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INTRODUCCIÓN 

 

La presente tesis doctoral consiste en un estudio literario del armamento que se 

asocia con las figuras heroicas divinas que protagonizan los poemas sumerios. 

Los trabajos publicados hasta ahora y dedicados al armamento abordan el tema 

desde diversas perspectivas que dependen del contexto en el que se sitúan las armas. Los 

estudios de carácter arqueológico analizan diversos tipos de objetos atendiendo a 

cuestiones como los materiales de fabricación, la morfología o la tipología en relación al 

entorno en el que éstos aparecen1. Las publicaciones de historia militar interpretan el 

armamento como un útil de guerra de modo que este tipo de trabajos se centran en la 

clasificación de las armas en función de su uso, rango o impacto, en la distribución de las 

distintas clases y modelos entre las unidades de combate, en las tácticas y estrategias 

militares en las que se utilizan y en el análisis de su evolución tecnológica2. Los estudios 

socioculturales sitúan el armamento fuera del contexto bélico y examinan los materiales 

arqueológicos, iconográficos y textuales desde la óptica ritual, votiva y de prestigio para 

señalar las funciones simbólicas que se atribuyen a las armas que aparecen en los 

enterramientos y en los lugares sagrados3. Los trabajos de carácter filológico, por su parte, 

utilizan la documentación textual para analizar todas las cuestiones relativas a la 

terminología propia del armamento4. Todas estas líneas de investigación son 

complementarias entre sí y a medida que han ido consolidándose los estudios dedicados 

al armamento han incorporado progresivamente los diversos contextos y puntos de vista 

que cada una de ellas propone al análisis. 

                                                             
1 Sobre el armamento desde la perspectiva arqueológica y tipológica véase: Petrie 1917; Bonnet 1926; 
Frankfort 1935; Maxwell-Hyslop 1946, 1949, 1952, 2002; Hillen 1953; Deshayes 1960; Tubb 1982; 
Pollock 1983; Philip 1989, 1995; Montero Fenollós 1996, 1998; Weber y Zettler 1998; Ross 1999; Müller-
Karpe 1993, 2004; Bord y Mugg 2009; Gernez 2001, 2002, 2007a, 2007b, 2016, 2017, entre muchos otros. 
2 Para una aproximación a las armas desde la óptica militar y logística véase: Woolley 1928; Yadin 1963; 
Sasson 1969; Watkins 1983; Stillman y Tallis 1984; Waetzoldt 1990; Castel 1991; Lafont 1991; Dalley 
1995; Limet 1995; Abrahami 1997, 2013; Abbas 1997; Montero Fenollós 2003; Hamblin 2006; Gilibert 
2006; Gabriel 2007; Vidal 2009, 2010 Nadali 2008-2010; Abrahami y Battini 2008; Eph’al 2009; Tallis 
2008; Schrakamp 2009-2011a, b, c, d, e, 2012, 2013, 2015; van Dijk, R. M 2016; Stol 2016a; Trimm 2011, 
2017; Patterson 2018, entre otros. 
3 Para un estudio de las armas en contexto iconográfico, ritual y votivo véase: Frankfort 1939; van Buren 
1945; Solyman 1964; Gibson y Bigs 1977; Collon 1982, 2005; Pollock 1983; Stone 1993; Green 1995; 
Campbel y Green 1995; Finkel y Geller 1997; Hansen 1998; Vanstiphout 1998; Rehm 2003; Cohen 2005; 
Nadali 2007; Miglus 2008; Winter 1985, 2010, 2016; Vidal 2011a, 2011b, 2015; Aberveck 2014; Battini 
2016; Ulanowski 2016; Fink 2016a, 2016b, entre otros. 
4 Sobre los estudios filológicos relativos al armamento véase: Salonen 1945, 1946, 1950; Coquerillat 1950, 
1952; Gibson 1964; Salonen 1965; Civil 1968, 2003; Eichler 1983, 1993; Schrakamp 2010; Sviatopolk 
Czevertynski 2014, entre otros. 
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Como veíamos, el estudio del armamento en el Próximo Oriente se fundamenta en 

los materiales arqueológicos, la iconografía y la documentación textual. A raíz de los 

hallazgos arqueológicos que se suceden durante el siglo XX en los principales 

yacimientos de la región5 (Ur6, Kiš7, Girsu8 o Nippur9, Mari10, Ebla11, Khafajah12, etc.), 

surgen las primeras publicaciones relativas al armamento puesto que en dichos 

yacimientos aparecen numerosas armas en contexto funerario y ritual. 

De entre todos los descubrimientos arqueológicos que se suceden durante el siglo 

XX el más significativo, desde el punto de vista del armamento, es el Cementerio real de 

Ur13. Además de una importante cantidad de armas (entre las que se incluyen hachas, 

lanzas o jabalinas, dagas, cuchillos, puntas de flecha, piedras de afilar, cascos y carros) 

del cementerio procede el denominado “Estandarte de Ur”14, una de las piezas 

iconográficas básicas para el estudio del armamento y de la organización militar de la 

Baja Mesopotamia del III milenio a.ne.15. C. L. Woolley, el director de las excavaciones, 

es uno de los primeros investigadores que plantea un análisis detallado sobre el 

armamento. Además de proponer una clasificación, Woolley cataloga y examina todas 

las armas que identifica en el cementerio describiendo sus particularidades más 

destacadas y señalando el uso que estas desempeñan en contexto militar y de prestigio16. 

Woolley, además, utiliza el armamento para describir los aspectos más significativos de 

la política, la sociedad, la economía y la guerra de lo que él denomina la civilización 

sumeria17. De este modo, Woolley no sólo solo interpreta los objetos, sino que los emplea 

para reconstruir el contexto sociocultural, político e ideológico que los ha producido. 

                                                             
5 Para una panorámica general sobre los yacimientos más destacados véase: Oates 2012;  
6 Sobre este emplazamiento véase: Woolley 1934a, 1934b; Pollock 1983; Weber y Zettler 1998, entre otros. 
7 Sobre el yacimiento véase: Mackay 1925; Watelin y Langdon 1934; Gibson 1972; Moorey 1978. 
8 Sobre Girsu véase: Genouillac1935, 1937; Parrot 1948. 
9 Sobre Nippur, las campañas de excavación y la bibliografía más destacada del emplazamiento véase: 
https://oi.uchicago.edu/research/projects/nippur-sacred-city-enlil-1. Última consulta, 25-10-2018. 
10 Sobre Mari véase: Margueron 2004, 2014. 
11 Sobre Ebla véase: Matthiae 1980, 2013; Matthiae y Marchetti 2013. 
12 Sobre Khafajah véase: Frankfort, Jacobsen y Preusser 1932; Frankfort 1933, 1936; Delougaz, Hill y 
Lloyd 1967. 
13 Algunas publicaciones destacadas sobre este yacimiento son: Woolley 1934a, 1934b, 1954, 1955; 
Woolley y Moorey 1982; Pollock 1983, 1985; Zettler y Horne 1998; Marchesi 2004, entre otros. 
14 Sobre esta pieza véase: Woolley 1934: 266-274; Zarins 1976: 269-274; Hansen 1998: 44-47; Reade 2001: 
93-99; Nadali 2008-2010: 73-77; Collins 2015; Noble 2015: 31-34; Nagel, Eder y Strommenger 2017: 130-
131, lam. 28, 34-36, entre otros. 
15 Junto al estandarte otra pieza fundamental para estas cuestiones es la denominada Estela de los buitres. 
Sobre ella véase: Barrelet 1970: 233-258; Winter 1985: 11-32; 2010, 3-53; Nadali 2007: 351-357; Nadali 
2008-2010: 78-83; Nadali 2014; Seidl 2006-2008: 308-318; Nagel, Eder y Strommenger 2017: 131-132, 
lam. 30-33, 39; Fernández Villaespesa 2017: 7-8, entre otros. 
16 Sobre la clasificación del armamento que propone véase: Woolley 1934a: 299-311; Woolley 1934a: 
Apéndice A: 411-481; Apéndice C: 521-523; Woolley 1934b. lams. 223-229. 
17 Woolley 1928, 1935. 
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Más allá de los estudios pioneros de Woolley, los primeros trabajos relativos al 

armamento consisten, fundamentalmente, en registros de objetos, más o menos 

detallados, que agrupan tipológicamente las armas y que describen los materiales de 

fabricación y las peculiaridades morfológicas y tecnológicas de estas. En estas incipientes 

publicaciones de carácter arqueológico se plantean dos aproximaciones distintas al 

armamento: una de carácter microscópico que se centra en el estudio de una clase de arma 

específica, comparando objetos del mismo tipo que proceden de diversos yacimientos y 

otra macroscópica, que examina el armamento completo que procede de un 

emplazamiento determinado18. 

Los investigadores advierten que el armamento, más allá de sus funciones militares, 

desempeña un rol destacado en otros ámbitos. En contexto funerario y votivo las armas, 

que se elaboran con materiales nobles y se decoran, se utilizan como marcas de estatus 

de las élites políticas y militares que dirigen la sociedad mesopotámica19. La iconografía, 

por su parte, sitúa el armamento en dos contextos básicos: en las escenas bélicas (tanto 

en las que son de estilo realista como en las que recrean el motivo del combate mitológico) 

y en la representación de las actividades divinas. El papel destacado que ocupan las armas 

en ambos registros plantea una nueva línea de interpretación que señala el uso simbólico 

del armamento. Esta cuestión es especialmente relevante en la escenografía artística que 

sugiere un vínculo especial entre las armas y las divinidades.  

En este sentido cabe destacar la monografía de E. Douglas van Buren20 dedicada a 

los símbolos divinos. La autora plantea que el armamento desempeña un rol significativo 

a nivel simbólico puesto que distintas clases de armas, como las flechas, el hacha, la daga, 

las mazas21 o la espada, se asocian con las divinidades más relevantes del panteón, un 

fenómeno que van Buren identifica en todos los periodos históricos22. Las armas de los 

dioses son complementos que poseen las divinidades y que funcionan a modo de 

emblemas ya que estas identifican y representan a sus portadores, incluso cuando éstos 

no están presentes en la escena. La autora señala que la vinculación entre las armas y los 

                                                             
18 Petrie 1917; Bonnet 1926; Woolley 1928, 1934; Maxwell-Hyslop 1946, 1949; Coquerillat 1950, 1952; 
Dehayes 1960; de Maigret 1976, entre otros.  
19 Sobre el armamento en contexto funerario y su función como marca de estatus véase: Pollock 1983; 
Philip 1989, 1995; Ross 1999; Rhem 2003. 
20 van Buren 1945. 
21 La autora dedica buena parte del capítulo sobre el armamento divino al análisis de las mazas ya que son 
las armas más relevantes en contexto iconográfico. La autora presta atención a dos tipos, el caduceus y la 
maza leontocéfala, que se asocian con Inanna, Nergal y Ninurta. Sobre la maza en contexto votivo e 
iconográfico y su asociación con las divinidades véase: Frankfort 1935, 1939: 70-71, 167-176; van Buren 
1945: 166-172; Gibson 1964: 6-35; Solyman 1964: 15-32; Salonen 1965: 69-75. 
22 van Buren 1945: 158-179. 
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dioses que se manifiesta en la iconografía tiene efectos prácticos. Ello explica la 

trascendencia del armamento en los contextos ritual y votivo donde los monarcas utilizan 

las armas, ricamente elaboradas y decoradas, como el regalo idóneo para los dioses23. De 

este modo van Buren determina que las funciones simbólicas que desempeña el 

armamento son un elemento esencial de la tradición sociocultural mesopotámica. 

Durante la década de 1960 se publican tres monografías que, en nuestra opinión, 

resultan esenciales para el estudio del armamento mesopotámico. Se trata de los trabajos 

de Y. Yadin, T. Solyman y E. Salonen que interpretan el uso y las funciones de las armas 

desde la óptica militar, sociocultural y filológica respectivamente24. 

En 1963 aparece The Art of Warfare in Biblical Lands de Y. Yadin25, un estudio 

dedicado a la guerra y el ejército de diversos territorios del Próximo Oriente antiguo que 

cronológicamente abarca desde el VIII hasta el I milenio a.n.e. Se trata de una monografía 

que analiza todas las cuestiones relativas a la guerra desde la perspectiva de la eficiencia 

y la innovación tecnológica. Entre otros temas, Yadin plantea un análisis completo sobre 

el armamento que se caracteriza por dar prioridad al uso práctico y bélico de las armas y 

por utilizar el contexto histórico para explicar la evolución tecnológica y militar que se 

produce con el paso de los milenios.  

Yadin propone una clasificación del armamento que incluye las armas, las unidades 

móviles de carros y caballería, las máquinas de guerra y las fortalezas. El modelo de 

Yadin se basa en dos criterios: el uso y el rango. Así, el armamento se divide entre el 

bloque ofensivo y el defensivo y las distintas clases de armas se agrupan en función de si 

se utilizan a corto, medio o largo alcance (“Weapons short, medium and long range”)26:  

-! Potencial ofensivo: arco y honda (largo alcance), jabalina y lanza (medio), 

espada, hacha y maza (corto). 

-! Potencial defensivo: escudo, casco y coraza. 

Yadin no sólo propone un modelo de clasificación para el armamento, sino que 

realiza un estudio detallado sobre las clases y modelos más destacados analizando las 

                                                             
23 La autora toma como modelo paradigmático el caso de Lagaš y la gran cantidad de mazas votivas 
dedicadas a Ninĝirsu que se producen durante el reinado de Gudea (van Buren 1945: 145-148, 178). 
24 Para el tema que nos ocupa cabe añadir, junto a estas tres monografías, el estudio de Gibson sobre la 
maza, el hacha y la daga en Mesopotamia (Gibson 1964) y el análisis literario de Vanstiphout sobre los 
poemas que protagonizan los héroes sumerios (Vanstiphout 1998. Sobre esta publicación véase: Römer 
2001b). 
25 Yadin 1963. 
26 Yadin 1963: 4-25. 
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armas en relación a las unidades militares y a las tácticas y técnicas de combate que se 

emplean en cada periodo histórico.  

La propuesta de Yadin combina la interpretación de los materiales arqueológicos, 

iconográficos y las fuentes textuales con el análisis de los procesos históricos para 

interpretar la funcionalidad del armamento en contexto bélico. 

En 1964 se publica Die Entstehung und Entwicklung der Götterwaffen im alten 

Mesopotamien und ihre Bedeutung27, de T. Solyman, una monografía dedicada al 

armamento divino y al rol simbólico que desempeñan estos objetos. La monografía de 

Solyman parte de los supuestos de van Buren al considerar que las armas divinas son 

emblemas que representan a sus portadores y los valores y los dones que éstos poseen. 

Todo ello convierte al armamento en un elemento cultural básico de la tradición sumero-

acadia28. 

Al examinar las representaciones iconográficas en las que los dioses aparecen junto 

a sus armas, Solyman advierte que la asociación entre el armamento y las divinidades 

cambia sustancialmente dependiendo del periodo histórico. De este modo el vínculo entre 

un arma, un dios y una simbología es variable ya que el mismo objeto especial se puede 

asociar con distintos personajes. Para tratar de dar respuesta a este fenómeno de 

sincretismo o de asimilación, Solyman emplea el contexto. El autor propone que los 

cambios políticos e ideológicos provocan modificaciones en el sistema religioso y en el 

panteón que alza a determinados personajes en detraimiento de otros. Todo ello va 

acompañado de un incremento de los dones, los poderes y los atributos de los dioses 

ensalzados que, además, se representan con las armas simbólicas de sus predecesores. De 

este modo, Solyman plantea que el armamento no sólo es un elemento básico en la 

iconografía religiosa y en la esfera divina, sino que a través de él se pueden identificar los 

cambios políticos e ideológicos de cada periodo histórico. Solyman utiliza este argumento 

para explicar las transformaciones que se advierten en las representaciones de Ninurta, 

Nergal, Marduk y Aššur. Los atributos únicos de Ninĝirsu/Ninurta durante el III milenio 

a.n.e. se trasladan progresivamente a Nergal y a Marduk de modo que la maza 

leontocéfala se representa junto a ellos. Sin embargo, la cimitarra adquiere cada vez más 

peso en la iconografía. De este modo, la sustitución de la maza, el arma característica del 

                                                             
27 Solyman 1964. 
28 Solyman 1964: 41-79. 
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III milenio, por la espada curva, propia del II-I milenio a.n.e., obedece a un cambio en el 

modelo político, social y cultural29. 

En 1965 E. Salonen publica Die Waffen der Alten Mesopotamier. Eine lexikalische 

und kulturgeschichliche untersuchung30, un estudio en profundidad de los términos 

sumero-acadios relativos al armamento que aparecen en las fuentes textuales, incluida la 

literatura. Previamente al análisis filológico, Salonen propone una clasificación de las 

armas31. Coincide con Yadin en que el uso determina dos tipos de armamento, ofensivo 

y defensivo. Sin embargo, en lugar de emplear el rango (corto, medio o largo), Salonen 

recurre al impacto para diferenciar las distintas clases de armas32: 

-! Contundentes: la maza.  

-! Cortantes: la espada, la daga, el hacha, la lanza y las flechas. 

-! Perforantes: el arco, la honda y la catapulta33. 

En su monografía, Salonen combina dos tipos de análisis, el arqueológico y el 

filológico. En primer lugar, el autor propone una descripción genérica de las 

particularidades que tiene cada clase de armamento incluyendo un comentario sobre los 

objetos conservados más destacados (que se distribuyen cronológica y geográficamente). 

Después, Salonen enumera y comenta los términos relativos a dichas armas que ha podido 

identificar en las fuentes textuales (listas lexicales, inscripciones reales, textos literarios, 

etc.). Para el tema que nos ocupa, cabe señalar especialmente el apartado No. 5 de la 

monografía que está dedicado a las armas divinas34. En él, Salonen enumera un conjunto 

de armamento (hay arcos, flechas, mazas, hachas, dagas o cuchillos y redes35) que se 

relaciona con las divinidades. En este caso los conceptos no tienen paralelo arqueológico. 

A día de hoy, el listado de los términos sumero-acadios relativos al armamento de Salonen 

constituye una obra de consulta básica para cualquier tipo de estudio que tenga que ver 

con las armas mesopotámicas. 

Las líneas de investigación arqueológica, militar, sociocultural y filológica 

demuestran que las armas tienen usos, funciones y significados distintos dependiendo del 

contexto en el que aparecen. La consolidación de todas estas aproximaciones ha generado 

                                                             
29 Solyman 1964: 66-67. 
30 Salonen 1965. Sobre esta monografía véase: Edzard 1968; Hruška 1970.  
31 Salonen 1965, 6. Salonen señala las armas más representativas que utilizan las distintas unidades de 
combate que componen el ejército (Salonen 1965: 174-175). 
32 Salonen 1965: 6. Trimm utiliza este modelo en su monografía (Trimm 2017: 513-551). 
33 Sobre la supuesta existencia de este tipo de armamento en Mesopotamia véase: Vidal 2008b. 
34 Salonen 1965: 63-66. 
35 Una de las más destacadas es el arma miṭṭu que Salonen identifica con un tipo de maza que tiene un rol 
significativo en contexto religioso, ritual y simbólico (Salonen 1965: 72-73). 
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una abundante producción académica relativa al armamento mesopotámico que 

progresivamente se ha ido interpretando desde diversos puntos de vista36. 

El armamento, que se define como el conjunto de todo aquello que es necesario 

para la guerra, tiene su origen en el enfrentamiento, ya sea con animales o contra otros 

seres humanos. Aunque la funcionalidad guerrera es inherente a las armas37 en 

Mesopotamia, a partir del IV milenio a.n.e., el armamento trasciende el uso práctico y el 

contexto bélico y adquiere un rol simbólico y de prestigio esencial en el ámbito 

sociocultural, especialmente en la religión y la literatura. 

En la esfera religiosa las armas de prestigio son un complemento divino. Las 

escenas iconográficas, los textos mitológicos, los encantamientos, la liturgia y los 

espacios rituales y sagrados muestran todo tipo de armas que pertenecen, que representan 

o que se ofrecen a las divinidades. Tal es el vínculo que se establece entre los dioses y el 

armamento que este tipo de objetos comparten la naturaleza divina de sus portadores, 

ocupan un lugar destacado en sus santuarios e intervienen en las prácticas rituales que se 

llevan a cabo en estos espacios sagrados38. La realeza, además, decora los templos con 

las armas de los dioses y utiliza este tipo de objetos, cuidadosamente elaborados, a modo 

de ofrendas votivas como acción de gracias y para solicitar el favor de las divinidades.  

Las divinidades guerreras (Inanna, Ninurta, Nergal, Marduk, Šamaš o Aššur entre 

otras) tienen un vínculo muy especial con el armamento que se manifiesta en las 

representaciones artísticas y en las composiciones literarias39. Las armas de los dioses 

cumplen diversas funciones simultáneamente ya que son implementos de guerra, son 

complementos excepcionales que dotan a sus portadores de poderes y dones fabulosos y 

son símbolos que representan los valores y los atributos propios de la divinidad a la que 

acompañan. A todo ello cabe añadir que, en los poemas sumerios, el armamento también 

                                                             
36 Algunas de las publicaciones más destacadas en materia de armamento, ya sea el tema central de la 
publicación o un elemento secundario en ella, son las siguientes: Sasson 1969; Korfmann 1972; de Maigret 
1976; Littauer y Crouwel 1979, 1980, 2002; Watkins 1983; Eichler 1983; Stillman y Tallis 1984; Pollock 
1983; Philip 1989; Waetzoldt 1990; Braun-Holzinger 1984, 1991; Abrahami 1991, 1997; Castell 1991; 
Lafont 199, 2008, 2009; Postgate 1992: 241-259; Limet 1960, 1995; Montero Fenollós 1996, 2003; Ross 
1999; Dawson 2001; Rehm 2003; Müller-Karpe 2004; Hamblin 2006; Gabriel 2007; Gernez 2001, 2006a, 
2006b, 2007, 2017; Abrahami y Battini 2008; Collon 2008; Córdoba 2008; Miglus 2008; Bord y Mugg 
2009; Nadali 2007, 2008-2010; Schrakamp 2010; Stol y Seidl 2015; Stol 2016a; Abrahami y Wolff 2016; 
Battini 2016; Mander 2016; Ulanowski 2016; Nagel, Eder y Strommenger 2017; Trimm 2017, entre otras. 
37 Sobre las funciones guerreras y heroicas del armamento desde la perspectiva literaria, a nivel práctico e 
ideológico, véase: Miller 2000: 206-217; Smith 2014: 15-50. 
38 Sobre el rol simbólico del armamento de los dioses y otros símbolos divinos véase: van Buren 1945; 
Goof 1963; Solyman 1964; Hrouda 1971; Krecher 1971; Moon 1989; Lambert 1990a, 1997; Black y Green 
1992; Selz 1997, 2008, 2016; Masetti-Rouault 2008; Ornan 2005, 2009; Porter 2009; Rochberg 2009; 
Vanstiphout 2009; Hundley 2013a; Richardson 2017; Trimm 2017: 606-617, entre otros. 
39 Sobre el concepto de guerreros divinos véase: Moon 1989: 11-48; Trimm 2017: 553-617; Wisnom 2019. 
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desempeña un rol literario ya que las armas se utilizan para crear recursos estilísticos, 

para complementar la caracterización de los personajes y del escenario en el que actúan 

y para cohesionar y armonizar las composiciones que tienen el mismo protagonista y 

aquellas que presentan una temática similar. 

Pese a que el armamento se ha interpretado desde múltiples perspectivas que han 

identificado las distintas funciones prácticas y simbólicas que éste desempeña, cabe 

señalar que a día de hoy no disponemos de ningún estudio monográfico dedicado al uso 

de las armas en las composiciones literarias.  

Con el propósito de abordar esta cuestión, la presente tesis doctoral trata sobre el 

rol que desempeñan las armas en la literatura. Para ello proponemos seis capítulos en los 

que planteamos diversos temas: una aproximación historiográfica a la literatura sumeria 

(capítulo I), un estudio desde la perspectiva de la teoría literaria sobre los conceptos de 

héroe, antihéroe y aventura (capítulo II), un análisis de las particularidades del corpus 

heroico sumerio (capítulos III y IV), el estudio de las figuras divinas sumerias que 

protagonizan los poemas heroicos que se plantea desde la perspectiva religiosa y literaria 

(capítulo V) y, por último, proponemos el análisis individual y comparativo del 

armamento de Asag, Inanna, Martu, Nergal, Ninĝišzida, Ninurta y Šulpa'e, que muestra 

las funciones prácticas, simbólicas y literarias que desempeñan las armas en la literatura 

sumeria (capítulo VI).  
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CAPÍTULO I. Estado de la cuestión 

1.1 Consideraciones generales sobre la literatura sumeria 

 

Los primeros textos conservados, que emplean el sistema de escritura cuneiforme 

y las tablillas de arcilla como soporte, proceden de la Baja Mesopotamia y datan de 

mediados del IV milenio a.n.e.40  

Tras los hallazgos arqueológicos que se suceden en Mesopotamia a partir del siglo 

XIX, que revelan numerosas inscripciones reales y miles de tablillas, en 1857 la 

comunidad científica representada en la Royal Asiatic Society da por descifrado el 

cuneiforme gracias a los esfuerzos de H. C. Rawlinson (1810-1895), E. Hincks (1792-

1866), W. H. F. Talbot (1800-1877) y Jules Oppert (1825-1905), entre muchos otros. Los 

incipientes estudios dedicados a las inscripciones cuneiformes señalan diferencias 

significativas entre el material que procede del norte (textos asirios) y el del sur de 

Mesopotamia (textos babilónicos) respecto a la lectura de los signos y a los valores 

silábicos y logográficos de éstos. El análisis de la concordancia entre logogramas y 

silabogramas a través de las inscripciones bilingües revela que el sistema cuneiforme se 

emplea para registrar dos lenguas distintas: el acadio y el sumerio. En 1885 J. Oppert 

publica Études Sumériennes41 donde se acuña el término de lengua sumeria y se plantea 

que esta representa una entidad cultural y étnica. Esta propuesta genera un intenso debate 

en la comunidad científica ya que parte de ella, encabezada por J. Halévy (1827-1917)42, 

rechaza el planteamiento de Oppert43. Tras años de controversia entre los partidarios y 

detractores de la existencia de la lengua sumeria, los hallazgos arqueológicos de la Baja 

Mesopotamia en los emplazamientos de Nippur, Lagaš, Ur, Uruk, Kiš o Šuruppak, entre 

otros, revelan miles de tablillas e inscripciones que están escritas únicamente en sumerio 

probando que Oppert estaba en lo cierto y validando la existencia de esta lengua. 

                                                             
40 Para una panorámica general sobre el descubrimiento del cuneiforme, los principales hallazgos 
arqueológicos con sus respectivos investigadores y el desciframiento véase: Lloyd 1947; Oppenheim 1960; 
Kramer 1963a: 3-32; 302-306; Borger 1967, 1975; Jones 1969; Green 1981, 1989; Powell 1981; Walker 
1987: 48-52; Bottéro y Kramer 1989: 28-55; Daniels 1995, 2005; Michalowski 1996, 2011b; Cooper 1996, 
2011; Bord y Mugnaioni 2002: 9-20; Bertman 2003: 138-149; Glassner 2003; Black et al. 2004: l-lvi; Tunca 
2004; Feliu 2007; Vidal 2008a; Woods 2010; Cathcart 2011; Veldhuis 2012, entre otros. 
41 Oppert 1885. 
42 Halévy 1874, 1883. 
43 Sobre la disputa entre ambos véase: Kramer 1963a: 20-21; Cooper 1991, 1993a: 169-205, 2011: 290-
291; Black et al. 2004: lii-liv; Baumgarten 2001: 90-92. 
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A partir de la primera mitad del siglo XX se desarrollan los estudios dedicados al 

sumerio y, con ellos, la sumerología44. De entre todos los investigadores cuyas 

aportaciones en materia de lengua, historia, cultura, religión y literatura sumeria son 

fundamentales para consolidar la disciplina cabe destacar especialmente a Samuel N. 

Kramer (1897-1990) y Thorkild Jacobsen (1904-1993). 

Desde un punto de vista lingüístico, la lengua sumeria se caracteriza por tres 

elementos: es ergativa, es aglutinante y está aislada45. Otra particularidad del sumerio es 

su pronta desaparición como lengua hablada que sucede en algún momento entre finales 

del III y la primera mitad del II milenio a.n.e.46, aunque se mantuvo como lengua 

académica y de prestigio47.  

Los textos cuneiformes más antiguos datan del IV milenio y proceden de Uruk48. 

Están escritos en proto-cuneiforme, un sistema en el que los signos tienen valores 

numéricos y se utilizan para representar distintos tipos de productos. El origen de este 

peculiar sistema ha generado debate entre los expertos que plantean dos hipótesis acerca 

del nacimiento de la escritura: la teoría pictográfica y el origen contable. La teoría 

pictográfica sostiene que la escritura es la culminación de un proceso de desarrollo 

intelectual y sociocultural de la sociedad mesopotámica que pasa por tres etapas, 

pictográfica, logográfica y logosilábica. En cada una de ellas los signos cuneiformes 

amplían sus funciones pasando de representar ideas y conceptos reales y abstractos, a 

                                                             
44 Para una panorámica general sobre esta cuestión véase: Römer 1973; Lafont 2011: 7-10; Feliu 2012; 
Marsal 2014, 2015; Robson 2016. 
45 Para una panorámica general sobre la lengua sumeria véase: Poebel 1923; Falkenstein 1949-50, 1959a; 
Jestin 1943-54, 1951; Krecher 1965; Yoshikawa 1988, 1898; Lambert 1972-195; Civil 1973, 1997; 
Diakonoff 1974; Michalowski 1980, 2004, 2006; Black 1984; Thomsen 1984; Jacobsen 1988; Hayes 1990; 
Attinger 1993; Edzard 1995, 2003; Karahashi 2000; Black et al. 2004: xxxiii- xxxv; 2007: 8-24; Zólyomi 
2006, 2017; Black y Zólyomi 2007; Rubio 2007a, 2007c; Foxvog 2010; Jagersma 2010, 2018; Wilcke 
2010; Lafont 2011; Römer 2012: 62-144; Cunningham 2013a; Jimenez Zamudio 2017; D’Agostino, Spada, 
Greco y Bramanti 2019, entre otros. 
46 Sobre la desaparición del sumerio como lengua hablada véase: Kramer 1963a: 97-98; Kraus 1970; Cooper 
1973: 241; Lieberman 1977: 21; Oppenheim 1977: 51; Thomsen 1984: 19; Jacobsen 1988: 124; Hayes 
1990: 270-271; Crawford 1991:10; Civil y Rubio 1999: 266; Michalowski 2000; van de Mieroop 2003: 33; 
Sallaberger 2004; George 2005; Rubio 2005: 1045; Soltysiak 2006: 147; Woods 2006 y Black 2007: 7, 
entre otros. 
47 Sobre la carrera académica de los escribas y las escuelas véase: Sjöberg 1976a; Vanstiphout 1978, 1995; 
Veldhuis 1997: 23-40; 2004: 58-80; Tinney 1998, 1999; Volk 2000; Robson 2001; George 2005; Black y 
Zólyomi 2007; Rubio 2009: 39-46; Michalowski 2012; Delnero 2012a, 2016, entre otros. 
48 Para una panorámica general sobre Uruk y sobre los textos proto-cuneiformes véase: ATU, Vol. Iss.; 
LKU; ZATU; Adams y Nissen 1972; Schmandt-Besserat 1979; Strommenger 1980; Nissen 1986; Englund 
1998, 2004, 2011, 2015; Liverani 2006; Monaco 2012, 2014; Algaze 2013; Beaulieu 2015; van Ess 2015; 
Sauer 2017, entre otros. 
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palabras y, finalmente, a tener un valor semántico y silábico49. La teoría contable, por su 

parte, propone el origen de la escritura está en las actividades económicas y 

administrativas tal y como sugieren los textos arcaicos50. Sea cual sea el origen o la 

motivación que propicia el desarrollo del sistema de escritura, lo cierto es que una vez 

creado éste se consolida y se emplea para satisfacer las necesidades económicas, sociales 

y culturales. Es muy probable, además, que los textos arcaicos estén escritos en lengua 

sumeria51. 

La Baja Mesopotamia es un territorio que durante el III milenio se concibe como 

un espacio dual que distingue el sur, Sumer, del norte, Acad52. En esta etapa la literatura 

es un vehículo de transmisión cultural que extiende el sistema de escritura cuneiforme. 

Los escribas formados en la Baja Mesopotamia trasladan sus composiciones por todo el 

territorio. La difusión de los poemas sumerios facilita la adaptación del sistema 

cuneiforme a las lenguas semíticas y, a su vez, sirven como modelo para la producción 

literaria en lengua acadia53. Durante este periodo la producción literaria es esencialmente 

local ya que cada ciudad-estado elabora sus propias composiciones enfatizando los 

acontecimientos y a los personajes más significativos de la comunidad. No obstante, cabe 

señalar que el carácter suprarregional, que hace que todas las tradiciones religiosas locales 

sean compatibles, también afecta a las composiciones literarias que se validan dentro y 

fuera de la comunidad que las ha producido. 

El fin del Dinástico Antiguo trae consigo cambios significativos. Junto a la 

cristalización de los modelos políticos unitarios y centralizados se producen 

modificaciones significativas en la producción literaria que se utiliza para dar forma a la 

                                                             
49 Los partidarios más destacados de esta teoría son: Barton 1913; Falkenstein 1936; Chiera 1938; Labat 
1973; Gelb 1952, 1973; Kramer 1963a: 302-306; Bottéro 1992; Glassner 2000, 2003, 2005a; Black 2007, 
entre otros. 
50 Los defensores de esta hipótesis son: Oppenheim 1959; Amiet 1966; Lambert 1966; Powell 1971, 1972, 
1981; Diakonoff 1974, 1983; Schmandt-Besserat 1977, 1978, 1989, 1992a, 1992b; Green 1981, 1989; 
Nissen 1986, 1993a, 1993b, 1993c; Englund 1988, 1993, 2004; Damerow y Englund 1993; Hallo 1996: 26-
35; Bord y Mugnaioni 2002: 9-20; Algaze 2005; Monaco 2005, 2014; Sauer 2017; Steinkeller 2004, 2017: 
24-27, entre muchos otros. En contra de la propuesta de asociar las tablillas numéricas con el sistema 
contable de tokens y bullae se sitúan Lieberman 1980; Englund 1993; Michalowski 1993; Zimansky 1993; 
Szarzynska 1994; Friberg 1999 o Glassner 2000: 92- 111. 
51 Los partidarios de que los textos arcaicos están escritos en sumerio son: Falkenstein 1936: 37-43; Gelb 
1952: 62; 1973: 72; Kramer 1963a: 302-306; Powell 1972: 165-172; 1981: 423; Vaiman 1974; Diakonoff 
1974: 104-105; Schmandt-Besserat 1992a: 187-188; Cooper 1999; Glassner 2000: 67, 2005a; Michalowski 
2004: 19, 2006; Black 2007: 6; Rubio 2005, 2007a: 1327, 2007b: 6; Monaco 2014: 266, entre otros. En 
contra de esta propuesta se sitúan Englund (Englund 1998: 73-81) y Damerow (Damerow 2006). 
52 Los términos para referirse a cada territorio y su respectiva lengua son los siguientes: k i -en-g i  y eme-
gi 7  (šumeru, lišān šumeri) para Sumer y k i -ur i  y eme ur i  (akkad, akkadû) para Acad. 
53 Rubio 2009: 34-37, 2016: 238-246. Sobre las primeras composiciones literarias sumerias véase: Deimel 
1923, 1924; Hallo 1972; Biggs 1974; Englund 1998: 13-233; Krebernik 1998: 237-414. 
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entidad y a la identidad sumeria, dos productos artificiales que crean los intelectuales al 

servicio de las élites dirigentes. Este proceso tiene dos periodos clave: la III Dinastía de 

Ur (ca. 2112-2204 a.n.e.), donde surgen las primeras ideas sobre la identidad sumeria y 

el periodo Paleobabilónico (ca. 2000-1600 a.n.e.) que define su patrimonio cultural54.  

La III Dinastía de Ur retoma el proyecto político sargónida (ca. 2340-2150 a.n.e.) 

centralizando el poder y despojando a las ciudades-estado de su autonomía. En este 

contexto es significativo, tal y como señala Cooper, que los reyes de Ur adopten el título 

de “Rey de Sumer y Acad” manifestando así una clara voluntad de unidad y de refuerzo 

de la entidad suprarregional frente a la localidad55. Esta nueva percepción se plasma en 

los textos a través de la imagen literaria de la “semilla sumeria” que aparece en uno de 

los poemas dedicados a Šulgi56 y en una carta atribuida a Ibbi-Suen57: 

 
dumu k i -en-g ik i - ra  numun-ba  ĝe 2 6-e-me-en   

ur -saĝ  k i -en-g ik i - ra  ur -saĝ  ĝe 2 6-e-me-en  

 

“Yo soy hijo de la semilla de Sumer. Yo soy un guerrero/héroe, un guerrero/héroe de Sumer” 

 
m iš -b i -er 3 - ra  numun k i -en-g i - ra  nu-me-a  

 

“Išbi-Erra no pertenece a la semilla sumeria”. 

 

La imagen de la “semilla sumeria” se acompaña en los himnos de Šulgi de 

referencias acerca de los conocimientos del rey en lengua y escritura sumeria58. Estos 

elementos contrastan con algunos indicios que sugieren que la dinastía no pertenece a la 

órbita lingüística sumeria ya que los nombres de los miembros de la familia real no son 

sumerios59. Junto a la utilización del componente sumerio como elemento distintivo y de 

prestigio, durante el reinado de Šulgi (ca. 2094-2047)60 se inicia el control de la 

producción literaria y de los centros de aprendizaje de Nippur y Ur.  

                                                             
54 Sobre esta cuestión véase: Cooper 1999, 2001, 2012, 2016; Veldhuis 1997, 2004, 2010; Michaloswki 
2003, 2006, 2010; Rubio 2005, 2006, 2009, 2016; Delnero 2010, 2012a, 2016; Richardson 2018, entre 
otros. 
55 Cooper 2016: 11. 
56Šulgi B, ETCSL 2.4.2.02, ll. 209-210. 
57 Carta de Ibbi-Suen a Puzur-Šulgi esperando la caída de Išbi-Erra, ETCSL 3.1.20, l. 19. 
58 Šulgi A, ETCSL 2.4.2.01, ll. 19-25; Šulgi B, ETCSL 2.4.2.02, ll. 11-20. Cooper propone que los himnos 
destacan los conocimientos en lengua y escritura sumeria como un logro excepcional del monarca (Cooper 
2016:7-8). 
59 Rubio 2016: 235-236. Sobre la familia real de la III Dinastía de Ur véase: Vacín 2011a: 25-67. 
60 Para una panorámica general sobre el monarca de Ur véase: Vacín 2011a. 
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La literatura sumeria experimenta un proceso de selección, revisión y de adaptación 

con el propósito de que las composiciones se ajusten a las necesidades ideológicas y 

propagandísticas de la realeza61. En este contexto cabe destacar dos cuestiones: la 

aparición un nuevo género literario, los poemas de alabanza, y la asociación entre los 

monarcas de Ur y los reyes legendarios de Uruk, Enmerkar, Lugalbanda y Gilgameš que 

nos permite plantear el concepto del parentesco heroico. Así, protagonizando 

composiciones literarias, los reyes de Ur legitiman su linaje y reivindican su pertenencia 

a la tradición cultural62.  

El cambio de modelo territorial y político que supone el ascenso de la I Dinastía de 

Babilonia durante el reinado de Ḫammurabi implica, de nuevo, cambios en la literatura 

sumeria que se materializan con la canonización de los textos y la creación del currículo 

académico. Babilonia se convierte en uno de los centros políticos y culturales más 

importantes de Mesopotamia desde el que se promueve la identidad sumeria como un 

elemento de cohesión territorial que responde a las necesidades de la nueva situación 

política63. En este proceso los centros académicos de la Baja Mesopotamia, y con ellos la 

producción literaria, desempeñan un papel clave. 

De las escuelas de Nippur y de Ur proceden la mayor parte de los textos literarios 

sumerios que se han conservado, cuya datación se sitúa en torno al 1800 a.n.e.64 Es un 

corpus formado por más de 400 relatos de los que desconocemos la fecha de composición 

y el formato original65. Se trata de copias, parciales o completas, de composiciones 

literarias seleccionadas para el aprendizaje de los escribas, ejercicios prácticos que se 

realizan para dominar la lengua y la escritura sumeria66.  

Veldhuis sitúa en este contexto académico la creación de lo que el autor denomina 

“Sumerian Heritage”67, ya que más allá de la formación y del aprendizaje de la lengua y 

la escritura, desde las escuelas se realiza el adoctrinamiento de los futuros miembros de 

las élites68.Veldhuis propone que la identidad sumeria afianza el proyecto político y 

cultural unitario del periodo paleobabilónico: 

                                                             
61 Sobre esta cuestión véase: Michalowski 2003, 2010. 
62 Veldhuis 2004: 73-76; Cooper 2016: 8-9. 
63 Rubio 2016: 252. 
64 Sobre el funcionamiento de ambos centros y las características que definen la producción literaria propia 
de cada escuela véase: Tinney 1998; Robson 2001; Delnero 2016: 28-46.  
Junto a estas dos, Uruk, Sippar y Babilonia son los centros académicos más destacados del II milenio. 
65 Cooper 2016: 11. 
66 Sobre el sistema de aprendizaje de los escribas y el proceso de transmisión del corpus literario véase: 
Vanstiphout 1979; Veldhuis 2006; Delnero 2012a. 
67 Veldhuis 2004: 66-69. 
68 Veldhuis 2004: 66-67. 
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“Since by the Old Babylonian period Sumerian was an ancient language, those who dealt 

with this history were to be introduced to a kind of identity that was not available to other people. 

The ‘invented tradition’ that was created through the literary corpus was one of Babylonian unity; 

the underlying message being that the normative or even normal political organization of lower 

Mesopotamia was and had always been that of unity under one king. Though there are a few texts 

that directly express such a view of history, much more important is the indirect voice that speaks 

through the corpus in its entirety: the history of Uruk is our history, the history of Lagaš is our 

history, too, and so are the histories of Ur, Isin, and Nippur. There is one Sumerian language, one 

Sumerian history, one Sumerian heritage.”69 

 

De este modo, algunas composiciones literarias y los personajes que las 

protagonizan, que formaban parte de la tradición local, se sobredimensionan para dar 

forma a una entidad cultural unitaria. Sucede así con los relatos de los reyes legendarios 

Enmerkar, Lugalbanda y Gilgameš, que generan el modelo ideal del rey-héroe70, y con 

Uruk, que simboliza la esencia sumeria de las antiguas ciudades-estado independientes. 

El sobredimensionamiento de los relatos y de sus protagonistas también afecta a las 

divinidades.  

La canonización del corpus literario sumerio, que se lleva a cabo desde Nippur, 

consiste en la selección, revisión y adaptación de los textos que se consideran más 

significativos para dotarlos de un formato estándar “oficial” acorde a la nueva situación 

política e ideológica. La canonización de los poemas va acompañada del diseño definitivo 

del currículo académico de los escribas que consta de dos partes: la Tétrada (Lipit-Eštar 

B71, Iddin-Dagan B72, Enlil-Bani A73 y Nisaba A74) y el Decálogo75 (Šulgi A76, Lipit-Eštar 

A77, La canción de la azada78, Inanna B79, Enlil A80, El himno al templo Keš81, El viaje 

                                                             
69 Veldhuis 2004: 74-75. 
70 Veldhuis 2004: 77.  
71 Lipit-Eštar B, ETCSL 2.5.5.2. 
72 Iddin-Dagan B, ETCSL 2.5.3.2. 
73 Enlil-Bani A, ETCSL 2.5.8.1. 
74 Nisaba A, ETCSL 4.16.1. 
75 Para un estudio exhaustivo del decálogo véase: Tinney 1999; Delnero 2006. 
76 Šulgi A, ETCSL 2.4.2.01. 
77 Lipit-Eštar A, ETCSL 2.5.5.1. 
78 La canción de la azada, ETCSL 5.5.4. 
79 Inanna B, ETCSL 4.07.2. 
80 Enlil A, ETCSL 4.05.1. 
81 El himno al templo Keš, ETCSL 4.80.2. 
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de Enki a Nippur82, Inanna y Ebiḫ83, Nungal A84, y el poema titulado Gilgameš y 

Ḫuwawa85).  

Sobre el currículo oficial cabe señalar que junto a las composiciones que 

protagonizan las divinidades más destacadas, se añaden los relatos dedicados a grandes 

personajes de la historia sumero-acadia como Šulgi de Ur o Lipit-Eštar de Isin que dejan 

de ser monarcas para transformarse en símbolos de un pasado glorioso y determinante. 

Veldhuis define así el rol de estos personajes en el proceso de creación de la entidad 

babilónica que se sostiene sobre la identidad sumeria: 

 
“The Nippur curriculum glorifies Gilgameš of Uruk, king Šulgi of Ur, the heroic god 

Ninurta/Ninĝirsu of Lagaš, Nanše of Niĝin, king Išme-Dagan of Isin, and a host of other local kings, 

heroes, and deities. The literary corpus thus represents the ideal that in reality was so hard to achieve: 

the unity of the cities. Paradoxically, by ignoring the local identity of literary texts this identity 

becomes the carrier of a major political and programmatic statement. Thus the Gilgameš narratives, 

featuring an Urukean hero, were transformed into an all-Sumerian tradition, tokens of which have 

been found in Ur in the south, in Nippur in central Babylonia, and in Meturan in the north.”86 

 

Delnero, otro de los autores que sostiene la construcción artificial de la identidad 

sumeria en época Paleobabilónica, enfatiza el control estatal efectivo de todo el proceso: 

 
“Aside from the considerable importance of Veldhuis’ theory in focusing on the function of 

Sumerian literary Works, however, it also raises essential questions about the nature of knowledge 

and power in ancient Mesopotamia, which are equally deserving of consideration. Knowledge is 

always a form of power, and when it serves the interest of the state, it becomes ideological and can 

serve as a powerful instrument of social control.”87 

 

Delnero señala que una de las particularidades del periodo Paleobabilónico es el 

control estatal de los centros académicos, especialmente de aquellos en los que se 

desarrolla la producción literaria sumeria. Comparando las escuelas de Ur y de Nippur88 

Delnero advierte que en Ur se produce una literatura más libre que prioriza a divinidades 

locales y que compagina el sumerio con el acadio mientras que en Nippur la producción 

                                                             
82 El viaje de Enki a Nippur, ETCSL 1.1.4. 
83 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2. 
84 Nungal A, ETCSL 4.28.1. 
85 Gilgameš y Ḫuwawa (versiones A y B), ETCSL 1.8.1.5 / 1.8.1.5.1. 
86 Veldhuis 2004: 79. 
87 Delnero 2016: 25. Sobre la vinculación entre el poder y la ideología y como esta se traslada al colectivo 
social véase: Delnero 2016: 25-27.  
88 Sobre el funcionamiento y las particularidades que presenta cada escuela véase: Delnero 2016: 28-41. 
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literaria es más cuidada (con menos errores gramaticales y una ortografía esmerada), 

prioriza la narrativa y los himnos protagonizados por los personajes colectivos más 

destacados y se trabaja prácticamente en exclusiva en sumerio. De este modo Delnero 

sugiere que Nippur, controlado por las élites dirigentes, es el epicentro ideológico del 

periodo paleobabilónico. 

 
“The use of archives as instruments of power and creators of identities has been examined 

by comparing and contrasting archival assemblages at Nippur and Ur during the Old Babylonian 

period. The Differences in the content of the curricula in these two cities shows that scribal education 

at Nippur was intended to convey the sense of a common national and cultural heritage, expressed 

in literary compositions that emphasize the full range and diversity of the Sumerian Pantheon and 

the political appropriation of this cosmopolitan religious tradition at different moments in time.”89 

 

A finales del III milenio a.n.e. se inicia un proceso de cambio en el sistema político 

en el que las élites dirigentes utilizan los centros académicos y la producción literaria para 

sostener un modelo ideológico centralizado que absorbe las tradiciones locales para crear 

una estructura suprarregional que acaba generando la identidad sumeria. 

 

1.2 Los poemas sumerios 

 

La literatura es el arte de leer y escribir. Es la cultura propia de las letras, una 

expresión intelectual y una creación estética90. En el caso de la producción sumeria, 

además de todo ello, la literatura es un artefacto arqueológico que se puede datar ya que 

su soporte principal son las tablillas de arcilla.  

El estudio de la literatura sumeria cuenta con diversas problemáticas entre las que 

cabe destacar que no se puede precisar el porcentaje total del corpus que constituyen las 

casi cuatrocientas composiciones que se han conservado y que existe una disparidad entre 

la datación de los manuscritos y el periodo en el que fueron compuestos los relatos. La 

mayor parte de tablillas recuperadas se sitúan en la primera mitad del II milenio a.n.e. 

aunque disponemos de fragmentos de algunos poemas que presentan una cronología 

anterior lo que sugiere que su composición es más antigua. Otra complicación, derivada 

de esta cuestión, consiste en determinar el formato y la estructura original de las 

                                                             
89 Delnero 2016: 47. 
90 Esta definición procede del diccionario de términos literarios de Estébanez Calderón (Estébanez Calderón 
2004: 630-635) y de la monografía de Culler (Culler 2004: 29-40). 
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composiciones ya que entre finales del III milenio y la primera mitad del II a.n.e. la 

producción literaria experimenta diversos procesos de cambio tal y como hemos 

comentado con anterioridad. 

Los poemas sumerios se ajustan a las características básicas que definen los relatos 

literarios91: 

-! La comunidad receptora otorga la condición literaria a una composición. 

-! Todos los relatos son expresiones artísticas y estilísticas. 

-! La obra, y su mensaje, se transmiten desde una perspectiva estética. 

-! Los relatos se elaboran con un lenguaje literario específico que utiliza recursos 

fonéticos, como por ejemplo la recurrencia, la aliteración, el ritmo, la rima o la 

métrica y morfosintácticos, como el hipérbaton, el asíndeton, las anáforas, el 

paralelismo o las imágenes92. 

-! Los textos literarios se rigen por el principio de la ficcionalidad o mímesis. 

Cualquier relato que presenta estas características se considera literatura. Sin 

embargo, cabe señalar que el factor decisivo es el colectivo humano, contemporáneo o 

futuro, que recibe el texto y le da un determinado valor. Otra de las características 

esenciales de un relato literario es la ficcionalidad o mímesis una cualidad exclusiva de 

la literatura que consiste en el modo en el que se interpreta y se representa la realidad93. 

Lejos de la reproducción fidedigna, los relatos transforman todo aquello que es efectivo 

y práctico en algo fantástico e ilusorio. La realidad se transmite a través de mundos 

imaginarios que son verosímiles. En estos universos ficticios y autónomos los seres y los 

acontecimientos que suceden en la historia que se relata están dotados del realismo justo 

para conseguir que un espacio imaginario tenga total validez en la comunidad receptora. 

Los textos literarios desempeñan una labor pedagógica y moralizadora. A través de 

la lectura, el dictado, la copia y la transmisión de las composiciones se educa a la 

comunidad en el ámbito lingüístico y filológico a la vez que se desarrolla su sensibilidad 

artística. El contenido moral e ideológico que impregna las obras transmite a la sociedad 

los valores e ideales que las élites intelectuales y políticas, que son las que controlan la 

producción literaria, pretenden inculcar al resto de los miembros de la comunidad 

favoreciendo, con todo ello, la cohesión del colectivo, su sentimiento de pertenencia y su 

propia identidad. Los textos literarios, además, desempeñan otro tipo de cometidos como 

                                                             
91 Sobre la naturaleza de la literatura y sus características véase: Culler 2004: 40-55. 
92 Sobre las principales figuras retoricas véase: Culler 2004: 88-90. 
93 Sobre este concepto véase: Estébanez Calderón 2004: 672-675. 
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son el entretenimiento, el desarrollo de las capacidades creativas e imaginativas, la 

transmisión de emociones y la función evasiva que es capaz de trasladar a los 

espectadores a otro momento histórico pasado o futuro. 

En la cultura sumeria, igual que sucede con el resto de corpus de la antigüedad, la 

literatura tiene un carácter exclusivo y elitista ya que la lectura y la escritura son 

actividades propias de una minoría social, los miembros más destacados de la esfera 

política, económica y religiosa, de modo que la literatura es un símbolo de prestigio y de 

estatus94. 

La producción literaria sumeria abarca tres milenios de historia que comprenden 

desde la segunda mitad del III milenio, periodo en el que se documentan las 

composiciones más antiguas, hasta el siglo I a.n.e. La mayor parte de los textos están 

escritos en lengua sumeria o eme-gir1 5
95

 . Durante el I milenio algunas composiciones 

contienen partes escritas en eme-sal, un dialecto del sumerio que se emplea en el ámbito 

litúrgico y se asocia especialmente con personajes femeninos96. La producción literaria 

sumeria comprende cuatro etapas97: 

-! Sumerio arcaico, ca. 2500- 2200 a.n.e. 

-! Neosumerio, ca. 2200-1900 a.n.e. 

-! Periodo paleobabilónico, ca. 1900-1600 a.n.e. 

-! Postsumerio, ca. 1600-100 a.n.e. 

La primera etapa, el sumerio arcaico, incluye las composiciones conservadas cuya 

datación se sitúa en la segunda mitad del III milenio98. Los textos proceden de la Baja 

Mesopotamia (Lagaš, Nippur, Adab) y de Siria (Fāra, Abū Ṣalābiḫ, Mari y Ebla)99. Desde 

una perspectiva temática y estilística las composiciones son muy variadas. Hay 

encantamientos, himnos dedicados a divinidades (el tipo de relato más numeroso100) y a 

                                                             
94 Black et al. 2004: xl-xliii. 
95 Sobre este concepto véase: Halloran 2003: 19, 62; Sallaberger 2006: 58; Sommerfed 2014a: 1017; 
Foxvog 2016: 18. 
96 Para una panorámica general sobre el eme-sa l  véase: Krecher 1967, Alster 1982, Schretter 1990, Black 
1991, Whittaker 2002, Edzard 2003: 171-173; Michalowski 2004: 23-24; Rubio 2009: 31-32; Jagersma 
2010: 8-9; Zólyomi 2017: 19-20; García-Ventura 2017, entre otros. 
97 Sobre la cronología y la periodización de la literatura sumeria véase: Falkenstein 1951, 1953a; Hallo 
1963, 1976, 2010: 718-725; Rasheed 1972; Krecher 1978: 106-114; Thomsen 1984: 20-33; Hayes 1990: 
265-272; Michalowski 1995: 2281-2283; Römer 2012: 43-53; Rubio 2009: 19, 34-46, entre otros.  
98 Sobre los textos literarios más antiguos véase: Lecompte y Benati 2017. 
99 Rubio sugiere que la denominada “Tribute List”, un documento que data del periodo de Uruk, podría 
considerarse el primer texto literario conservado (Rubio 2009: 34). 
100 En este conjunto se sitúan los denominados himnos Zami (composiciones que acaban con la rúbrica 
za 3-mi 2) textos breves, de 2 versos, en los que se vincula una ciudad con una divinidad (Rubio 2009: 36). 



 19 

templos (se conserva una copia del poema titulado El himno al templo Keš 101), relatos 

narrativos (Lugalbanda y Ninsun102), literatura sapiencial (Las instrucciones de 

Šuruppak103), algunos proverbios y los textos denominados UD.GAL.NUN, un corpus 

peculiar que solamente aparece en Fāra y Abū Ṣalābiḫ, cuya característica más destacada 

es la utilización de una ortografía significativamente distinta a la que emplea el sumerio: 

UD (=DINGIR), GAL (=EN), NUN (LIL2)104.  

En líneas generales la etapa inicial de la literatura sumeria, que es rica y variada a 

nivel temático, es muy limitada ya que el número de composiciones conservadas es 

reducido. Otra particularidad de esta fase inicial es la circulación de los textos. Partiendo 

de la Baja Mesopotamia, las composiciones se distribuyen hacía el norte y de ahí a la 

órbita siria. De este modo, a través de los textos literarios, se produce un intenso 

intercambio cultural que facilita la difusión de la lengua sumeria y del sistema cuneiforme 

(que progresivamente se adapta a las lenguas semíticas). 

Durante el último cuarto del III milenio se sitúa la etapa neosumeria que 

corresponde, históricamente, con la III Dinastía de Ur y la II Dinastía de Lagaš. Cabe 

destacar que este periodo ha proporcionado una gran cantidad de documentación textual 

de índole administrativa y económica que contrasta con la escasez de composiciones 

literarias conservadas. No obstante, pese a su reducido número, los poemas y fragmentos 

recuperados permiten señalar los cambios que experimenta la literatura sumeria a partir 

de la III Dinastía de Ur.  

A finales del III milenio los poemas sumerios son más extensos y estilísticamente 

más complejos que durante la etapa anterior. A la narrativa y los himnos protagonizados 

por las divinidades y los reyes legendarios de Uruk se suman los poemas de alabanza 

dedicados a los monarcas de Ur (un tipo de relato inédito hasta entonces) como los tres 

tipos de composiciones preferentes. Cabe señalar que algunos poemas de la etapa anterior, 

Las instrucciones de Šuruppak y El himno al templo Keš, siguen circulando en esta época 

lo que indica una tendencia continuista entre ambas fases. Poemas tan destacados para la 

tradición cultural sumeria como La construcción del templo para Ninĝirsu105, La victoria 

                                                             
101 El himno al templo Keš, ETCSL 4.80.2. 
102 Sobre este relato véase: Jacobsen 1989; Wilcke 2015; Lisman 2019. 
103 Las instrucciones de Šuruppak, ETCSL 5.6.1. 
104 Sobre esta cuestión véase: Krecher 1992. 
105 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7. 
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de Utu-ḫegal106, La maldición de Acad107 o Los campos de Ninurta108 se documentan en 

este periodo. 

La III Dinastía de Ur plantea un proyecto ideológico que recupera elementos 

significativos del modelo acadio, tales como la divinización de la realeza y el sistema 

político de carácter unitario y centralista109. Este proceso, que se consolida durante el 

reinado de Šulgi, utiliza la producción literaria para sobredimensionar al monarca y para 

legitimar su posición a través del parentesco heroico, que vincula a los monarcas de Ur 

con los reyes legendarios de Uruk110, y del rito del matrimonio sagrado, un conjunto de 

canciones protagonizadas por Inanna y Dumuzid. Otro cambio destacado de este periodo 

es la aparición de los poemas de alabanza, un tipo de composiciones que imitan el formato 

de los himnos dedicados a las divinidades para glorificar al monarca describiendo todos 

sus logros políticos, militares y culturales. 

Con el cambio de milenio se produce el colapso de la III Dinastía de Ur. Los 

gobiernos de Isin y Larsa tratan de hacerse con el control de la Baja Mesopotamia y de 

mantener el modelo político e ideológico de los reyes de Ur. Desde la perspectiva literaria 

se mantiene, especialmente en Isin, una línea temática continuista con el periodo anterior 

que se refleja en los poemas de alabanza y en el rito del matrimonio sagrado. El ascenso 

de la I Dinastía de Babilonia y el traslado del poder político fuera del núcleo tradicional 

de la Baja Mesopotamia implican cambios significativos en la producción literaria 

sumeria durante la etapa paleobabilónica. 

De esta fase datan la mayor parte de los textos literarios que se han conservado. Por 

ese motivo, se considera que éste es el periodo clásico de la literatura sumeria. Las 

escuelas, especialmente las de Nippur y Ur, se ponen al servicio de las instituciones 

estatales con el encargo de remodelar la producción literaria y de crear un corpus unitario 

y oficial. Tras la selección de los poemas, que supone que muchos de los relatos que 

                                                             
106 La victoria de Utu-ḫegal, ETCSL 2.1.6. 
107 La maldición de Acad, ETCSL 2.1.5. Cooper (Cooper 1983b: 20-26) y Rubio (Rubio 2009: 52-53, 62) 
sugieren que este relato se compone durante la III Dinastía de Ur y que es el precursor de las Lamentaciones. 
108 Sobre este relato véase: Civil 1987; Annus 2002, 153; Rubio 2003. 
109 Sobre el modelo ideológico de la III Dinastía de Ur véase: Espak 2016. Sobre la ideología tras la realeza 
durante el III milenio véase: Sazonov 2019. 
110 Hallo (Hallo 1975: 189-190), Veldhuis (Veldhuis 2003: 30) y Vanstiphout (Vanstiphout 2003: 1) 
consideran que los poemas narrativos protagonizados por los reyes de Uruk son una creación literaria de la 
III Dinastía de Ur. Los nombres de algunos de estos personajes y el relato incompleto de Lugalbanda, 
Lugalbanda y Ninsun, forman parte del corpus conservado del periodo anterior. 
Pese a que compartimos esta hipótesis lo cierto es que, tal y como apuntan estos autores, las copias 
disponibles de estos relatos son del periodo paleobabilónico, las más antiguas de época de Isin-Larsa (ca. 
2017-1763 a.n.e.) de manera que no hay indicios sólidos para probar que estos poemas se compongan 
durante la III Dinastía de Ur. 
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circulan durante las fases anteriores se descarten y se abandona su transmisión, se produce 

la canonización de los textos lo que supone estandarizar su formato, su estilo y la 

modificación de la estructura y de la temática de algunas composiciones para ajustarlas a 

los valores e ideales del momento. Todo ello, además, va acompañado de la 

estandarización del currículo académico con la consolidación de la tétrada y el decálogo. 

El periodo paleobabilónico acaba con la divinización de la realeza y plantea un 

nuevo modelo ideológico que separa las composiciones dedicadas a divinidades de las 

crónicas que protagonizan los monarcas babilonios. Las lamentaciones, los textos de 

carácter histórico111 y la literatura asociada con el día a día de las escuelas, que se 

presentan en formato de debate, dialogo o diatriba, son las tipologías textuales más 

destacadas de esta etapa junto a los himnos dedicados a las divinidades. 

Entre el 1800 y el 1700 a.n.e. se produce el traslado de la producción literaria que 

progresivamente se desplaza de la Baja Mesopotamia hacia la zona centro y norte del 

territorio lo que supone el auge de las escuelas de Sippar, Babilonia, Kiš o Mê-Turan. 

Este proceso coincide con el apogeo la producción literaria acadia que supone la 

traducción de los poemas sumerios más destacados al acadio y la creación de nuevas 

composiciones112. 

La producción literaria sumero-acadia del I milenio se transforma definitivamente 

en una actividad estatal. El control paulatino de las instituciones académicas que 

comienza con la III Dinastía de Ur y que se acentúa durante el periodo paleobabilónico 

se consolida en este momento y toda la actividad intelectual queda monopolizada por el 

estado a través de las bibliotecas y las escuelas reales. Durante la última etapa, el 

postsumerio, la literatura sumeria se reduce notablemente. Los centros académicos 

estatales hacen una nueva selección de entre los poemas que constituyen el corpus 

canónico paleobabilónico. Los relatos escogidos adoptan el formato bilingüe sumero-

acadio y experimentan cambios y modificaciones sustanciales en su estructura y 

argumento. Uno de los casos paradigmáticos para ilustrar la transformación y la 

adaptación de los antiguos poemas sumerios sucede con las aventuras del héroe Gilgameš, 

cuya versión estándar del I milenio es muy diferente a las composiciones que protagoniza 

el héroe legendario durante el III milenio113. Los textos monolingües en sumerio que 

                                                             
111 Entre otros destaca la denominada Lista Real Sumeria, ETCSL 2.1.1. 
112 Para una panorámica general de la literatura acadia véase: Foster 1993; Bottéro 1995. 
113 Sobre el poema y su evolución véase: Shafer 1963; Bottéro 1998; Foster, Frayne y Beckman 2001; 
George 2003; Feliu y Millet 2007; Sallaberger 2008; Franke 2017, entre otros. 
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perviven durante esta última etapa son muy escasos y se concentran en el ámbito religioso 

y litúrgico. 

Durante tres milenios la literatura sumeria pasa por diversas fases y experimenta 

cambios sustanciales que responden a las necesidades cambiantes de las élites. En líneas 

generales en la producción literaria sumeria se distinguen dos procesos distintos: la etapa 

creativa, que sucede en el periodo arcaico y neosumerio, y la fase de revisión y 

adaptación, que se produce durante la etapa paleobabilónica y postsumeria. Ambos 

procesos están condicionados por el modelo político que impera en cada periodo histórico 

de modo que podemos concluir que la literatura trasciende el ámbito cultural y con el 

paso de los milenios se convierte en una herramienta ideológica y propagandística al 

servicio de las élites114.  

 

1.2.1 Características básicas de los poemas 

 

En el ámbito cultural sumerio, la literatura forma parte de la esfera religiosa y del 

ámbito del conocimiento115. En los poemas los personajes más destacados, ya sean 

protagonistas o secundarios, son las divinidades. Además, las composiciones transmiten 

muchas de las creencias y de las prácticas rituales propias de la sociedad sumeria. La 

diferencia entre la literatura y los textos religiosos reside en la ficcionalidad o mímesis 

que permite a los relatos seleccionar e interpretar las directrices religiosas que necesita 

para construir la historia sin necesidad de plasmarlas rigurosamente. Aun estando 

vinculadas y compartiendo muchos elementos comunes, la literatura y los textos 

religiosos pertenecen a dos espacios diferentes, cultural y litúrgico respectivamente. 

Los textos escritos, de cualquier estilo o temática, transmiten conocimiento. La 

cultura sumeria utiliza todo tipo de composiciones para difundir su sabiduría, aunque cabe 

destacar las listas lexicales y la denominada literatura sapiencial116. 

Además de las características básicas que definen a los poemas sumerios como 

literatura, tales como el uso del lenguaje literario, el reconocimiento de la comunidad o 

la mímesis, las composiciones sumerias se caracterizan por los siguientes elementos117: 

                                                             
114 Hallo define este proceso como “Royal Patronage” (Hallo 1976:185). Klein también apunta a la 
utilización sistemática de la literatura como herramienta política, especialmente durante la III Dinastía de 
Ur (Klein 1989b). 
115 Veldhuis 2003: 32-38. 
116 Sobre este tipo de literatura véase: Alster 2005a. 
117 Sobre la literatura sumeria y sus características véase: Kramer 1942a, 1963a: 165-229, 1969a, 1979; 
Lambert 1961; Alster 1972: 15-27, 1976a, 1976b; Rasheed 1972; Limet 1972, 1976; Wilcke 1976; Krecher 
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-! El formato poético 

-! El carácter narrativo 

-! La intertextualidad 

-! La diversidad temática y estilística 

-! La conexión de los poemas con otras expresiones artísticas como la 

“performance” y la música 

-! La ausencia de título y de autoría de las composiciones 

Uno de los elementos más característicos de la literatura sumeria es el formato 

poético. Exceptuando el género epistolar, todas las composiciones son poemas118. La 

poesía sumeria carece, aparentemente, de métrica y de rima119 pero está provista de una 

estructura que dota a los poemas de coherencia interna. Dicha estructura se sostiene sobre 

el paralelismo sintáctico, es decir, versos cortos que se agrupan en unidades semánticas 

de dos, tres, cuatro (la fórmula más frecuente) o más líneas120.  

Las composiciones sumerias se escriben mediante un lenguaje literario que presenta 

un léxico específico y que recurre a todo tipo de recursos estilísticos como, por ejemplo, 

el paralelismo, los epítetos, los símiles, las metáforas, la comparativa poética, la alegoría 

y las hipérboles121. En la poesía sumeria la repetición (de palabras y versos completos)122 

y las imágenes literarias123 son dos recursos muy frecuentes. Las imágenes, que tienen 

carga simbólica y emocional, se emplean para plasmar, representar e interpretar todo 

aquello que forma parte de la realidad divina y humana. En los poemas existen dos tipos 

de imágenes: las que se utilizan de manera puntual en un contexto determinado y aquellas 

que aparecen recurrentemente en cualquier tipo de composiciones (estas generan un 

estándar literario124). La creación de imágenes literarias se hace mediante los símiles, las 

metáforas, los paralelismos y la prosopopeya. Este último elemento es fundamental en el 

                                                             
1978; Michalowski 1981, 1992, 1995; Jacobsen 1987: xi-xv; Edzard 1983, 1987-1990a; Röllig 1987-1990; 
Black 1992, 1998; Black et.al. 2004: xix-lxiii; Vanstiphout 1993; Ferrara 1995; Tinney 1995; Veldhuis 
2003, 2004: 7-8, 39-79; Rubio 2003, 2009, 2013, 2016; Römer 2012: 207-243; Verderame 2016: 1-8, entre 
otros. 
118 Son muy pocos los textos sumerios en prosa. A parte del género epistolar, este estilo se utiliza para los 
códigos legales y las transcripciones de las inscripciones reales, dos tipologías que no forman parte del 
corpus literario (Michalowski 1995: 2280). 
119 Vanstiphout 1993: 307; Rubio 2009: 18. Sobre la rima sumeria véase también: Jestin 1967, 1969. 
120 Sobre esta cuestión véase: Krecher 1978: 124-125, 132-133; Vanstiphout 1993: 311-328; Black 1998: 
20-23; Rubio 2009: 20-22. 
121 Sobre el lenguaje literario, el léxico y los recursos estilísticos presentes en la literatura sumeria véase: 
Krecher 1978: 118-133; Black 1998: 50-57; Veldhuis 2004: 47-55; Rubio 2009: 22. 
122 Sobre esta cuestión véase: Krecher 1978: 122-123; Vanstiphout 1992. 
123 Sobre la construcción de las imágenes literarias véase: Kramer 1969a y Black 1996, 1998. 
124 Black define esta segunda tipología como “symbolic imagery” (Black 1998: 55).  
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entorno de las figuras heroicas. Mediante la personificación todo tipo de objetos, seres y 

elementos se convierten en personajes animados que adquieren atributos humanos tales 

como la personalidad o el raciocinio. En la literatura sumeria la personificación, 

especialmente de las armas, es un recurso muy importante en la caracterización de los 

personajes y su sobredimensionamiento. 

Los fenómenos climatológicos aparecen con frecuencia en las imágenes literarias 

sumerias, especialmente en aquellas que forman parte del contexto bélico. El viento, la 

tormenta, el relámpago, la lluvia o la inundación se utilizan comparativamente para 

representar y para expresar los escenarios, las emociones y las situaciones que implica la 

guerra. Este tipo de elementos también se emplean para describir los atributos y los 

poderes más significativos que poseen las figuras heroicas. En este contexto las fuerzas 

de la naturaleza generan dos imágenes diferentes: el dominio de los elementos por parte 

del héroe, que es capaz de desatarlos y controlarlos a voluntad, y el poder del armamento 

heroico, cuyas capacidades destructivas causan los mismos efectos que las inclemencias 

climatológicas. 

Junto a los fenómenos atmosféricos los poemas sumerios construyen símiles y 

metáforas mediante los cuerpos celestes (el sol, la luna o las estrellas), la naturaleza (las 

montañas, los árboles o los ríos) o el mundo animal (el toro, el león o la serpiente)125. Este 

último elemento, los animales, también es básico para la caracterización de las figuras 

heroicas. La fauna da lugar a dos tipos de imágenes: la “animalización” de los seres 

antropomorfos cuyo físico y habilidades se comparan con los atributos de las fieras y la 

“humanización” de las bestias para transformarlas en los servidores o los enemigos de los 

héroes. Ambos mecanismos son recurrentes en los poemas para crear personajes, 

especialmente los auxiliares mágicos y los antihéroes. Como veremos en los próximos 

capítulos, el armamento es otro elemento esencial que se utiliza en la construcción de 

imágenes literarias. 

La poesía sumeria se rige por la mímesis126 o la capacidad de expresar y representar 

mundos imaginarios. Las historias que narran los poemas entremezclan realidad y ficción 

tanto en los personajes que actúan en los relatos como en los escenarios en los que suceden 

los hechos y en el tiempo en el que éstos ocurren. Opinamos que la participación de las 

divinidades en cualquier tipo de composición literaria es la máxima expresión de la 

                                                             
125 Sobre el rol de los animales en la literatura véase: Heimpel 1968; Watanabe 2002; Verderame 2017b; 
Espak 2019; Ponchia 2019; Selz 2019, entre otros. 
126 Veldhuis 2003: 36-38. 
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ficcionalidad sumeria que transforma algo que es irreal e intangible en materia. A través 

de las imágenes los poemas construyen una realidad imaginaria y verosímil que se utiliza 

para explicar todo aquello que configura sociedad y la cultura sumeria: la creación del 

universo, la aparición de las divinidades, el origen de la realeza o los acontecimientos 

pasados que forman parte de la tradición. 

Otra de las peculiaridades de la literatura sumeria es la ausencia deliberada del 

inicio y del final de los relatos. A diferencia de lo que sucede en otros corpus, los poemas 

no responden a la estructura inicio-desarrollo-final.  

Las composiciones sumerias se centran en el desarrollo de la historia y suelen 

prescindir de todo aquello que precede o sobreviene a dicha acción ya que los poemas 

ilustran un acontecimiento puntual. Los relatos sumerios, incluso los que tienen estilo 

narrativo y el mismo protagonista, son aparentemente independientes entre sí. La 

ausencia del principio y del final y la autonomía de los poemas dificulta el análisis y la 

interpretación conjunta de los textos y de los personajes127.  

Lugalbanda es uno de los héroes legendarios de Uruk que protagoniza tres 

relatos128: Lugalbanda y Ninsun, Lugalbanda y la cueva de la montaña129 y Lugalbanda 

y el pájaro Anzu130. Lugalbanda y Ninsun narra el viaje del héroe a las montañas donde 

conoce a la diosa Ninsun a la que convierte en su esposa. Lugalbanda y la cueva de la 

montaña relata que mientras se dirige a la guerra contra Aratta junto al ejército de Uruk, 

Lugalbanda cae gravemente enfermo y es abandonado en una cueva donde gracias a la 

intervención divina el héroe logra recuperarse. Lugalbanda y el pájaro Anzu describe 

cómo el protagonista obtiene poderes sobrenaturales de la criatura divina Anzu. 

Los tres relatos tienen un estilo similar (son narrativos), el mismo protagonista (el 

héroe Lugalbanda) y una estructura parecida (son tres historias de aventuras en las que el 

personaje supera diversas pruebas que le reportan beneficios, una esposa, la supervivencia 

y poderes sobrenaturales). Dado que ninguno de los poemas contiene un principio ni un 

final que cierre la historia no disponemos de elementos concluyentes para ordenar los 

relatos y determinar cómo se suceden cronológicamente. De modo que para poder 

interpretar al personaje y sus hazañas las composiciones se han de analizar de manera 

                                                             
127 Black 1998: 20-49. 
128 Sobre los poemas de Lugalbanda véase: Wilcke 1969, 1987-1990, 2015; Falkowitz 1983; Hallo 1983; 
Jacobsen 1989; Alster 1990a, 1995, 2005b; Black 1998: 58-64, 176-184; Vanstiphout 1998, 2002, 2003: 
97- 165; Lisman 2019, entre otros. 
129 Lugalbanda y la cueva de la montaña, ETCSL 1.8.2.1. 
130 Lugalbanda y el pájaro Anzu, ETCSL 1.8.2.2. 
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independiente. El caso de Lugalbanda no es único. Los héroes más destacados de la 

tradición cultural sumeria protagonizan diversos relatos que no podemos ordenar con 

seguridad. Sucede así con los poemas que protagonizan Enmerkar131, Gilgameš132, 

Ninurta133 o Inanna134. 

Pese al carácter autónomo de los poemas cabe señalar que el corpus sumerio cuenta 

con diversos mecanismos que mantienen los poemas interconectados135. El uso de un 

léxico específico, las imágenes literarias o los temas principales que se desarrollan en 

cada tipo de composición son algunos de los elementos que hacen del corpus sumerio un 

conjunto homogéneo y bien articulado.  

A todo ello cabe añadir la caracterización de los personajes, uno de los elementos 

de cohesión más destacado del corpus. Los atributos, las habilidades y las singularidades 

que definen a los personajes destacados de los poemas, incluidas sus armas, son elementos 

fijos que se identifican en todos los relatos en los que éstos aparecen, ya sea como 

protagonistas, antagonistas o personajes secundarios. Todos estos elementos indican que 

en la literatura sumeria la intertextualidad es abstracta y conceptual. Los factores comunes 

que son reconocibles en los poemas son los motivos temáticos, el modo de expresarlos y 

los personajes que los representan no las composiciones en sí mismas. Este fenómeno de 

conexión abstracta une, a su vez, la literatura, las manifestaciones artísticas y la esfera 

religiosa. Todo ello permite que la mención en un texto, en una práctica ritual o la 

representación de un determinado personaje exprese los ideales que éste representa, los 

atributos que posee y los roles que desempeña.  

Ninurta es una de las figuras clave de la intertextualidad de las composiciones 

literarias sumero-acadias. Ninurta o Ninĝirsu, la versión local del dios en Lagaš, es una 

divinidad destacada del panteón y una de las figuras más destacadas de la literatura 

sumeria y de la acadia136. Ninurta, que aparece en multitud de composiciones, es el 

                                                             
131 Enmerkar y el Señor de Aratta, ETCSL 1.8.2.3 y Enmerkar y Ensuḫgirana, ETCSL 1.8.2.4. 
132 Gilgameš y Agga, ETCSL 1.8.1.1, Gilgameš y el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2, La muerte de Gilgameš, 
ETCSL 1.8.1.3, Gilgameš, Enkidu y el Inframundo, ETCSL 1.8.1.4 y Gilgameš y Ḫuwawa (versiones A y 
B), ETCSL 1.8.1.5/ 1.8.1.5.1. 
133 Lugale, ETCSL 1.6.2, Angim, ETCSL 1.6.1 y Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3. 
134 Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1, Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, Inanna y Šu-kale-tuda, ETCSL 1.3.3, Inanna 
y Gudam, ETCSL 1.3.4 e Inanna y An, ETCSL 1.3.5. 
135 Sobre la intertextualidad del corpus véase: Veldhuis 2003: 38-40. Wisnom utiliza este elemento, que 
funciona entre los poemas sumerios y los relatos acadios, para analizar conjuntamente diversas 
composiciones (Wisnom 2019). 
136 Para una panorámica general sobre Ninurta véase: Annus 2002. 
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protagonista de algunos de los relatos más importantes y con más recorrido de la literatura 

sumero-acadia, Angim y Lugale137. 

Lugale y Angim son dos historias de aventuras en las que el protagonista se define 

por medio de dos elementos: es el paladín de los dioses y el “mata-monstruos”. Ambas 

composiciones describen al dios y sus atributos más destacados del mismo modo: es hijo 

de Enlil, es joven y fuerte y es un héroe y un guerrero. Para lograr sus propósitos cuenta 

con un amplio armamento entre el que destaca Šarur, un arma excepcional. El héroe, 

además, realiza sus aventuras en las montañas, un territorio hostil y periférico al margen 

de la civilización. La imagen de Ninurta en los poemas y los valores que éste representa 

se expresan de igual modo en la iconografía y en las prácticas rituales y votivas que se 

asocian con el dios y con sus templos. De este modo a través de la caracterización que 

define al personaje no sólo se armonizan los relatos que éste protagoniza, sino que 

también se cohesionan los poemas con las tradiciones culturales y religiosas. 

La homogeneidad entorno a la figura de Ninurta, que funciona dentro y fuera del 

ámbito literario, hace posible que, en cada poema donde se menciona, en las imágenes 

artísticas del héroe o en las armas votivas que se dedican en su honor Ninurta transmita 

de forma implícita o explícita todo lo que él representa. Este fenómeno de 

sobredimensionamiento también sucede con otros personajes relevantes de la tradición 

sumero-acadia como Inanna o Gilgameš. 

Desconocemos el modo o los criterios que los maestros sumerios utilizaron para 

catalogar y agrupar las composiciones. La única referencia relativa a esta cuestión son los 

catálogos138, tablillas que enumeran el íncipit de diversas composiciones que se organizan 

sin un orden aparente. ETCSL recoge 13 catálogos literarios cuya datación se sitúa entre 

finales del III milenio139 y el periodo paleobabilónico140. Las composiciones que aparecen 

en ellos pertenecen a cinco categorías literarias: narrativa, relatos históricos o 

pseudohistóricos, himnos dedicados a dioses y reyes, lamentaciones y textos propios del 

                                                             
137 Otras composiciones destacadas en los que aparece el dios son Ninurta y la tortuga, La construcción del 
templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B) o el relato acadio titulado El mito de Anzû. Sobre Ninurta en la 
mitología sumero-acadia y su rol en las composiciones asociadas con la realeza véase: Annus 2002: 109-
186. 
138 Sobre la catalogación de los poemas en época sumeria véase: Kramer 1942b; Cunningham 2007; Delnero 
2010. 
139 N1, ETCSL 0.1.1; Y1, ETCSL 0.1.2. 
140 N2, ETCSL 0.2.01; L, ETCSL 0.2.02; U1, ETCSL 0.2.03; U2, ETCSL 0.2.04; U3, ETCSL 0.2.05; N3, 
ETCSL 0.2.06; B1, ETCSL 0.2.07; N4, ETCSL 0.2.08; B4, ETCSL 0.2.11; Y2, ETCSL 0.2.12; N6, ETCSL 
0.2.13. 
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ámbito escolar141. Los catálogos no organizan los poemas según su género y no incluyen 

referencias o citas para indicar cómo se agrupan o separan los relatos que se mencionan. 

 En el interior de algunas composiciones, especialmente en los himnos y los poemas 

de alabanza, aparecen etiquetas y rúbricas que se sitúan al final de las estrofas para 

delimitar o separar las secciones que tiene el poema. En un mismo relato pueden aparecer 

distintas rúbricas. Estos elementos sugieren que la clasificación de los relatos no depende 

del género o la temática si no del formato y del tipo de “performance” musical que 

acompaña el poema142. Las etiquetas o rúbricas son muy numerosas. Pese a la dificultad 

que supone la traducción de estos conceptos y la interpretación de su significado en 

relación al poema en el que aparecen, se han establecido cuatro categorías: 

-! Las etiquetas que relacionan la composición con un instrumento musical: balag 

(harpa o tambor)143, t igi (probablemente una lira)144, a-da-ab (tambor)145 o 

er2-šem3-ma (tambor šem3)146, entre otras. 

-! Las etiquetas que indican que el poema se canta o que se trata de una canción 

(š ir3
147): š ir3-gid2-da (“canción larga”)148, š ir3-nam-šub (“canción-

encantamiento”)149, š ir3-nam-ur-sag-ga2 (“canción de culto”)150 o š ir3-

nam-gala (“canción de los sacerdotes gala”)151, entre otras. 

-! Las etiquetas que sugieren que el relato se acompaña de un estilo o una 

“performance”: bal-bal-e (“estilo hímnico o de letanía”)152, u3-lu-lu-ma-

ma (“estilo de lamento”)153, entre otras. 

-! Las etiquetas que indican que el poema se recita con una performance especial: 

er2-ša3-huĝ-ĝa2 (“estilo de ruego o lamentación para calmar el corazón airado 

de un dios”)154, šu-il2-la (“levantamiento de las manos”)155, entre otras. 

                                                             
141 Rubio 2009: 27. 
142 Black 1998: 24-28; Rubio 2009: 23. 
143 Halloran 2006: 51; Sallaberger 2006: 75; Sommerfeld 2014a: 374; Foxvog 2016: 10. 
144 Halloran 2006: 27; Sallaberger 2006: 648; Sommerfeld 2014a: 3589; Foxvog 2016: 63. 
145 Halloran 2006: 71; Sallaberger 2006: 13; Sommerfeld 2014a: 19-20; Foxvog 2016: 3. 
146 Halloran 2006: 35; Sallaberger 2006: 622; Sommerfeld 2014a: 1067; Foxvog 2016: 59. 
147 Halloran 2006: 45; Sallaberger 2006: 624; Sommerfeld 2014a: 3434; Foxvog 2016: 59. 
148 Sallaberger 2006: 624; Sommerfeld 2014a: 3435. 
149 Sallaberger 2006: 624; Sommerfeld 2014a: 3437-3438. 
150 Sommerfeld 2014a: 3438. 
151 Halloran 2006: 31; Sallaberger 2006: 624; Sommerfeld 2014a: 3437; Foxvog 2016: 21. 
152 Sallaberger 2006: 73; Sommerfeld 2014a: 366; Foxvog 2016: 9. 
153 Sallaberger 2006: 664; Sommerfeld 2014a: 3720. 
154 Sallaberger 2006: 169; Sommerfeld 2014a: 1066; Foxvog 2016: 19. 
155 Sallaberger 2006: 631; Sommerfeld 2014a: 3475; Foxvog 2016: 60. 
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La asociación entre los poemas y los instrumentos musicales, las canciones y las 

“performance”, que indican las rúbricas, nos sugieren que posiblemente la literatura, que 

es una actividad social, se acompaña de estos elementos para facilitar la transmisión de 

emociones y para enfatizar el clímax o los episodios más relevantes de las composiciones. 

Los poemas sumerios no llevan título. Éstos se nombran mediante las palabras 

iniciales o el primer verso de la composición. Esta forma de referirse a los poemas supone 

un problema y es que muchas composiciones comienzan del mismo modo. Para tratar de 

resolver esta cuestión la historiografía moderna ha puesto a los poemas títulos artificiales 

basándose en el argumento principal del relato o en su protagonista: 

  
i ru  gud  huš   

“Oh ciudad, toro fiero”  

Enmerkar y el Señor de Aratta156 

 

i r i  na-nam 

“Había una ciudad” 

Enlil y Ninlil157; El himno a Nanše o Nanše A158 

 

luga l  ud-me- lem 4-bi NIR GAL2  

“El rey, tormenta radiante” 

Las hazañas de Ninurta o Lugale159 

 

an-g im 

“Como An”  

El retorno de Ninurta a Nippur o Angim160 

 

in -n in-ša 3-gur 4- ra  

“La señora con gran corazón” 

El himno a Inanna o Inanna B161  

 

Habitualmente en las antologías y las ediciones de textos sumerios se utilizan los 

títulos artificiales. Sin embargo, cabe señalar que los poemas más relevantes del corpus 

se citan también por su íncipit sumerio. Sucede así, por ejemplo, con Lugal-e, An-gim o 

                                                             
156 Enmerkar y el Señor de Aratta, ETCSL 1.8.2.3. 
157 Enlil y Ninlil, ETCSL 1.2.1. 
158 Nanše A, ETCSL 4.14.1. 
159 Lugale, ETCSL 1.6.2. 
160 Angim, ETCSL 1.6.1. 
161 Inanna B, ETCSL 4.07.3. 
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in-nin me ḫuš-a162. Esta opción se puede adoptar siempre que el íncipit sea único. ud re-

a /ud re-a2 (“ese día” o “en ese día”)163 es el inicio de Enki y Ninmah164, El viaje de 

Enki a Nippur165, Gilgameš, Enkidu y el Inframundo166 y Las instrucciones de 

Šuruppak167, de manera que, en estos casos, utilizar el íncipit no es viable. 

Otra ausencia destacada en los poemas es la autoría. En las cerca de cuatrocientas 

composiciones conservadas sólo aparece el nombre de dos autores: la princesa acadia 

Enheduanna (a la que se atribuyen las composiciones Inanna B168, Inanna C169, Inanna y 

Ebiḫ170 y Los himnos para los templos171) y el “gran curtidor” de Enlil Lu-Inanna (a quien 

se atribuye el poema titulado La crónica de Tummal172). 

 

1.2.2 Los géneros literarios 

 

La teoría literaria es la ciencia que se encarga del estudio de los textos con el 

propósito de establecer conceptos de carácter universal y modelos paradigmáticos que 

permitan describir, clasificar y analizar todos los relatos que forman un corpus literario 

con independencia de la cultura o el periodo en el que se han creado173. Esta disciplina 

contempla cuatro líneas de investigación principales: la teoría literaria, la crítica literaria, 

la historia de la literatura y la literatura comparada.  

Uno de los temas centrales que abordan estas cuatro líneas, desde diferentes 

perspectivas, es la cuestión de los géneros literarios174. Este concepto propone un modelo 

teórico, basado en unos criterios específicos, que sirve para clasificar y agrupar los textos 

en función de sus características básicas tales como la forma, la estructura, la temática, el 

modo y el tono del relato. La clave del modelo es la utilización de elementos genéricos 

                                                             
162 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2. 
163 N2, ETCSL 0.2.01, ll. 7, 20, 21; L, ETCSL 0.2.02, ll. 14, 15; U2, ETCSL 0.2.04, ll. 28-30; N3, ETCSL 
0.2.06, l. 6; B4, ETCSL 0.2.11, ll. 20, 24. 
164 Enki y Ninmah, ETCSL 1.1.2. 
165 El viaje de Enki a Nippur, ETCSL 1.1.4.  
166 Gilgameš, Enkidu y el Inframundo, ETCSL 1.8.1.4. 
167 Las instrucciones de Šuruppak, ETCSL 5.6.1. 
168 Inanna B, ETCSL 4.07.2 
169 Inanna C, ETCSL 4.07.3 
170 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2. 
171 Los himnos para los templos, ETCS 4.80.1. 
172 La crónica de Tummal, ETCSL 2.1.3. 
173 Para una panorámica general sobre la teoría literaria véase: Angenot et.al. 1993; Culler 2004: 57-70. 
174 Sobre esta cuestión véase: Glowińsky 1993; Preminger y Brogan 1993: 456; Culler 2004: 90-92; 
Estébanez Calderón 2004: 466-474.  
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que se puedan aplicar sobre todas las composiciones literarias. Este método permite 

identificar la afinidad que comparten todos los relatos que son del mismo tipo. 

Los estudios literarios se basan en los postulados de los autores clásicos greco-

romanos175, que son los primeros en plantear la cuestión del género. Partiendo de ellos se 

establecen tres clases o categorías principales de obras literarias: la épica y la narrativa, 

la poesía o lírica y el teatro o drama. Posteriormente se añade un cuarto tipo, la didáctica. 

Lo que distingue a cada categoría son los aspectos modales, formales, estilísticos y la 

finalidad y la función de los relatos. Cada una de estas clases comprende diversos tipos 

de composiciones: 

-! Género épico-narrativo: la epopeya, las sagas, las leyendas, los cuentos, las 

fábulas, las novelas, la épica y los mitos, entre otros. 

-! Género poético-lírico: las odas, las elegías, los himnos, las églogas, los sonetos 

y los cuentos poéticos, entre otros. 

-! Género dramático: la tragedia, la comedia, el drama, la farsa, la tragicomedia, 

el entremés y el sainete, entre otros. 

-! Género didáctico o ensayístico: los diálogos, la sátira, las biografías, los 

proverbios, los refranes y los discursos, entre otros. 

A día de hoy, a falta de nuevos datos, desconocemos cómo funciona o qué 

determina la clasificación de los textos literarios sumerios. Para tratar de solventar esta 

cuestión, que es básica para analizar e interpretar los poemas en su conjunto, los 

especialistas se plantean la utilización de los principios básicos de la teoría literaria 

moderna sobre el corpus sumerio176. Esta opción ha generado debate entre los 

especialistas que se cuestionan la validez de trasladar conceptos actuales para analizar la 

literatura sumeria177. La mayor parte de autores admite que la ausencia de elementos para 

clasificar el corpus legitima la utilización de las herramientas disponibles, aunque estas 

provengan de otras disciplinas. La discusión, por tanto, se centra en dos cuestiones: el 

tipo de criterios que se pueden aplicar y las etiquetas o la terminología que se debe 

emplear para agrupar los relatos y en el modo de adaptar dichos criterios a las 

particularidades del corpus sumerio. 

                                                             
175 Especialmente en la Poética de Aristóteles (sobre esta obra véase: López Eire 2002). 
176 Black 1998: 24-28. 
177 Sobre esta cuestión véase: Vanstiphout 1986; Jacobsen 1987: xiv-xv; Black 1998: 24-28, 42-50; Black 
et. al 2004: xxiii- xxv; Michalowski 1994, 1999; Veldhuis 2004: 39-47; George 2007; Rubio 2009: 22-28, 
entre otros. 
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Proponer una clasificación de los poemas requiere, en primer lugar, identificar los 

elementos básicos que definen cada tipo de relato y que permiten su agrupación por 

clases. Desde nuestro punto de vista, esta búsqueda se puede hacer desde dos 

perspectivas: interna, centrando los criterios de clasificación en el contenido de los 

poemas (temática y personajes) o externa, utilizando el formato y el aspecto del relato 

(género y estilo). Cada una de estas aproximaciones plantea un modelo de clasificación 

distinto. 

Desde la óptica interna, la catalogación de los poemas se plantea de un modo 

genérico con pocas categorías literarias que se construyen en función del argumento y de 

los temas centrales que tratan los poemas y en el tipo de personaje principales de la 

historia, dioses, reyes, templos y relatos sin protagonista definido. La óptica externa, en 

cambio, señala los aspectos estilísticos para generar un modelo de clasificación complejo 

que comprende numerosas clases y subclases literarias cuyas diferencias se basan en 

cuestiones técnicas y en las especificaciones de los poemas. Cabe destacar que, de las dos 

opciones, la sumerología ha dado prioridad a la opción estilista y formal. 

Desde nuestro punto de vista, los elementos internos y externos son consustanciales. 

Todas las composiciones literarias tienen su aspecto externo y su contenido de modo que 

ambas aproximaciones son complementarias entre sí. La priorización de una de ellas es 

una cuestión subjetiva. Así, mientras que W. W. Hallo178 y L. Verderame179 optan por los 

elementos internos para construir sus modelos de clasificación, autores como S. N. 

Kramer180, J. Krecher181, T. Jacobsen182, D. Edzard183, H. Vanstiphout184, P. 

Michalowski185, M. Civil186, N. Veldhuis187, G. Rubio188 o K. Volk189, entre muchos 

otros, utilizan los criterios estilísticos y formales para distribuir el corpus sumerio. 

                                                             
178 Hallo 2003. 
179 Verderame 2016. 
180 Kramer 1942a, 1942b, 1988: 53-118, entre otras. El modelo de Kramer se reproduce en la antología 
Bottéro y kramer 1989. Sobre esta última monografía cabe precisar que Bottéro hace la traducción al francés 
de los textos acadios y Kramer se encarga de la traducción inglesa de los poemas sumerios que, a posteriori, 
Bottéro traslada a la lengua francesa (Bottéro y Kramer 1989: 16). 
181 Krecher 1978: 115-117, 135-141. 
182 Jacobsen 1987. 
183 Edzard 1987-1990a: 35-48. 
184 Vanstiphout 1993: 322-323. 
185 Michalowski 1995. 
186 Civil 1997: 94-95. 
187 Veldhuis 2003, 2004. 
188 Rubio 2009. 
189 Volk 2015. 
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Además de los elementos a los que se da prioridad para clasificar los relatos, estos 

dos modelos de clasificación se diferencian entre sí en la utilización de conceptos y 

etiquetas modernas que es mucho más significativa en las propuestas basadas en los 

criterios estilísticos. Al emplear la temática y los personajes para clasificar el corpus se 

reduce la necesidad de recurrir a parámetros técnicos y da a los autores una mayor libertad 

para nombrar o etiquetar cada categoría. El estilo y el formato, en cambio, requieren 

tecnicismos específicos.  

Hallo, que apuesta por un modelo genérico que enfatiza la temática y el tipo de 

protagonista, clasifica el corpus sumerio en tres categorías: “Divine Focus”, “Royal 

Focus” e “Individual Focus”190. 

El primer conjunto comprende todas las composiciones relacionadas con los dioses. 

Ello incluye los poemas que protagonizan y los que están dedicados a ellos. Dentro de 

esta categoría Hallo coloca los mitos, los himnos, los rezos y las cartas de oración, las 

lamentaciones, los encantamientos y la poesía amorosa191. El segundo conjunto agrupa 

todos los poemas relacionados con la realeza legendaria e histórica. En este apartado 

destacan especialmente la épica y los poemas de alabanza192. El tercer bloque, contiene 

las composiciones que no tienen un protagonista definido: los proverbios, las 

instrucciones, las fábulas, las disputas y las composiciones relacionadas con las 

escuelas193.  

Verderame, en su antología de textos literarios sumero-acadios194, también utiliza 

el tipo de protagonista para clasificar las composiciones. El autor establece cinco 

categorías: “Le vicende divine”, “Le gesta di re”, “L’uomo si rivolge al dio”, “Le 

riflessioni sulla vita” y “Composizioni varie”.  

El primer grupo aúna todos los relatos que protagonizan las divinidades195. A 

diferencia de Hallo, que una vez determinada la clase agrupa los poemas según la 

temática, Verderame continúa utilizando a los personajes para distribuir internamente 

cada categoría. Así, “Le vicende divine” se divide en 6 subcategorías que se corresponden 

con los ciclos mitológicos protagonizados por Enki, Enlil, Inanna, Dumuzid, los dioses 

                                                             
190 Hallo 2003. Con el propósito de respetar las etiquetas que emplean los autores más destacados para 
clasificar y agrupar el corpus sumerio hemos considerado oportuno no traducir sus respectivos modelos al 
castellano de modo que los presentamos en su lengua original. 
191 Hallo 2003: 509-545. 
192 Hallo 2003: 545-560. 
193 Hallo 2003: 561-595. 
194 Verderame 2016. 
195 Verderame 2016: 9-39. 
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vinculados con el Inframundo (Ninĝišzida, Inanna, Nergal y Ereškigal) y Ninurta. Este 

sistema se aplica en cada categoría. La segunda, la que está dedicada a la realeza, 

comprende los poemas de Enmerkar, Lugalbanda y Gilgameš, los de Sargon, Narām-Sîn 

y Utu-ḫegal y los de los monarcas de Lagaš196. En el tercer conjunto, “L’uomo si rivolge 

al dio”, se agrupan los himnos. A diferencia de Hallo, que distingue los himnos que tienen 

protagonista activo de los poemas dedicados a un personaje, Verderame coloca en una 

única categoría todos los relatos hímnicos con independencia de si éstos están 

protagonizados o dirigidos a dioses, reyes y templos197. En este grupo el autor también 

sitúa los rezos, las cartas de oración, los presagios, los oráculos, los textos litúrgicos y las 

lamentaciones. La cuarta categoría, “Le riflessioni sulla vita”, comprende los poemas que 

forman parte de la literatura sapiencial como los proverbios, las enseñanzas, los textos de 

las escuelas, las fábulas y los relatos humorísticos198. Por último, Verderame propone la 

categoría que denomina “Composizioni varie”, donde se sitúan los poemas que por su 

peculiar formato, protagonistas o temática no encajan plenamente en ninguna de las 

categorías anteriores199 como las cartas literarias, la poesía amorosa, las elegías fúnebres 

y composiciones como Enlil y Namzitara200. 

Kramer, uno de los primeros autores que propone un modelo de clasificación de los 

poemas, prioriza el estilo, el formato y la temática (en ese orden) para agrupar 

inicialmente los poemas en cinco categorías: “Epic and Myths”, “Hymns”, 

“Lamentations”, “Proverbs” y “Words of wisdom”201. Tras varios años de estudio de los 

textos literarios y de sus particularidades, Kramer reorganiza su modelo original e 

incorpora una nueva categoría: “Myths”, “Epic tales”, “Hymns”, “Lamentations”, 

“Historiography” y “Wisdom”202. El modelo de Kramer es muy distinto al de Hallo y el 

de Verderame desde el punto de vista de la terminología. Las etiquetas que Kramer utiliza 

son estrictamente literarias. 

                                                             
196 Verderame 2016: 40-69. 
197 Verderame 2016: 71-88. Esta es la única categoría de la clasificación de Verderame que no utiliza al 
protagonista del relato como criterio prioritario. En este caso, el autor emplea el formato del poema como 
elemento identificativo para todo el conjunto. 
198 Verderame 2016: 123-135. 
199 Verderame 2016: 135-139. 
200 Enlil y Namzitara, ETCSL 5.7.1. 
201 Karmer 1942a: 294; 1972 (1944): 13. 
202 Kramer 1963a: 168, 1963b: 486. Krecher clasifica los poemas sumerios de un modo muy similar. 
Krecher señala los siguientes géneros: “Mythos”, “Hymne”, “Epos” y “Historiographischen 
Kompositionen” (Krecher 1978: 115-118). Wilcke también considera que la literatura sumeria contempla 
el género épico (Wilcke 1971a). 
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El modelo de Kramer, igual que muchos otros que se elaboran desde la óptica 

estilística, incluye una etiqueta polémica, la épica. En ese apartado Kramer sitúa los 

poemas que relatan las gestas de los reyes legendarios de Uruk, Enmerkar, Lugalbanda y 

Gilgameš 203. La etiqueta de Kramer no es aleatoria ya que el autor sostiene que estos 

poemas no sólo presentan las características formales y estilísticas de la épica 

indoeuropea, sino que considera que, igual que esos relatos, reflejan un periodo histórico 

(en este caso la llegada de los sumerios a la Baja Mesopotamia y su imposición en el 

territorio)204.  

Otra de las aportaciones de la clasificación de Kramer, que adoptan numerosos 

autores, es la incorporación a la clasificación de la categoría historiográfica. Kramer, que 

es uno de los mayores defensores la historicidad de los poemas sumerios, considera que 

ciertos relatos del corpus presentan una temática, un estilo y un tono que destaca el 

carácter histórico y verosímil de la composición. Precisamente el modo en el que se 

expresan y las particularidades de su estilo narrativo son los elementos que Kramer utiliza 

para separar a las lamentaciones de esta categoría literaria. 

Al margen de las categorías que Kramer establece se sitúa un conjunto peculiar de 

relatos, los denominados “Sacred Marriage Texts”, protagonizados por Inanna y 

Dumuzid. Son poemas difíciles de interpretar y de catalogar dado que combinan el estilo 

narrativo y el tono hímnico, se presentan en forma de canciones y temáticamente 

entremezclan prácticas y rituales de índole religiosa y pasajes amorosos. Estas 

composiciones tienen, además, un marcado carácter ritual ya que estas se asocian con el 

rito del matrimonio sagrado205. 

Otro aspecto a destacar de la propuesta de Kramer consiste en la asociación que 

establece entre los tres géneros literarios más destacados en el corpus sumerio y sus 

respectivos protagonistas: la épica con los héroes, la mitología con los dioses y los himnos 

y la realeza206. Frente al carácter histórico que Kramer utiliza para definir la literatura 

sumeria, Jacobsen resalta la naturaleza religiosa de los relatos.  

                                                             
203 Kramer utiliza la literatura épica como argumento para sostener su hipótesis de la “Edad heroica 
sumeria”. 
204 La propuesta de Kramer que está presente en sus principales publicaciones (Kramer 1946, 1959, 1963a, 
1979, 1988) se basa en los postulados de Chadwick y su concepción de la denominada “Edad heroica” 
(Chadwick 1912). 
205 Sobre el matrimonio sagrado véase: Kramer 1963b, 1969b; Steinkeller 1999; Lapinkivi 2004; Nissinen 
y Uro 2008, entre otros. 
206 Kramer 1988: 53-118. 
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Jacobsen plantea un modelo de clasificación similar al de Kramer. El autor divide 

el corpus en cinco géneros literarios: “Myths”, “Epics”, “Hymns”, “Laments” y “Wisdom 

Literature207. La diferencia principal entre las propuestas de Kramer y de Jacobsen tiene 

que ver con los poemas “históricos” de Kramer que no forman parte de la propuesta de 

Jacobsen ya que este autor considera que la historicidad de la literatura sumeria es un 

elemento secundario en el corpus. Jacobsen sostiene que los posibles vestigios históricos 

de los poemas se emplean para reforzar la verosimilitud del relato no con el fin de plasmar 

un acontecimiento determinado. Para Jacobsen relatos como La Lista Real Sumeria208 

deben ser etiquetados e interpretados como objetos literarios y culturales no como relatos 

históricos209. Del mismo modo interpreta La maldición de Acad210 a la que define como 

“Admonitory history”, una historia admonitoria para aleccionar a la comunidad211.  

Jacobsen también aplica etiquetas modernas para definir cada categoría. Igual que 

Kramer, el autor sostiene que la literatura sumeria incluye el género épico entre sus 

composiciones. Una particularidad del modelo de Jacobsen es la incorporación de las 

copias de las inscripciones reales más destacadas puesto que el autor considera que dichas 

inscripciones presentan un alto contenido literario. 

Edzard, por su parte, propone una clasificación mucho más precisa que las 

anteriores. El autor distingue los siguientes géneros literarios en el corpus: “Erzählungen 

mit Göttern und Helden als Haupthandelnden”, “Hymnen”, “Gebete”, “Klagelied(er)”, 

“Literarische Briefe”, “Streitgespräche und Schulsatiren”, “Erzählend-belehrende 

Literatur, Historiographie, Weisheitsliteratur”, “Magische Literatur”, “Satiren” y 

“Sonstiges”212. 

El modelo de Edzard es uno de los más extensos en cuanto al número de géneros 

literarios. El primer bloque comprende todos aquellos relatos que protagonizan los dioses 

y los reyes. Lo que para Edzard es una única categoría, el género narrativo, para Kramer 

y Jacobsen son dos grupos distintos, la épica y los mitos. La segunda categoría contiene 

los himnos, un conjunto muy amplio de composiciones protagonizadas y dedicadas a los 

dioses, la realeza y los templos. El tercer grupo está formado por las oraciones o rezos, 

un tipo de poemas que Edzard considera que tienen su propia categoría literaria puesto 

                                                             
207 Jacobsen 1987: xi-xv. 
208 La Lista Real Sumeria, ETCSL 2.1.1. Sobre este poema véase: Jacobsen 1939. 
209 Jacobsen 1939: 4. 
210 La maldición de Acad, ETCSL 2.1.5. Sobre este relato véase: Cooper 1983b. 
211 Jacobsen 1987: 357. 
212 Edzard 1987-1990: 35-48. 



 37 

que en ellos se utilizan fórmulas específicas. El cuarto conjunto son las lamentaciones. 

Para Edzard, a diferencia de Kramer y Jacobsen, este apartado incluye diversos tipos de 

poemas: las lamentaciones propiamente dichas213, los lamentos rituales (las 

composiciones que se rubrican como balag y er2-šem3-ma) y aquellos que van 

dirigidos a los dioses y las lamentaciones personales e íntimas. El quinto conjunto aúna 

las cartas literarias, un género que no contemplan ni Kramer ni Jacobsen. Se trata de un 

grupo de poemas que se expresan en formato de carta, que están escritos en prosa en lugar 

de verso y que presentan una temática variada que incluye las peticiones dirigidas a los 

dioses y la correspondencia entre la realeza y personajes destacados como funcionarios, 

administradores o altos cargos militares. 

Edzard identifica en el corpus más géneros literarios que los demás: las disputas y 

los debates, los textos historiográficos (recuperando la propuesta de Kramer), la literatura 

sapiencial y las enseñanzas, los textos mágicos, las sátiras y lo que el autor define como 

“otros”. En lugar de agrupar todas estas composiciones en una única categoría como 

hacen Kramer y Jacobsen (“Wisdom Literature”) Edzard advierte diferencias 

significativas en cuanto al estilo, el tono y la temática que tienen de modo que considera 

más apropiado distribuirlas en categorías independientes. El modelo de Edzard incluye 

dos géneros que no contemplan ni Kramer ni Jacobsen: la literatura mágica (donde el 

autor reúne los poemas cuyo estilo se asemeja al de los encantamientos y que tienen 

contenido profiláctico) y la sátira. La última categoría de Edzard es “Otros” un bloque 

heterogéneo que reúne a todos aquellos poemas que combinan temática, formato y estilo, 

es decir, relatos que presentan elementos característicos de diversos géneros. En este 

grupo se sitúan las elegías, poemas como Los tres boyeros de Adab214, El hogar del pez215, 

o Ninurta y la tortuga216 y las denominadas poesías amorosas. Por su nivel de 

especificación y por el uso sistemático de los conceptos y los recursos metodológicos de 

la teoría literaria el modelo de Edzard es un paradigma de la clasificación de los poemas 

desde la perspectiva del análisis estilístico. 

En la línea de Edzard, Civil distribuye el corpus sumerio en las siguientes categorías 

o géneros: “Myths”, “Epic”, “Historical Texts”, “Letters”, “Divine Hymns”, “Didactic 

                                                             
213 Edzard 1987-1990: 42-43. 
214 Los tres boyeros de Adab, ETCSL 5.6.5. 
215 El hogar del pez, ETCSL 5.9.1. 
216 Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3. 
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Texts”, “Debates”, “School Literature”, “Dialogues”, “Tales, Fables and Proverbs”, 

“Varia” y “Liturgical Texts”217. 

El modelo de Civil es uno de los más extensos y exhaustivos218. El autor utiliza las 

herramientas y la metodología de la teoría literaria para identificar las particularidades 

técnicas, estilísticas, el formato, el argumento, el tono y los recursos poéticos que emplea 

la literatura sumeria para crear sus composiciones. Con todo ello Civil dispone de los 

elementos técnico necesarios para agrupar las composiciones entre sí y para etiquetarlas 

mediante los mismos criterios literarios que ha usado para analizarlas.  

A diferencia de Edzard, Civil separa la épica de los mitos, tal y como proponen 

Kramer y Jacobsen. Esta cuestión es relevante ya que Civil considera que el tipo de 

protagonista y el contexto son sustancialmente diferentes entre la épica y la mitología de 

modo que se trata de géneros independientes. Los mitos son todas aquellas composiciones 

narrativas cuya acción sucede en contexto sobrenatural y que están protagonizadas por 

las divinidades. El género épico sumerio, por su parte, comprende los dos ciclos literarios 

que protagonizan los reyes de Uruk: el de Enmerkar y Lugalbanda y el de Gilgameš. Se 

trata, por tanto, de poemas que se desarrollan en un contexto natural y verosímil cuyos 

protagonistas son seres humanos dotados con atributos excepcionales219. 

Civil, del mismo modo que Kramer, también incluye una categoría específica para 

los textos históricos. En este grupo sitúa todas aquellas composiciones e inscripciones 

reales que detallan, narran o describen acontecimientos históricos220. Como Edzard, Civil 

también considera que el género epistolar, así como los textos didácticos, los debates, la 

literatura escolar, los diálogos, los cuentos, fábulas y proverbios y demás composiciones 

forman parte de categorías literarias específicas. Civil concluye su modelo con las 

composiciones litúrgicas, todos aquellos poemas de índole religiosa, que se popularizan 

durante el I milenio. 

Una particularidad del modelo de Civil es el análisis de los himnos. El autor plantea 

que “Divine Hymns”221 es una categoría amplia que comprende todos aquellos poemas 

de alabanza o de petición que van dirigidos a las divinidades y a los templos. Civil excluye 

                                                             
217 Civil 1997: 94-95. 
218 La propuesta de Römer es todavía más extensa. El autor identifica veintisiete categorías literarias 
distintas en el corpus (Römer 2012: 195-220). 
219 Civil 1997: 94-95. 
220 Civil 1997: 95. 
221 Civil define esta categoría del siguiente modo: “About 125 texts praise various deities or make petitions 
to them.” (Civil 1997: 95). 
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los himnos dedicados a la realeza al considerar que este tipo de poemas deben formar 

parte de la categoría de textos históricos.  

Algunos autores que son partidarios de priorizar el formato y el estilo para clasificar 

los poemas no comparten el uso de las etiquetas y de los tecnicismos propios de la teoría 

literaria al considerar que éstos no se corresponden con las singularidades de la literatura 

sumeria. Para tratar de contaminar lo menos posible sus modelos de clasificación con 

elementos modernos, se combinan las cuestiones estilísticas y el contenido de las 

composiciones para nombrarlas, agruparlas y describir los elementos básicos que 

caracterizan a los relatos de cada categoría. 

Uno de los autores que plantea un modelo de estas características es Michalowski. 

El autor considera que en el corpus sumerio hay cuatro categorías distintas que etiqueta 

del modo siguiente: “Court Literature”, “Hymnic Literature”, “Mythmaking” y “Other 

Literary Forms”222. 

Dado que el uso de terminología moderna es inapropiado223, Michalowski plantea 

categorías textuales amplias que se definen por medio del estilo, la temática, los 

personajes y el contexto en el que se emplea cada tipo de relato. Michalowski contempla 

elementos de clasificación que hasta el momento no se habían tenido en cuenta como la 

intencionalidad de las composiciones, el público preferente al que van destinadas, el 

espacio y el modo en el que se consume cada género y la motivación y el mensaje que 

transmite cada categoría. 

Las tres grandes categorías literarias de Michalowski se corresponden con los tres 

géneros principales que señalan Kramer, Jacobsen o Edzard: la épica, los himnos y la 

mitología. Lo que varía es el modo de etiquetar cada conjunto. Todos aquellos textos que 

no forman parte de una de estas categorías, igual que hacen Kramer y Jacobsen, 

Michalowski los agrupa en una única clase genérica que incluye la literatura sapiencial, 

los proverbios, los debates y disputas, las epístolas, los textos mágicos y todos los poemas 

que presentan peculiaridades. 

Veldhuis propone un modelo de clasificación, en la línea de Michalowski, que 

contempla tres categorías literarias: “Narrative Texts relating the adventures of gods 

and/or men”, “Hymnic Texts” y “Paradigmatic Texts”224. 

                                                             
222 Michalowski 1995. 
223 Michalowski 1995: 2283. 
224 Veldhuis 2003, 2004: 67-69. 
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El primer grupo comprende los textos narrativos que relatan las historias 

protagonizadas por los héroes, los reyes y los dioses. La característica básica de este tipo 

de poemas consiste en entremezclar, en sus historias, elementos realistas con motivos 

mágicos y fantásticos. Este conjunto se divide en dos subconjuntos en función del tipo de 

protagonista: los mitos (relativos a los dioses) y las leyendas (cuyos personajes 

principales son los héroes mortales). Los himnos comprenden todas aquellas 

composiciones que están dedican a los dioses, a la realeza y a los templos. La literatura 

sapiencial, forman una categoría amplia que aúna los textos de las escuelas, las disputas, 

los proverbios y las instrucciones. La finalidad que tienen los poemas de este grupo es la 

transmisión de conocimientos, consejos y enseñanzas para toda la comunidad. 

Veldhuis, además, plantea una comparativa entre las tres categorías basándose en 

el estilo, el tipo de protagonista y el tiempo que se utiliza en cada historia225: 

 

TIPO ESTILO PROTAGONISTA TIEMPO 
Relatos narrativos Narrativo Famoso Prehistoria 
Himnos Rezo Famoso Historia 
Textos paradigmáticos Ingenio verbal y abusos Anónimo Indefinido 

 

Veldhuis no sólo define cada conjunto mediante criterios genéricos que permiten 

comparar todos los tipos de relato entre sí, sino que también plantea la intencionalidad 

con la que se realiza la producción literaria. Para Veldhuis cada categoría tiene una 

finalidad concreta. La narrativa explica el pasado glorioso de la comunidad resaltando las 

hazañas de los personajes más ilustres. Los himnos describen la historia reciente de la 

sociedad a través de la realeza y de las prácticas culturales asociadas con las divinidades. 

Los textos paradigmáticos, por su parte, transmite los conocimientos, las enseñanzas y las 

normas de conducta atemporales de la comunidad. De este modo Veldhuis, igual que 

Michalowski, enfatiza la importancia del contexto y de la intencionalidad para interpretar 

la producción literaria. 

Aunque Veldhuis establece tres categorías literarias diferentes considera que estas 

agrupaciones artificiales no están cerradas ni son excluyentes entre sí. El corpus sumerio 

es versátil. Prueba de ello es que en un mismo poema se pueden utilizar elementos y 

estilos diferentes. Con frecuencia en las composiciones clasificadas como himnos 

                                                             
225 Veldhuis 2004: 68. Un cuadro comparativo muy similar a éste aparece en Veldhuis 2003: 39. La 
diferencia entre ambos consiste en que en el esquema de 2004 el “tiempo” sustituye al “argumento”, que 
recoge en 2003, como criterio. 
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aparecen partes narrativas y en los relatos de aventuras se incluyen secciones hímnicas 

para alabar al protagonista. 

En una posición intermedia, dado que se trata de un modelo extenso en cuanto a 

categorías en el que se limita el uso de los criterios modernos y se combina estilo, formato 

y contenido, situamos la propuesta de Rubio. 

Rubio identifica en el corpus sumerio las siguientes categorías: “Narrative cicles on 

Legendary Kings”, “Mythic Narratives”, “Historical Literature”, “Hymns to Gods, Kings, 

and Temples”, “Paradigmatic Compositions”, “Proverbs, Instructions, and Wisdom 

Literature”, “The Inanna-Dumuzi Corpus” y “Laments, Songs, and Prayers”226. 

Sobre la clasificación de Rubio cabe destacar que el autor no utiliza la etiqueta de 

género épico para definir las composiciones protagonizadas por los héroes legendarios de 

Uruk. Del mismo modo que Veldhuis, Rubio prefiere definirlos como relatos narrativos. 

Sin embargo, en lugar de una sola categoría que distingue las aventuras divinas de las 

mortales, Rubio contempla dos clases diferentes de narrativa. Como Kramer, Edzard y 

Civil, Rubio también considera que ciertos textos literarios tienen un carácter histórico y 

que éstos constituyen una categoría independiente en el corpus sumerio. 

Además de clasificar los poemas, Rubio comenta las particularidades de cada 

categoría. La narrativa es el conjunto literario más destacado junto a los himnos. El autor 

diferencia las aventuras legendarias de los reyes de Uruk de los relatos mitológicos que 

narran las hazañas de las divinidades227. La literatura histórica comprende todas aquellas 

composiciones que utilizan un tono y un discurso historiográfico y político tales como La 

maldición de Acad228, La Lista Real Sumeria229, La construcción del templo para 

Ninĝirsu230 o La victoria de Utu-ḫegal231. A diferencia de otras propuestas, Rubio 

considera las cartas literarias relacionadas con los reyes de Ur, Isin y Larsa también 

forman parte de esta categoría232. Bajo la etiqueta “himnos” Rubio incluye todas las 

composiciones dedicadas a los dioses, los reyes y los templos. En esta ocasión el autor no 

establece tres categorías literarias diferentes, sino que considera que todos los himnos, 

con independencia de su protagonista, forman parte de una única clase. La narrativa, en 

cambio, sí la divide en dos categorías por ese motivo. 

                                                             
226 Rubio 2009: 46-70. 
227 Rubio 2009: 50. 
228 La maldición de Acad, ETCSL 2.1.5. 
229 La Lista Real Sumeria, ETCSL 2.1.1. 
230 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7. 
231 La victoria de Utu-ḫegal, ETCSL 2.1.6. 
232 Rubio 2009: 54. 
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La agrupación de poemas más compleja es la que tiene que ver con la “Wisdom 

Literature”. Rubio considera que este conjunto necesita una clasificación más específica 

que la que plantean Kramer, Jacosen o Veldhuis. En lugar de una, Rubio propone tres 

categorías distintas: “Paradigmatic Compositions”, “Proverbs, Instructions, and Wisdom 

Literature” y “Laments, Songs, and Prayers”233. 

El primer grupo, “Paradigmatic Compositions”, es un conjunto amplio que incluye 

los diálogos y diatribas, las disputas, el corpus de las escuelas y algunas otras 

composiciones como son La canción de la azada234, La garza y la tortuga235, El hogar 

del pez236, Un hacha para Nergal237 o El perro de Nintinugga238, poemas que 

entremezclan estilos y temática. El segundo grupo, “Proverbs, Instructions, and Wisdom 

Literature239, comprende los proverbios, las instrucciones, y todas aquellas 

composiciones que se caracterizan por tener un tono de humor, sátira o burla, como las 

fábulas y los acertijos”240. El último conjunto, “Laments, Songs, and Prayers”, comprende 

las lamentaciones, los rezos y las oraciones, relatos que se caracterizan por un tono 

pesimista, melancólico y nostálgico. En las lamentaciones (La lamentación por la 

destrucción de Sumer y Ur241, La lamentación por la destrucción de Ur242, La 

lamentación por la destrucción de Eridu243, La lamentación por la destrucción de Uruk244 

y La lamentación por la destrucción de Nippur245) y las canciones o rezos, junto a los 

himnos, aparecen las rúbricas que sugieren que estas composiciones se acompañan de 

instrumentos musicales y de algún tipo de representación, recitación o canto246. La 

colocación de las lamentaciones es una de las particularidades del modelo de Rubio. A 

diferencia de Kramer, Jacobsen y Edzard, que consideran que estos poemas constituyen 

un género literario, Rubio las agrupa con los rezos y las oraciones.  

                                                             
233 Veldhuis 2004: 68-69. 
234 La canción de la azada, ETCSL 5.5.4. 
235 La garza y la tortuga, ETCSL 5.9.2. 
236 El hogar del pez, ETCSL 5.9.1. 
237 Un hacha para Nergal, ETCSL 5.7.3. 
238 El perro de Nintinugga, ETCSL 5.7.2. 
239 Rubio 2009: 59-61. 
240 Rubio 2009: 60-61. 
241 La lamentación por la destrucción de Sumer y Ur, ETCSL 2.2.3. 
242 La lamentación por la destrucción de Ur, ETCSL 2.2.2. 
243 La lamentación por la destrucción de Eridu, ETCSL 2.2.6. 
244 La lamentación por la destrucción de Uruk, ETCSL 2.2.5. 
245 La lamentación por la destrucción de Nippur, ETCSL 2.2.4. 
246 Sobre los diversos tipos de canciones, lamentos y rezos, así como de las rúbricas que aparecen en estas 
composiciones véase: Rubio 2009: 62-70. 
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Un último aspecto a destacar del modelo de Rubio tiene que ver con el conjunto de 

poemas de índole amorosa que protagonizan Inanna y Dumuzid247. El autor considera que 

se trata de un conjunto literario independiente por sus particularidades. En este sentido, 

Rubio retoma la idea de Kramer que, aunque no incluye este tipo de relatos en su 

clasificación, sugiere que estos poemas deberían considerarse un género independiente 

puesto que tienen un tono, un estilo y una temática especial que distingue estas 

composiciones del resto. 

Todas estas propuestas tratan de clasificar el corpus literario sumerio y de señalar 

las particularidades que caracterizan a los poemas que forman parte de cada clase o 

género. Para ello, los investigadores han generado modelos teóricos de catalogación que 

se plantean fundamentalmente desde dos perspectivas, una interna que prioriza el 

contenido de los relatos y otra externa que se basa en las cuestiones formales y estilísticas. 

No sólo se ha de clasificar el corpus, sino que éste se ha de etiquetar y se han de nombrar 

las diferentes categorías literarias que lo componen. Esta cuestión se refleja directamente 

en los modelos de clasificación que utilizan más o menos conceptos modernos en función 

del posicionamiento de cada autor sobre la validez de aplicar los recursos de la teoría 

literaria al corpus sumerio. Siendo conscientes de que cada propuesta de clasificación es 

teórica y subjetiva, nosotros hemos escogido el modelo de ETCSL248 desarrollado por 

Black y sus colaboradores249. 

ETCSL, Electronic Text Corpus of Sumerian Literature, es un proyecto que se 

desarrolla entre 1966 y 2006 con el apoyo de la universidad de Oxford y de Pensilvania 

cuyo propósito es la divulgación de la literatura sumeria. ETCSL reúne en su portal web250 

más de trescientas composiciones que incluyen el texto sumerio, una traducción al inglés 

y un amplio apartado bibliográfico251. Además de la web, el proyecto da lugar a dos 

publicaciones una antología de textos, The Literature of Ancient Sumer252 y una 

monografía dedicada a la creación de ETCSL en la que se analizan las particularidades 

de la literatura sumeria, Analysing Literary Sumerian: Corpus-Based Approaches253. 

                                                             
247 Rubio 2009: 61-62. 
248 Sobre la historia de ETCSL y su desarrollo véase: Ebeling y Cunningham 2007; Robson 2016. 
249 Entre los colaboradores más destacados de este proyecto están G. Gragg, M. Civil, S. Tinney, E. Robson, 
G. Zólyomi y G. Cunningham. 
250 http://etcsl.orinst.ox.ac.uk/edition2/etcslbycat.php. Última consulta, 07-11-2020. 
251 El corpus sumerio completo, según los datos recopilados por Cunningham (Cunningham 2007), está 
compuesto por unos 550 poemas, lo que significa que aproximadamente un 30 % del total sigue pendiente 
de edición (Robson 2016: 51-52). 
252 Black et. al 2004. 
253 Ebeling y Cunningham 2007. 
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Black propone una clasificación del corpus mixta que combina los elementos 

internos y externos para agrupar las composiciones. Black utiliza el formato y el estilo 

para identificar los siguientes géneros literarios en el corpus: “Myth”, “Epic”, “Praise 

poetry”, “Hymns”, “Laments”, “Prayers”, “Songs”, “Fables”, “Didactic Poems”, 

“Debates” y “Proverbs”254. Sin embargo, su modelo de clasificación, distribuye los 

poemas según su temática, argumento y protagonistas: “Heroes and Kings”, “Inanna and 

Dumuzid”, “Enlil and Ninlil”, “The Moon-god Nanna-Suen”, “The Warrior gods Nergal, 

Numušda and Ninurta”, “Love and Sex”, “The Natural Order”, “The Hymnic Genres”, 

“Scribes and Learning” y “The Decad. A Scribal Curriculum”. 

Este modelo peculiar que combina los elementos formales con el contenido se 

adapta mejor a la versatilidad de los poemas ya que este sistema refleja que un mismo 

relato forma parte, dependiendo del modo de interpretarlo, de varias categorías 

simultáneamente. La maldición de Acad255, por ejemplo, por su estilo, tono, temática y 

personajes principales y secundarios se puede incluir en las categorías “Enlil and Ninlil”, 

“Heroes and Kings”, “The Natural Order” o “The Decad. A scribal Curriculum” y en 

todas ellas su posición es correcta. Este ejercicio puede realizarse con cualquier otra 

composición literaria sumeria. 

Otra singularidad que Black señala en su antología de textos literarios, que refuerza 

que la aproximación estilística y la clasificación temática son compatibles, es que los 

poemas pueden organizarse utilizando criterios muy variados: el protagonista, el 

escenario donde transcurre la historia, el argumento de la composición, el tema central 

que aborda, etc. Empleando este tipo de recursos, los relatos sumerios se agrupan del 

modo siguiente: “Death and the Underworld”, “Destiny and Judgement”, “Dreams”, 

“Enki and Damgalnuna”, “Compositions with generically marked sections”, “Journeys”, 

“Minnor Goddesses”, “Nibru”, “Temples and Ritual”, “Unug”, “Urim”, “Utu the sun-

God” y “Warfare and Conflict”256. Mediante este sistema La maldición de Acad, tomando 

el mismo poema que anteriormente, forma parte de las categorías “Destiny and 

Judgement”, “Dreams”, “Nibru” o “Temples and Rituals” dado que el relato contiene 

todos estos motivos literarios. 

El enfoque de Black es menos preciso a nivel técnico que otros modelos, como el 

de Edzard, Civil o Rubio. Sin embargo, el autor plantea una propuesta mucho más flexible 

                                                             
254 Black et.al 2004: xxiv. 
255 La maldición de Acad, ETCSL 2.1.5. 
256 Black et.al 2004: 353-357. 



 45 

que, en nuestra opinión, refleja mejor las singularidades del corpus sumerio ya que su 

modelo recoge todos los matices estilísticos, formales y temáticos que forman parte de 

un mismo poema. De todas las propuestas de clasificación la de Black es la más rica desde 

el punto de vista del contenido y del análisis literario. Su modelo combinado facilita la 

comparativa entre los poemas que forman parte de la misma categoría y los que 

pertenecen a otras y la identificación de los motivos literarios genéricos y de las figuras 

que se repiten en todo tipo de relatos y que mantienen cohesionado el corpus. 

El planteamiento de un modelo mixto para clasificar el corpus sumerio también 

aparece en el catálogo de Cunningham. Este autor organiza los poemas sumerios en seis 

categorías diferentes que se numeran del 0 al 6: (0) “Ancient Catalogues”, (1) “Divine 

Narratives”, (2) “Royal Narratives”, (3) “Letters and Letter-prayers”, (4) “Hymns to 

deities and Temples”, (5) “Other Literature” y (6) “Proverb collections”257. Cabe señalar 

que el modelo de Cunningham es de los pocos que incluye los denominados catálogos, 

las enumeraciones de composiciones literarias.  

Cunningham propone que la literatura sumeria tiene dos categorías narrativas 

diferentes en función de sus protagonistas: las divinidades y la realeza legendaria de Uruk 

cuyos poemas define como “Heroic Narratives”258. Cunningham también considera que 

parte del corpus tiene un trasfondo histórico de modo que, al margen del estilo y del 

formato, el autor propone una categoría única para englobar las listas (La Lista Real 

Sumeria259, La maldición de Acad260, La crónica de Tummal261 y Los reyes de Lagaš262), 

las lamentaciones, los poemas de alabanza y los himnos dedicados a divinidades que se 

asocian con los monarcas de Lagaš, Ur, Isin, Larsa y la I Dinastía de Babilonia. En esta 

categoría la propuesta de Cunningham difiere de las de Kramer, Edzard, Civil o Rubio ya 

que desde su punto de vista las lamentaciones no son una categoría literaria 

independiente263. Otro aspecto a destacar es la clasificación de los himnos. Mientras que 

las composiciones relativas a la realeza, que se denominan “Royal praise poetry and 

hymns to deities on behalf of rulers”264, forman parte del grupo 2, los himnos dedicados 

y protagonizados por dioses y templos se consideran un género independiente, el grupo 

                                                             
257 Cunningham 2007. 
258 En este colectivo se incluyen los poemas de los reyes de Uruk Enmerkar, Lugalbanda y Gilgameš y la 
leyenda de Adapa (Cunningham 2007: 357-359). 
259 La Lista Real Sumeria, ETCSL 2.1.1. 
260 La maldición de Acad, ETCSL 2.1.5. 
261 La crónica de Tummal, ETCSL 2.1.3. 
262 Los reyes de Lagaš, ETCSL 2.1.2. 
263 Cunningham 2007: 359-360. 
264 Cunningham 2007: 360-371. 
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4. Las cartas también tienen su propia categoría. En este apartado se incluyen todos los 

relatos que presentan este estilo con independencia de su temática: la correspondencia de 

los reyes de la III Dinastía de Ur, Isin, Larsa y la I Dinastía de Babilonia con sus 

lugartenientes, las cartas de personajes privados y los rezos o petición dirigidas a las 

divinidades265. El grupo dedicado a los himnos, una de las categorías más numerosa de 

todo el corpus, aúna los poemas dedicados a las divinidades, a los principales santuarios 

de la Baja Mesopotamia y todas las composiciones de temática amorosa y ritual 

protagonizadas por Inanna y Dumuzid266, un conjunto literario que Kramer y Rubio 

consideran de forma independiente. La categoría “Other Literature” es heterogénea y 

comprende composiciones muy diversas: “School stories”, “Debates”, “Scribal 

dialogues”, “Female dialogues”, “Diatribes”, “Personal laments”, “Reflective 

compositions”, “Lu-diĝira compositions”, “Types of songs”, “Didactic compositions”, 

“Short tales”, “Offering compositions”, “Others”, “Riddles”, “Lexical compositions” y 

“Animal fables”. Cunningham considera que, aunque estos poemas tienen una temática, 

un formato y un estilo muy distinto todos ellos están dedicados a las enseñanzas y a la 

transmisión de conocimientos. En último lugar se sitúan los proverbios, una propuesta 

inédita hasta el momento ya que el resto de modelos no consideran que esta peculiar 

literatura sea una categoría independiente. 

Partiendo de los supuestos de Black, ETCSL distribuye los poemas sumerios en las 

siguientes categorías: “Ancient Literary Catalogues”, “Narrative and Mythological 

compositions”, “Compositions with a historical background”, “Royal praise poetry”, 

“Literary letters and letter-prayers”, “Hymns and cult songs” y “Other Literature” (que 

igual que en el catálogo de Cunningham se numeran del 0 al 6 respectivamente). 

Uno de los aspectos más destacados del modelo de clasificación que utiliza ETCSL 

es la nomenclatura que se utiliza. En lugar de emplear etiquetas estilísticas o los géneros 

que determina la teoría literaria ETCSL, como Black, nombra cada categoría de un modo 

descriptivo y genérico267. 

                                                             
265 Cabe destacar que Cunningam incluye en el grupo 3 los códigos legales de Ur-Namma, Lipit-Eštar y 
Ḫammurabi (Cunningham 2007: 376). 
266 Cunningham 2007: 378-379. 
267 Este es el sistema que utiliza Volk en su antología para clasificar los poemas en nueve categorías que 
nombran así: “Von den Anfängen der Welt”, “Geburt und Wachsen des Menschen”, “Aus dem 
Schulalltag”, “Der Herrscher als Baumeister”, “Die Könige von Uruk”, “Aufstieg und Fall – Das 
Paradigma”, “Encheduana – Priesterin und Dichterin”, “Götter Reisen – Krieg und Frieden” y “Leben und 
Tod” (Volk 2015). 
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En líneas generales la propuesta de ETCSL es fundamentalmente de carácter 

temático. Se propone un modelo de clasificación sencillo que comprende pocas categorías 

genéricas que facilitan la agrupación de composiciones que tienen estilos muy diferentes. 

ETCSL comprende una única categoría narrativa, que se subdivide entre las aventuras 

divinas y las de los héroes legendarios, agrupa todos los relatos que tienen un carácter 

verosímil e histórico, considera que los poemas de alabanza y los himnos son dos 

categorías literarias independientes y agrupa todas las composiciones sapienciales, del 

ámbito académico, debates, diatribas, fábulas y proverbios en una sola categoría. 

A modo de resumen podemos concluir que la clasificación de los poemas sumerios 

es una tarea compleja y subjetiva que depende de la aproximación desde la que se 

enfoque. Dado que el presente trabajo consiste en un análisis literario del armamento que 

se asocia con las figuras heroicas sumerias damos prioridad a los modelos que utilizan el 

contenido de los relatos para extraer los criterios de clasificación. De entre todas las 

opciones hemos escogido la propuesta de ETCSL que nos ha servido como modelo para 

plantear la siguiente clasificación de los poemas sumerios268: 

 

1)! Composiciones narrativas  

Protagonistas divinos 

Protagonistas mortales 

2)! Composiciones pseudohistóricas 

Listas reales y otras composiciones 

Lamentaciones 

Otros poemas 

3)! Poesía regia de alabanza 

4)! Cartas literarias 

Correspondencia real 

Cartas privadas y cartas de rezo 

5)! Himnos y canciones de culto 

Himnos dedicados a las divinidades 

Himnos dedicados a los templos 

6)! Otras composiciones 

                                                             
268 Este modelo es una adaptación de la propuesta de ETCSL que hemos ajustado y modificado según las 
necesidades de nuestro trabajo. Hemos traducido el esquema al castellano, suprimido los catálogos y 
modificado las etiquetas que nombran algunas de las categorías. 
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Textos cotidianos de escribas 

Debates 

Diálogos y diatribas 

Canciones, elegías y composiciones similares 

Literatura sapiencial 

“Varia” 

Colecciones de proverbios  

Otros proverbios 
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CAPÍTULO II. Las figuras heroicas en la literatura   

2.1 El concepto de héroe y los estudios heroicos 

 

Según el Diccionario de la Real Academia Española el significado de la palabra 

héroe comprende las siguientes acepciones269: 

-! Persona que realiza una acción abnegada en beneficio de una causa noble 

-! Persona famosa o ilustre por sus hazañas o virtudes 

-! En un poema o relato, personaje destacado que actúa de manera valerosa y 

arriesgada 

-! Protagonista de una obra de ficción 

-! Persona a la que alguien convierte en objeto de especial admiración 

-! En la mitología antigua, hombre nacido de un dios o una diosa y un ser humano, 

por lo cual era considerado más que hombre y menos que dios 

Desde la perspectiva literaria, Estébanez Calderón define al héroe como el 

protagonista de la historia en un relato épico-narrativo o en una obra dramática270. Para 

el propósito de este trabajo nos vamos a centrar en las acepciones que tienen que ver con 

los personajes literarios. 

El héroe es el actor principal de las obras de ficción. El protagonista, además de 

realizar ciertas acciones, defiende las causas nobles, posee atributos singulares y se 

comporta de forma valerosa y arriesgada para lograr sus objetivos. En el ámbito cultural 

sumerio las figuras heroicas, además de personajes literarios, forman parte de la esfera 

religiosa y cultural y son los transmisores de los valores e ideales de la comunidad que 

los ha creado. En el corpus literario sumerio existen dos tipos de figuras heroicas en 

función de su naturaleza: las divinas (los dioses y las criaturas) y las mortales (los reyes 

legendarios y los históricos271). 

El principio básico que distingue ambos tipos es la mortalidad. Los dioses y las 

criaturas son eternos de modo que no pueden perecer por causas naturales. No obstante, 

pueden morir en combate o ser asesinados por otros seres divinos (en el caso de las 

criaturas, estas también pueden ser vencidas por los héroes legendarios). Los seres 

humanos, ya sean legendarios o históricos, son mortales (todos los héroes cuya naturaleza 

                                                             
269 https://dle.rae.es/h%C3%A9roe?m=form. Última consulta, 03-11-2018. 
270 Estébanez Calderón 2004: 501-502. Sobre los conceptos de héroe y protagonista véase: Gutierrez 
Delgado 2012. 
271 Para una aproximación a las características de este tipo de héroes véase: Kramer 1946; Alster 1974a, 
1995, Klein 2013. 



 50 

es la humana perecen de forma irremediable). El único modo que tienen los mortales de 

evitar su desaparición completa es realizando actos significativos que perpetúen el 

nombre del héroe. En la tradición sumero-acadia el único personaje que logra superar la 

mortalidad es Ziusudra, el héroe legendario del diluvio272. 

Las figuras heroicas divinas y las mortales se subdividen, a su vez, en dos grupos 

que se diferencian entre sí por su caracterización, por el rol que desempeñan en los 

poemas y por los atributos que poseen. En el caso de las figuras divinas los dioses y las 

criaturas se diferencian, en primer lugar, por su aspecto. Las divinidades son 

antropomorfas mientras que las criaturas son animales o seres híbridos. En segundo lugar, 

por las funciones que ejercen en los relatos. Los dioses pueden desempeñar cualquier 

papel. Las criaturas están limitadas al rol de auxiliar mágico y de antihéroe. Los atributos, 

por último, son distintos en cada caso. Las divinidades son personajes de habilidades 

físicas y psíquicas excepcionales y poseen objetos que les confieren poderes adicionales. 

Las criaturas también tienen habilidades singulares, en tanto que son divinas, pero no son 

tan poderosas como los dioses y no disponen de objetos especiales complementarios. 

Entre los héroes mortales las diferencias son menos acusadas. Físicamente son iguales de 

modo que la caracterización de ambos tipos es muy similar. Desde la perspectiva del rol, 

los personajes legendarios y los históricos desempeñan las mismas funciones, 

principalmente la de protagonista.  

Los reyes legendarios son personajes que forman parte de la tradición y del folclore. 

Se trata de figuras de una gran trascendencia cultural, aunque su historicidad no ha sido 

probada. Los monarcas históricos, en cambio, son reales y están atestiguados dentro y 

fuera del contexto literario. Dejando a un lado la historicidad, que no es el elemento 

significativo para la literatura, lo que distingue a los héroes legendarios de los históricos 

es la relación que tienen con las divinidades, que repercute directamente sobre los 

atributos que posee cada tipo de personaje. 

Los reyes legendarios de Uruk, Enmerkar, Lugalbanda y Gilgameš, tienen una 

relación muy estrecha con las divinidades que se acentúa a través de vínculos familiares 

y de encuentros de carácter amoroso y sexual. El contacto directo con los dioses reporta 

a este tipo de personajes, que son humanos, atributos físicos excepcionales, la posesión 

de objetos singulares y la ayuda o el apoyo en sus aventuras de auxiliares mágicos que 

actúan a modo de guardianes, protectores, compañeros o guías. El carácter excepcional 

                                                             
272 Sobre este personaje véase: Davila 1995; Krebernik 2016. Sobre este relato véase: Chen 2013. 
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que este tipo héroes obtiene por medio del favor divino también se manifiesta en el 

entorno en el que son capaces de actuar y en los enemigos o rivales a los que pueden 

enfrentar. 

Los monarcas históricos se presentan como descendientes directos de los dioses. 

Sin embargo, la literatura limita considerablemente la relación entre estos personajes y 

las divinidades y, por tanto, sus capacidades excepcionales. Los héroes históricos son los 

líderes sobresalientes de su comunidad. El favor divino legitima el papel del monarca y 

lo convierte en el mejor de los hombres, pero sus atributos, sus enemigos y el escenario 

en el que realiza sus hazañas son exclusivamente humanos. Los héroes históricos no 

tienen poderes excepcionales, no poseen objetos mágicos y su contacto con los dioses se 

limita a la comunicación, que generalmente es indirecta y se realiza en los sueños o a 

través de intermediarios. A partir del último cuarto del III milenio a.n.e. el parentesco es 

un recurso literario que utiliza la realeza para legitimarse. En los poemas de alabanza que 

detallan las gestas de los reyes de Ur e Isin el protagonista, con frecuencia, detalla que las 

divinidades (su madre o su esposa) y/o la estirpe de los reyes legendarios de Uruk (su 

padre o su hermano) forman parte de su familia. Los monarcas de Ur, especialmente a 

partir de Šulgi, desarrollan esta línea de parentesco doble a través de las figuras de 

Lugalbanda y Ninsun273. 

La cuestión de la filiación es uno de los temas recurrentes en los relatos heroicos ya 

que, dependiendo de su linaje, el protagonista dispone de ciertas habilidades. Los dioses 

son hijos e hijas, hermanos y hermanas, esposos y esposas de las principales divinidades 

del panteón. La condición divina es inherente a ellos de modo que, salvo en momentos 

puntuales, en sus relatos no hay necesidad de enfatizar el linaje del héroe y es suficiente 

con mencionar al padre (que suele ser Enlil o An). En el caso de los personajes 

legendarios, en cambio, el parentesco es un motivo fundamental de la historia ya que el 

héroe, los actos que realiza y sus habilidades excepcionales se deben a su origen 

parcialmente divino. En este tipo de personajes, que por naturaleza son humanos y 

mortales, el nexo divino es un elemento recurrente que se manifiesta en todos los 

episodios claves que se suceden durante el relato. La aparición de la madre o el padre 

divino del héroe suele ser la clave para resolver una situación difícil, para salvar la vida 

del héroe o para proporcionarle los complementos que éste necesita para lograr su 

                                                             
273 Black sostiene que este peculiar modelo familiar que legitima al rey de Ur a través de las divinidades y 
de las figuras legendarias de Uruk puede ser un indicador de que los poemas protagonizados por estos 
personajes, al menos los dos de Lugalbanda, se hayan compuesto en este periodo (Black 1998: 165, nota 
413). 
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propósito. La filiación divina, por tanto, es básica para explicar el componente mágico 

del héroe legendario. Los personajes históricos también necesitan el linaje para 

reivindicarse. Sin embargo, en estos casos el universo sobrenatural está muy lejos y el 

componente mágico es limitado en el protagonista. Para los héroes históricos el 

parentesco es un complemento que aporta estatus y legitimidad al personaje. Sin embargo, 

a diferencia de lo que sucede con los héroes legendarios, éste no es un factor decisivo que 

condiciona sus actos. Los personajes históricos realizan actos extraordinarios pero que se 

limitan a la esfera humana.  

Además de determinar los atributos y capacidades del héroe el componente mágico, 

que depende del grado de divinidad que tiene el protagonista, condiciona el espacio en el 

que éste puede actuar. La literatura heroica contempla tres escenarios básicos: la esfera 

sobrenatural (el espacio divino), la intermedia (donde interactúan los seres que tienen 

atributos mágicos) y la natural (el reino de los seres humanos). Así, en función de sus 

capacidades sobrenaturales y el espacio donde actúan las figuras heroicas se caracterizan 

del modo siguiente: 

 

FIGURAS HEROICAS NATURALEZA COMPONENTE 
MÁGICO 

ESFERAS DE ACCIÓN 

Dioses Divina Total Todas 
Criaturas Divina Parcial Sobrenatural e 

Intermedia 
Reyes legendarios Mortal Parcial Intermedia y Natural 
Monarcas 
históricos 

Mortal Sin atributos 
mágicos 

Natural 

 

Los dioses, de naturaleza inmortal, tienen todo tipo de poderes y complementos 

mágicos y la capacidad de actuar e intervenir en todas las esferas. Las criaturas, también 

divinas, tienen los atributos mágicos limitados ya que sus poderes son inferiores a los de 

los dioses y no disponen de objetos excepcionales274. Su capacidad de actuación es 

reducida ya que estas, por sí solas, no tienen acceso a la esfera natural275. Los héroes 

legendarios son mortales, tienen atributos mágicos limitados ya que su naturaleza es en 

parte divina y se sitúan en dos escenarios la esfera intermedia, donde habitualmente se 

                                                             
274 Las criaturas, en líneas generales, no poseen objetos especiales. En la literatura sumero-acadia hay dos 
poemas, El mito de Anzû y Ninurta y la tortuga, que tratan sobre el intento del pájaro Anzu y la tablilla de 
los destinos. 
275 En el poema Gilgameš y el toro celeste (Gilgameš y el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2) una criatura divina 
actúa en la esfera natural, en la ciudad de Uruk. No obstante, es Inanna la que envía expresamente al animal. 
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enfrentan a las criaturas divinas, y la natural. Los héroes históricos, por último, son 

mortales, no disponen de componente mágico y sus actos se limitan al reino humano. 

Los héroes legendarios son personajes singulares ya que forman parte de dos 

universos distintos y, a la vez, no pertenecen por completo a ninguno de ellos. El 

componente mágico y su filiación divina les dan acceso a dones excepcionales y les 

permiten actuar en espacios que sobrepasan el mundo humano. Sin embargo, todas estas 

capacidades están sujetas a su naturaleza mortal. Su estancia en la esfera intermedia es 

muy limitada y está condicionada por el binomio partida-retorno que en los relatos suele 

expresarse cambiando el estado del héroe (vivo-muerto-resucitado). Cuando el héroe 

legendario se sitúa en la esfera humana éste no encaja. Sus habilidades o singularidades 

pueden generar admiración o rechazo en la comunidad de la que forma parte. Por todas 

estas peculiaridades la caracterización de las figuras heroicas legendarias es la más 

compleja ya que dependiendo del relato se enfatiza la faceta divina o la humana. 

Lugalbanda, por ejemplo, es prácticamente un dios en el poema Lugalbanda y Ninsun. 

En cambio, en Lugalbanda y la cueva de la montaña, es un simple mortal (el último de 

ocho hermanos) que tiene la mala fortuna de caer enfermo y es abandonado con sus 

compañeros. Lugalbanda y el pájaro Anzu, en cambio, es la imagen característica del 

personaje legendario que entremezcla humanidad y divinidad. Lugalbanda sobrevive por 

mediación divina, se encuentra en un escenario fabuloso con una criatura divina, supera 

una prueba de ingenio y obtiene el poder de la velocidad extrema. En el caso de este 

personaje, además, cabe señalar el sobredimensionamiento que experimenta durante la III 

Dinastía de Ur276. 

Los protagonistas de las composiciones heroicas tienen un atributo especialmente 

destacado, el heroísmo. Se trata de un elemento que relaciona dos cuestiones: la condición 

de héroe, es decir los ideales del personaje que le identifican como tal, y la acción heroica, 

los actos que realiza el protagonista acorde a los valores que éste representa277. La 

literatura identifica dos tipos de heroísmo: activo y latente. El heroísmo activo es el que 

se manifiesta desde el comienzo. Personajes como Gilgameš o Ninurta se caracterizan 

como héroes excepcionales desde el primer momento en el que aparecen en los relatos. 

Otros héroes, en cambio, tienen su potencial oculto, en estado latente. Hasta que no se 

                                                             
276 Para una panorámica general sobre Lugalbanda véase: Wilcke 1987-1990; Black y Green 1992: 123; 
Alster 1990a, 1995; Vanstiphout 2002, 2003: 97-103, 132-135; Feldt 2015, entre otros. 
277 http://dle.rae.es/?id=KESL0FI. Última consulta, 11-02-2019. Sobre la acción heroica véase: Gutiérrez 
2012. 
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produce una situación límite no sucede el despertar de los dones excepcionales278. El 

modo activo identifica a personajes completos, con plenos poderes y el reconocimiento 

de sus congéneres. El heroísmo latente, en cambio, retrata figuras marginales e 

incompletas cuyo desarrollo es uno de los temas esenciales de la historia que 

protagonizan. 

Bajo nuestro punto de vista, las figuras heroicas son todos aquellos personajes de 

atributos y cualidades excepcionales, activas o latentes, que protagonizan relatos literarios 

ficticios o verosímiles, ya sea desempeñando el rol de héroe o el de antihéroe. El 

protagonista emprende una aventura, por voluntad propia o forzado por las circunstancias, 

que sucede en un espacio determinado (la esfera sobrenatural, intermedia o natural) y que 

tiene un propósito, la obtención de un beneficio que puede ser individual (para sí mismo) 

o colectivo (para la comunidad de la que forma parte). Los tres aspectos decisivos que 

definen a un personaje como figura heroica son: 

-! La excepcionalidad. Sea divino o humano, el protagonista posee atributos 

únicos tanto a nivel físico como psíquico. 

-! La aventura. Gracias a sus capacidades extraordinarias, y a menudo a la ayuda 

de los seres mágicos, el personaje es capaz de enfrentar todo tipo de situaciones 

y de dificultades. 

-! El objetivo. Las figuras heroicas y las aventuras que emprenden tienen un 

propósito. Determinar si el objetivo es positivo o negativo es una cuestión de 

interpretación. 

Basándonos en estos tres criterios los antihéroes o antagonistas también son figuras 

heroicas. Se trata de personajes que protagonizan las historias en las que aparecen. Poseen 

todo tipo de atributos, dones y habilidades excepcionales. Igual que los héroes, los 

antihéroes también tienen un propósito en las aventuras. Lo que distingue a ambos 

personajes son los objetivos y los valores e ideales que tienen y que representan. Héroes 

y antihéroes son figuras complementarias que resultan esenciales para el desarrollo de la 

acción279. Los dos personajes están unidos mediante el principio de la necesidad 

antagónica que supone que cada uno de ellos representa un aspecto de la dualidad: el bien 

y el mal, el triunfo y el fracaso, la creación y la destrucción, la justicia y el abuso, el orden 

y el caos, etc. La pugna entre ambos personajes acaba necesariamente con el 

                                                             
278 Propp [1928] 2011: 47-49; Campbell [1949] 2017: 65-74.  
279 Estébanez Calderón 2004: 38. 
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enfrentamiento (el combate heroico) que concluye con el triunfo de uno y el fracaso del 

otro. 

Las figuras heroicas sumerias presentan una peculiaridad y es que todas ellas, con 

independencia de que ejerzan el rol heroico o antiheroico, entremezclan aspectos 

positivos y negativos que advertimos en su personalidad, en sus propósitos y en los actos 

que realizan. Los protagonistas son valientes, garantes del orden, justos y fuertes, pero a 

la vez también son egoístas, altivos, arrogantes, vengativos, injustos y provocadores. Sin 

embargo, los poemas no suelen juzgar ética o moralmente sus rasgos ni su carácter, 

simplemente se mencionan en ciertos momentos del relato para enfatizar el modo de 

actuar del protagonista. Aunque su conducta o sus motivaciones no son del todo positivas 

o se comporte de un modo reprochable la figura no deja de ser considerada heroica.  

En los poemas sumerios la condición heroica se puede ganar u obtener como 

recompensa por un acto excepcional. El rango de héroe, que va acompañado de un 

reconocimiento público ante los congéneres lo conceden generalmente An y Enlil, los 

dioses más importantes del panteón. Sin embargo, dicha condición no limita a los 

personajes que representan los valores positivos (la justicia, el valor, el bien) y negativos 

(injusticia, egoísmo, orgullo) sin que ello limite o modifique su condición heroica. 

Ninurta, por ejemplo, es el paladín de los dioses, el defensor y el protector del orden. Su 

actuación decisiva contra Asag, que se relata en Lugale280, le otorga el título de héroe y 

el reconocimiento entre los dioses, aunque ello no impide que el dios sea irrespetuoso, 

altivo y arrogante, tal y como se muestra en Angim281 o en Ninurta y la tortuga282. Inanna, 

en cambio, no recibe la condición heroica públicamente porque sus aventuras nunca 

persiguen el beneficio común. Inanna y Enki283, Inanna y Ebiḫ284 o El descenso de Inanna 

al Inframundo285 tienen en común que la motivación de la diosa en sus aventuras es el 

egoísmo y el beneficio personal que, además, suponen la transgresión y la ruptura del 

orden establecido. La diosa es una heroína porque se define y se caracteriza a través de 

los dones y los atributos propios de los héroes, aunque sus actos no estén legitimados 

públicamente y sus motivaciones sean negativas. Por todo ello interpretamos que la 

condición heroica en la literatura sumeria está por encima de cuestiones éticas o morales. 

                                                             
280 Lugale, ETCS 1.6.2. 
281 Angim, ETCSL 1.6.1. 
282 Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3. 
283 Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1. 
284 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2. 
285 El descenso de Inanna al Inframundo, ETCSL 1.4.1. 
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Un elemento destacado en la definición de héroe que proponemos tiene que ver con 

la aventura, es decir, con el tipo de relato que protagonizan este tipo de personajes. La 

definición o etiqueta con la que calificar los textos ha generado un intenso debate.  

El estudio de los relatos y de sus protagonistas se desarrolla principalmente desde 

dos perspectivas: la sociocultural y la literaria. A grandes rasgos, la aproximación 

sociocultural es aquella que utiliza las composiciones heroicas y a sus personajes para 

tratar de reconstruir el sistema político, social y cultural de la sociedad que las ha 

creado286. La propuesta literaria, en cambio, considera que los relatos heroicos y sus 

protagonistas son obras artísticas y, como tales, los analiza por su valor estilístico, su 

aspecto formal y el contenido temático287. El propósito no es lo único que distingue estas 

dos aproximaciones. La propuesta sociocultural tiene un carácter restrictivo ya que 

considera que cada conjunto textual refleja los valores e ideales de una determinada 

civilización y de un sistema sociopolítico concreto. La alternativa literaria, en cambio, es 

universalista ya que busca los elementos comunes que comparten todos los relatos que 

forman parte de una determinada categoría o género literario sin importar su cronología, 

el periodo histórico al que pertenecen o la sociedad que los ha producido. La opción 

sociocultural enfatiza el contexto histórico y político que se le presupone a cada relato. 

La literaria, en cambio, profundiza en la estructura, la temática y el rol de los personajes. 

La perspectiva desde la que se interpretan los relatos repercute sobre el modo de analizar 

a las figuras heroicas que los protagonizan. Estas se definen como símbolos de una época 

y representantes de un modelo cultural o como personajes de ficción que expresan el 

pensamiento y la capacidad creativa de los seres humanos. 

Las primeras publicaciones dedicadas a las composiciones y a las figuras heroicas 

se producen a partir de la segunda mitad del siglo XIX en el seno de disciplinas 

académicas como la antropología, la filosofía, la mitología, la sociología, la crítica 

literaria o el psicoanálisis, entre otras. Esta variedad da lugar a todo tipo de estudios en 

                                                             
286 En esta línea situamos a todos aquellos investigadores que han utilizado los poemas sumerios como 
fuentes para reconstruir la tradición sociocultural, política o histórica de la Mesopotamia del III milenio. El 
máximo exponente de esta línea es Kramer: 1946, 1956a, 1959, 1963a Sin embargo, otros autores han 
utilizado parte de la producción literaria desde una perspectiva histórica. Sucede así, por ejemplo, en: Klein 
1976, 1981a, 1981b, 1990; Cooper 1983a, 1983b, 2001, 2016; Westenholz 1983, 1997, 2007; van de 
Mieroop 1999; Hallo 1996, 2010; Rubio 2003, 2007b, 2016, entre otros. 
287 Esta es la tendencia minoritaria. Jacobsen (Jacobsen 1939, 1975, 1976a, 1987) es uno de los primeros 
autores que se interesa por el contenido artístico y literario de los poemas sumerios más allá de las 
cuestiones históricas. Sin embargo, cabe señalar que la consolidación de este tipo de estudios en 
Mesopotamia se produce a partir de la segunda mitad del siglo XX. Entre otros cabe destacar los trabajos 
de: Berlin 1983; Forsyth 1981, 1987; Black 1992, 1998; Ferrara 1995, 2006; Gadotti 2005, 2006; Feldt 
2007, 2010, 2011; Wisnom 2019, entre muchos otros. 
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los que para realizar el análisis textual se aplican el enfoque, los métodos y las 

herramientas propias de cada disciplina. Uno de los objetivos prioritarios de los estudios 

heroicos es la clasificación de los relatos y de los personajes. Esta cuestión ha generado 

un intenso debate teórico en todas las disciplinas en las que se ha producido. 

Para clasificar los textos es preciso identificar los elementos que los definen y las 

particularidades que caracterizan el corpus y lo distinguen del resto de composiciones 

literarias. Con los personajes sucede lo mismo. Para determinar qué son y quiénes son las 

figuras heroicas hace falta señalar todo aquello que las caracteriza.  

El problema principal que afecta a ambas cuestiones es la naturaleza de los 

personajes. La literatura distingue las historias fabulosas que protagonizan los dioses de 

aquellas que realizan los seres humanos. A las primeras se las etiqueta como mitología y 

a las segundas como épica o epopeya. Sin embargo, al analizar ambos tipos de historias 

y cómo son sus protagonistas las semejanzas entre ellas son mucho mayores que las 

diferencias. Dentro del grupo de los mortales, la literatura contempla diversos tipos de 

personajes. Por un lado, están los semidioses, que no son divinos ni tampoco humanos, 

sino que entremezclan elementos de ambas naturalezas. Los semidioses se asocian con 

las leyendas, los cuentos y tienen un rol muy destacado en el folclore. Por el otro, están 

los personajes históricos que, aun formando parte de ficciones literarias, tienen un 

marcado carácter realista y verosímil que también define sus aventuras, las crónicas. La 

naturaleza del protagonista, por tanto, es un elemento básico a tener en cuenta para la 

clasificación de los relatos y los personajes. 

Además de la naturaleza, que se puede interpretar de forma restrictiva (para excluir 

a los dioses de la categoría heroica) o inclusiva (al considerar que la naturaleza diferencia 

a dos tipos de personajes que tienen la misma condición), clasificar los relatos supone 

tener que etiquetarlos y definirlos puesto que hay muchas formas diferentes de nombrar 

las aventuras fabulosas que protagonizan las figuras heroicas: textos épicos, epopeyas, 

mitos, leyendas, cuentos de hadas, folclore, poesía heroica, narrativa heroica, etc. Dado 

que temática y argumentalmente todos estos tipos de relatos son muy similares, se 

emplean las cuestiones técnicas, estilísticas y formales para tratar de diferenciarlos.  

La clasificación de los relatos protagonizados por las figuras heroicas es un tema 

sobre el que, a día de hoy, todavía no se ha establecido un consenso. En líneas generales, 

podemos distinguir dos propuestas que responden a la aproximación sociocultural y 

literaria que comentábamos con anterioridad. Los partidarios de la primera opción limitan 

la categoría heroica a los personajes mortales de modo que excluyen a las divinidades y 
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la mitología de la clasificación (esta propuesta toma como modelo la tradición clásica 

greco-romana). Los partidarios de la opción literaria, en cambio, definen los relatos por 

su estructura, temática y contenido, de modo que la naturaleza se interpreta como un 

elemento de caracterización y de distinción entre personajes, no como un factor de 

exclusión. Igual sucede con los relatos mitológicos que comparten muchos de los 

elementos que caracterizan el resto de aventuras fabulosas. 

Cabe señalar que ambas opciones son subjetivas e igual de válidas. La disciplina de 

la que se realiza la aproximación, la metodología que se utiliza, la interpretación de las 

composiciones o la consideración que se da a los personajes influyen en la creación de 

modelos de clasificación teóricos que, finalmente, responden a la disposición, intuición y 

subjetividad de cada autor. Con el propósito de alejar la subjetividad y la valoración 

personal de los modelos propuestos, la crítica y la teoría literaria han recurrido a los 

métodos y las herramientas que utilizan disciplinas como la lingüística, la semiótica o la 

estadística, con el objetivo de analizar los textos y todos sus componentes mediante datos 

objetivos que sean calculables y comparables. De este modo, se traslada sobre los textos 

literarios la metodología científica que consiste en la descomposición de cualquier 

elemento en unidades mínimas de significado. Este proceso de simplificación permite 

identificar las estructuras básicas (el núcleo) de las palabras, de los símbolos o los textos. 

Así, una vez señalados los elementos estructurales, éstos se pueden someter a todo tipo 

de análisis comparativos y a la creación de modelos-teóricos tipo. 

Esta metodología supone que los relatos que forman parte de un corpus se analizan, 

en primer lugar, individualmente. Cada texto se descompone en unidades mínimas, se 

extraen sus elementos estructurales, se identifican los motivos-tipo que definen el relato 

y a sus participantes y, por último, se crea un modelo arquetípico. Una vez descompuestos 

todos los integrantes de un conjunto, se realiza el análisis comparativo que determina el 

funcionamiento de la categoría. Teóricamente este método garantiza la objetividad de sus 

modelos y conclusiones ya que el método se basa en la recopilación de datos en el análisis 

comparativo, no en la interpretación de un autor. 

Pese a que ningún análisis es plenamente objetivo, ya que la elaboración del 

método, los procesos de selección de material, la obtención de los datos y el estudio 

comparativo están condicionadas por los investigadores que participan en el proceso, 

consideramos que este tipo de metodología plantea un análisis objetivo de las 

composiciones que se construye sobre datos que se extraen del contenido y de la 

estructura elemental de los relatos. 
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La lista de autores que han analizado las particularidades de las composiciones y de 

los personajes heroicos es extensísima. Con el propósito de presentar una panorámica 

general sobre esta cuestión vamos a señalar algunos de los trabajos más significativos 

dedicados a esta temática cuyas propuestas e hipótesis han resultado decisivas para el 

desarrollo de los estudios heroicos288. 

De entre todos los autores que han abordado esta cuestión desde la perspectiva 

sociocultural, cabe señalar a G. W. F. Hegel y su monografía Vorlesungen über die 

ästhetik (1832 y 1845)289 donde el autor analiza los dos modelos básicos, y contrapuestos, 

que aparecen en lo que considera como los dos géneros heroicos por excelencia de la 

literatura clásica, la épica y el drama. Otro autor destacado es Th. Carlyle, que publica 

On Heroes, Hero-Worship, The Heroic in History (1841)290 donde define de los conceptos 

héroe y heroísmo considerando que los dos fundamentos de ambas ideas son las 

cualidades excepcionales que posee un personaje y el impacto de sus actos sobre la 

humanidad. Carlyle, además, considera que con estas dos cualidades cualquier personaje 

literario, personalidad histórica, dios, rey, profeta o escritor, debe considerarse como un 

auténtico héroe.  

El sociólogo E. Durkheim publica Les formes élémentaires de la vie religieuse 

(1912) una aproximación antropológica que traslada la cuestión heroica a lo que el autor 

denomina las “culturas de los pueblos primitivos” analizando el rol simbólico y religioso 

que desempeñan las figuras heroicas y los actos que se les asocian en las sociedades que 

las han creado. Otro trabajo relevante que propone la aproximación simbólica del 

concepto heroico en las denominadas “sociedades primitivas” es el del psicoanalista S. 

Freud en Totem und Tabu. Einige Übereinstimmungen im Seelenleben der Wilden und 

der Neurotiker (1913) donde aplica los principios básicos del psicoanálisis para 

interpretar algunas de las figuras heroicas más destacadas de la tradición griega clásica, 

como Edipo, Orestes y Odiseo, y el significado de los episodios clave en la vida de todo 

héroe trágico: la “autodestrucción heroica” y “el conflicto padre-madre-hijo”. O. Rank, 

otro destacado psicoanalista, es el autor de Der Mythus von der Geburt des Helden 

(1909)291, una monografía dedicada al nacimiento del héroe (el episodio que forja el 

                                                             
288 No todas las obras que se citan a continuación se han utilizado en la elaboración del presente trabajo. 
Las monografías empleadas son aquellas que van acompañadas de la pertinente referencia bibliográfica en 
nota. 
289 Sobre la obra de Hegel y sus principales postulados véase: Viñas 2002: 308- 318. 
290 Carlyle [1841] 1993. 
291 Rank [1909] 1991. 
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carácter del héroe a través de la tragedia, la convulsión, la violencia, el desprecio y el 

rechazo292).  

B. Malinowski genera un modelo de interpretación que se ha denominado “el 

funcionalismo pragmático” a través de obras como Myth in Primitive Phychology (1926), 

y Magic, Science, and Religion and Other Essays (1945). Malinowski considera que todas 

las producciones de índole cultural, la religión, las prácticas rituales y la producción 

literaria, son mecanismos que responden a las necesidades universales del ser humano en 

tanto que organismo psicofisiológico inmerso en una sociedad. Desde esa perspectiva 

Malinowski retrata a las figuras heroicas y su función mágico-religiosa.  

El filósofo húngaro G. Lukács publica Die Theorie des Romans (1936) una de las 

obras clave para el análisis de la novela y todos sus componentes, que completa en Der 

historische Roman (1955), una monografía dedicada a la novela histórica donde Lukács, 

que parte del modelo heroico de Hegel, utiliza los héroes épicos y trágicos de la tradición 

clásica para explicar los cambios sociopolíticos y literarios que se producen a lo largo del 

siglo XX293. El experto en lengua y literatura clásica C. M. Bowra publica Heroic Poetry 

(1952), una publicación dedicada a los principales poemas heroicos de la antigüedad y a 

sus personajes. Bowra, que es uno de los investigadores más relevantes dentro de la 

perspectiva sociocultural utiliza el contenido político e histórico de los relatos para 

describir las denominadas edades heroicas294. 

En la línea de Bowra, centrando sus estudios en el ámbito lingüístico indoeuropeo, 

cabe destacar a G. Dumézil y sus monografías L'Idéologie tripartite des Indo-Européens 

(1958) y Mythe et Épopée (1968 y 1973) en las que el autor desarrolla uno de sus 

principales postulados, la conocida como “la teoría de las tres funciones”. Dumézil 

sostiene que los principios básicos del modelo económico, político y cultural de las 

civilizaciones indoeuropeas se reflejan en el modelo arquetípico heroico de las 

composiciones literarias mitológicas que presentan todas las culturas que forman parte de 

la familia lingüística indoeuropea295. En la línea de Bowra y Dumézil cabe destacar las 

monografías de D. Madelénat, L’Epopée (1986), de F. Oinas, Heroic, Epic and Saga 

                                                             
292 Sobre la aplicación de las teorías psicoanalíticas al análisis literario véase: Viñas 2002: 541-554. Los 
máximos exponentes de esta tendencia son Freud y Jung. Sobre ambas escuelas y las diferencias principales 
entre ellas véase: Miller 2000: 52-69. 
293 Sobre Sobre Lukács y sus principales aportaciones véase: Viñas 2002: 418-423. 
294 Sobre la utilización de la producción literaria para describir las diferentes edades heroicas véase: 
Chadwick 1912; Chadwick y Chadwick 1932-40. 
295 Dumézil [1968] 2016. Para el propósito que nos ocupa véase también Dumézil 1971.  
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(1978)296 y de D. Miller, The Epic Hero (2000)297, que utilizan la literatura heroica y a 

sus personajes para recrear la situación política, social e histórica de las primeras 

civilizaciones. 

Las monografías de carácter sociocultural e histórico continúan vigentes a día de 

hoy. En las últimas décadas cabe señalar las publicaciones de J. M. Foley298, de Ch. 

Beye299, D. Konstan y A. Raaflaub300, de M. Smith301 o de Reitz y Finkmann302 entre 

muchas otras. 

Todas las obras citadas con anterioridad presentan, además del tipo de 

interpretación que hacen de relatos y personajes, otros elementos comunes. La mayor 

parte de los estudios se han focalizado geográfica y culturalmente en la órbita occidental 

y se han construido sobre los principios heroicos que establece la tradición clásica greco-

romana. Incluso los trabajos de Dumézil, que se remontan a los orígenes indoeuropeos 

tienen ese referente. Otro elemento que comparten todas estas monografías es la exclusión 

de las divinidades de la categoría heroica. Desde la perspectiva histórica las figuras y las 

composiciones seleccionadas parten del principio de la mortalidad de los héroes y 

trasladan las vicisitudes que ello supone a las aventuras (trágicas y dramáticas) que 

realizan los personajes. En estos trabajos las divinidades ocupan una parte significativa 

del discurso ya que, aunque no se consideran figuras heroicas los dioses tienen un rol 

esencial en la construcción de los héroes y en su devenir. La distinción entre los 

personajes que se basa en su naturaleza se refleja también en la selección del corpus que 

se propone desde la perspectiva sociocultural y es que la mitología está excluida del 

conjunto heroico que se limita a las historias que protagonizan los mortales, ya sean 

semidioses, personajes legendarios o personalidades históricas. 

Desde la perspectiva literaria, los estudios dedicados a las figuras heroicas están 

estrechamente relacionados con la evolución y el desarrollo de la disciplina 

narratológica303. De todas las categorías o géneros que se han identificado en los corpus 

literarios de la antigüedad y la modernidad, la narrativa es el espacio heroico por 

excelencia. La narrativa es un conjunto textual amplísimo que incluye todos aquellos 

                                                             
296 Oinas 1978. 
297 Miller 2000. 
298 Foley 2005. 
299 Beye 2006. 
300 Konstan y Raaflaub 2010. 
301 Smith 2014. 
302 Reitz y Finkmann 2019. 
303 Sobre la narrativa y la narratología véase: Bal 1990; Estébanez Calderón 2004: 713-718. 
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relatos que tienen un determinado estilo, tono y temática. La uniformidad de los textos 

narrativos en estos tres aspectos ha facilitado la aplicación, con éxito, de los métodos de 

análisis lingüístico, semiótico y estadístico que finalmente han acabado generando una 

nueva disciplina literaria, la narratología, la ciencia destinada al estudio de los textos 

narrativos. El objetivo de esta disciplina consiste en la elaboración de modelos genéricos 

que permitan interpretar del mismo modo todos los relatos narrativos de la historia de la 

humanidad con total independencia de su cronología, del espacio geográfico o de la 

cultura que los ha producido. La narratología parte de un supuesto elemental: la narrativa 

es un modo de expresión universal que, aunque se manifiesta de diferentes formas en los 

mitos, en los cuentos, en las fábulas, en las leyendas, en las novelas, en los cómics y en 

las producciones cinematográficas, utiliza el mismo el tono, estilo y temática. Todos los 

textos narrativos, además, se componen de una estructura elemental invariable que da 

forma a la expresión narrativa. Al carácter universal y a la estructura invariable se le añade 

otro factor decisivo y es que todo relato individual pertenece a un conjunto más amplio, 

es decir, que todos los relatos narrativos tiene dos niveles: el que reúne los elementos 

básicos de la narrativa y el que señala las particularidades propias del subgrupo al que 

cada relato pertenece. De este modo se supera la barrera de la especificación y se genera 

un espacio literario común que es atemporal y ahistórico de modo que los principios 

narratológicos se pueden aplicar sobre cualquier corpus que reúna los requisitos para ello, 

incluido el sumerio.  

Formalistas, críticos literarios, estructuralistas, etnólogos, antropólogos y 

mitólogos han contribuido al desarrollo de la narratología y, con ello, han favorecido una 

nueva aproximación sobre los textos literarios basada en un método de análisis de carácter 

homogéneo y universal. De entre todas las figuras relevantes en este proceso que se inicia 

con el siglo XX cabe destacar a V. Propp304, E. Méletinski305, C. Lévi-Strauss306, A. J. 

Greimas307, C. Bremond308, R. Barthes309, T. Todorov310, N. Frye311 o M. Bal312, entre 

muchos otros313. 

                                                             
304 Propp [1928] 2011. 
305 Méletinski 1963, [1969] 2011, [1976] 1998. 
306 Lévi-Strauss [1958] 1995, [1979] 2001. 
307 Greimas 1966a, [1966b] 1987. 
308 Bremond 1964, 1973. 
309 Barthes [1957] 2005, 1966a, [1966b] 2005. 
310 Todorov [1967] 1980. 
311 Frye 1973. 
312 Bal 1990. 
313 Para una panorámica general sobre el desarrollo de la crítica literaria y las diversas escuelas que han 
formado parte de ello véase: Viñas 2002: 357-577. 
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El antropólogo y lingüista ruso V. Propp publica Morfologija skazki (1928) una 

obra que está dedicada a los cuentos maravillosos que forman parte de la tradición 

folclórica rusa. En esta monografía Propp desarrolla un método para analizar los cuentos 

desde la perspectiva de las acciones y los actores que participan en la estructura elemental 

que comparten todos cuentos. El concepto de “función” de Propp (que se definen como 

las unidades mínimas de significado que conforman el nivel “fábula” de los relatos) es 

uno de los puntales sobre el que se sostiene la narratología314.  

Junto a Propp otro de los personajes de gran trascendencia es el antropólogo C. 

Lévi-Strauss que utiliza el estructuralismo lingüístico para interpretar los mitos. En dos 

de sus obras, Anthropologie structurale (1958) y Mythologiques (1964-1971), Lévi-

Strauss no sólo descompone los relatos mitológicos en unidades mínimas de significado, 

los denominados mitemas, sino que el autor señala los tres elementos fundamentales que 

conforman la estructura de este tipo de composiciones: el armazón, el código y el 

mensaje. A diferencia de Propp, Lévi-Strauss reivindica en sus monografías el contexto 

sociocultural que rodea a relatos y personajes315. Aunque hemos situado este autor en la 

perspectiva literaria, cabe señalar que Lévi-Strauss plantea, en realidad, una 

aproximación mixta a los textos, en la que se combina el análisis literario con la 

interpretación sociocultural316. 

A. Greimas publica Sémantique structurale: recherche et méthode (1966) una 

monografía en la que el autor fusiona los principios básicos del planteamiento de Propp 

y la estructura mitológica de Lévi-Strauss, para crear el modelo actancial317. A diferencia 

de Propp y Lévi-Strauss, Greimas prioriza el análisis de los personajes sobre la estructura 

elemental de los relatos. El modelo actancial examina las relaciones y las funciones que 

desempeñan los actores que participan en los textos narrativos dando lugar al siguiente 

esquema: Sujeto-Objeto, Destinador-Destinatario y Ayudante-Oponente. Dicho esquema, 

a su vez, establece tres categorías o niveles de motivación en los personajes: Deseo 

(Sujeto-Objeto), Saber (Destinador-Destinatario) y Querer (Ayudante-Oponente). 

                                                             
314 Sobre la obra de Propp en opinión de sus colegas académicos véase: Lévi-Strauss [1979] 2001; Bremond 
y Verrier 1982; Méletinski [1969] 2011 (un ensayo titulado “Strukturno-tipologischeskoe izuchenie skarki” 
que se incluye como postfacio en la segunda edición rusa de La morfología del cuento). 
315 Barthes y Frye, entre otros, también apuestan por esta opción mixta de análisis que combina literatura y 
contexto sociocultural. 
316 Dado que el análisis estructural a los mitemas es prioritario en la aproximación de Lévi-Strauss hemos 
colocado al autor en la perspectiva literaria en lugar de situarle en la opción sociocultural. 
317 Greimas [1966b] 1987. 
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C. Bremond, en la línea de Greimas, expone en La logique des posibles narratifs318, 

que los personajes y las relaciones que mantienen entre ellos son los elementos básicos 

que componen la estructura de los textos narrativos. Simplificando el modelo de Propp, 

Bremond plantea que las tres funciones elementales que constituyen el átomo narrativo 

son la función inicial (Acontecimiento), la segunda función (Acto) y la función final 

(Resultado). En Logique du récit319, el autor aborda la clasificación de los relatos, de los 

personajes y los roles que éstos desempeñan. Bremond divide los textos narrativos en dos 

grupos: aquellos que favorecen al sujeto (Proceso de mejoramiento) y aquellos que lo 

perjudican (Proceso de degradación). Los personajes protagonistas, en función de cada 

tipo de narrativa, también se dividen en dos categorías: el agente y el paciente (esta 

definición tiene mucho que ver con los héroes buscadores y víctimas de Propp). 

Otro autor que parte de los supuestos de Greimas, y a su vez del modelo de Propp, 

es T. Todorov, quien en Les catégories du récit littéraire320 modifica ligeramente el 

sistema actancial de Greimas al establecer las relaciones entre los personajes de los relatos 

narrativos sustituyendo las tres motivaciones de Greimas por: Deseo, Confidencia y 

Participación. La aportación más significa de Todorov al análisis narrativo consiste en la 

incorporación de dos nuevos elementos, el discurso y la historia, dos cuestiones que 

plantea, entre muchas otras, en Introduction á la littérature fantastique321 donde analiza 

las particularidades de la literatura fantástica y sus principios básicos. 

R. Barthes, en Introduction à l’analyse structurale des récits322, aplica la 

metodología lingüística al análisis de los relatos narrativos. Barthes desarrolla la 

denominada “gramática del relato” que consiste en la descomposición de los textos 

imitando el modelo básico de análisis oracional Sujeto-Verbo-Complementos. Barthes 

sostiene que el estudio de los textos narrativos aborda tres niveles: las funciones, las 

acciones y la narración, cuyos postulados básicos son los que han propuesto Propp, 

Greimas y Todorov respectivamente. Barthes, también reivindica a Lévi-Strauss al 

afirmar que las obras literarias están condicionadas por el contexto sociocultural que las 

ha generado prestando especial atención al público original al que van dirigidas. Barthes 

define la literatura como un sistema funcional que se compone de dos partes: una 

constante, la obra en sí, y una variable, la época en la que la obra es leída. La lengua, la 
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ideología y el periodo histórico son determinantes para comprender el sentido y el 

significado que transmite cada relato. 

Otro trabajo significativo es Anatomy of Criticism. Four Essays (1973) de N. Frye. 

Se trata de una monografía que contiene cuatro ensayos. El primero de ellos, “Historical 

Criticism: Theory of Modes”, analiza la relación intrínseca que se establece entre el tipo 

de personaje y el género literario que éste protagoniza323. Frye aplica dos métodos 

distintos en su análisis literario: un estudio exhaustivo del relato que atiende a las 

cuestiones internas (método centrípeto) y un examen detallado de la época y de la 

situación social, política y económica en la que se crean los relatos y los personajes que 

los protagonizan (método centrífugo). Con esta metodología que combina literatura y 

contexto y partiendo del supuesto que cada tipo de personaje se asocia con un género 

específico, Frye propone que la literatura heroica tiene cinco modelos: el héroe supremo 

divino de los mitos, el héroe superior humano de las leyendas, los personajes fabulosos 

del folclore y de los cuentos fantásticos, el líder humano que protagoniza la épica y la 

tragedia (lo que el autor califica de “High mimetic mode”), el personaje corriente de la 

comedia y la ficción realista (o “Low mimetic mode”) y, por último, el héroe ridículo 

cuyas aventuras y desventuras relatan los textos de carácter irónico y satírico. La 

propuesta de Frye añade dos elementos significativos a los estudios heroicos: la 

incorporación de las divinidades y de la mitología a la categoría heroica (algo que 

rechazan los partidarios de la línea sociocultural) y una definición amplia del concepto de 

“héroe” que comprende personajes diversos cuyo heroísmo se aleja del concepto 

tradicional que procede de la literatura clásica. 

En último lugar queremos referirnos a Narratology: introduction to the theory of 

narrative (1985) la monografía de M. Bal. Allí la autora desgrana los conceptos básicos, 

las herramientas y el funcionamiento del método narratológico. Se trata de un compendio 

de todos los principios y postulados que han configurado la disciplina y han contribuido 

a su desarrollo y consolidación.  

La narratología determina que todo relato narrativo se compone de 3 capas o 

estratos: la fábula, la historia y el texto, que se definen del modo siguiente: 

 
“Un texto es un todo finito y estructurado que se compone de signos lingüísticos. Un texto 

narrativo será aquel en que un agente relate una narración. Una historia es una fábula presentada de 

cierta manera. Una fábula es una serie de acontecimientos lógica y cronológicamente relacionados 
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que unos actores causan o experimentan. Un acontecimiento es la transición de un estado a otro. Los 

actores son los agentes que llevan a cabo las acciones.”324 

 

De todas estas capas, la fábula es la que comprende los elementos estructurales del 

relato: los acontecimientos o funciones, los actores, las acciones, el espacio y el tiempo. 

Cada uno de estos elementos se organiza en secuencias que se ordenan de una 

determinada manera para generar una historia completa que tiene un inicio, un desarrollo 

y un final. El soporte material que transmite dicha historia y que se adecua a unos signos 

y a un lenguaje determinado es el texto. La historia que se cuenta, con algunas 

modificaciones más o menos destacadas, es siempre la misma. El texto, en cambio, varía 

significativamente en función de la lengua y del soporte escogido.  

La narratología presupone que la capa-fábula es homóloga325. En todas las culturas 

de la humanidad la estructura elemental que se emplea para construir los relatos narrativos 

es común en todos los textos de este tipo. La identificación de los temas estructurales 

permite crear un modelo teórico que señala el armazón de la narrativa. De todos los 

elementos que constituyen la capa-fábula, cabe destacar especialmente a los protagonistas 

de la historia326. Para Bal los héroes, los actores principales de los relatos narrativos, son 

todos aquellos personajes que sobresalen en la historia. La autora establece 5 criterios que 

permiten identificarles: 

-! Calificación: el relato profundiza en este personaje sobre cualquier otro. Se 

describe su apariencia física, sus características psicológicas, sus habilidades 

peculiares, sus motivaciones, se dan datos sobre su pasado, su origen, etc. 

-! Distribución: el héroe es el personaje que más veces aparece a lo largo de la 

historia y su presencia se produce durante los episodios y los momentos más 

destacados del relato. 

-! Independencia: el héroe puede actuar por sí solo y expresarse en forma de 

monólogos. No necesita a otros personajes (salvo al antihéroe si el relato 

contempla esta opción) para tener sentido y significado por sí mismo.  

-! Función: es el único personaje capaz de llevar a cabo ciertas acciones. 

-! Relaciones: el protagonista mantiene una relación intensa y directa con todos 

los demás participantes del relato (aunque sea indirectamente el protagonista 

está vinculado con todos los demás personajes). 
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Bal propone que en la narrativa hay tres tipos de héroes: el activo, la víctima y el 

pasivo. La diferencia entre ellos reside en el éxito obtenido tras la aventura. El héroe 

activo lucha, se enfrenta a sus enemigos y vence. El héroe víctima sufre abusos e 

injusticias que le empujan a actuar y finalmente a lograr su propósito. El último tipo, el 

pasivo, es el antihéroe, el personaje excepcional cuyos objetivos acaban fracasando327. 

Esta cuestión es especialmente relevante para el tema que nos ocupa puesto que Bal es 

una de las primeras investigadoras que incluye a los personajes antiheroicos en la 

categoría de héroes. El modelo de Bal no distingue a los protagonistas por su naturaleza 

o por su rol, sino que el elemento que emplea para ello es el resultado de la aventura que 

distingue los éxitos de los héroes (los buscadores y víctimas de Propp o los agentes y 

pacientes de Bremond) de los fracasos de los antihéroes (el denominado héroe pasivo de 

Bal). 

En líneas generales, igual que sucede con los estudios heroicos que se han planteado 

desde la perspectiva sociocultural, las monografías propuestas desde la óptica literaria 

también presentan rasgos comunes. El primer dato a destacar es la relevancia que 

adquieren los mitos y los cuentos en la construcción de los modelos de análisis teóricos. 

En lugar de optar por los géneros mayores, como son la épica o la tragedia, se prioriza los 

mitos y los cuentos por su carácter universal y porque los temas y los motivos que en 

ellos aparecen, así como sus personajes, son atemporales. En segundo lugar, cabe señalar 

que los estudios heroicos que propone la teoría literaria analizan con detalle los 

componentes que forman parte del relato atendiendo a la estructura y a los actores que 

participan en él. Exceptuando las propuestas de carácter mixto de investigadores como 

Lévi-Strauss, Barthes o Frye, el contexto es secundario en el análisis. En este sentido se 

trata de un estudio de carácter interno que aísla las composiciones de su entorno. Otro 

elemento a destacar es la definición del concepto de héroe. La perspectiva literaria plantea 

un modelo heroico mucho más amplio e inclusivo que el que propone la opción 

sociocultural al considerar que las figuras heroicas son todos aquellos personajes que 

protagonizan relatos narrativos con independencia de su naturaleza, de sus atributos 

singulares o de su posición. No existe, por tanto, un único modelo heroico como tal, sino 

que hay muchos tipos de héroes diferentes que forman parte de una categoría. De igual 

modo sucede con el corpus textual que se considera heroico. La perspectiva sociocultural 

se basa principalmente en la épica y en los géneros de la literatura clásica greco-romana, 
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mientras que la opción literaria escoge la narrativa e incluye todos los relatos que 

comparten temas y estructura. De modo que a la épica o la tragedia se le añaden los mitos, 

los cuentos, las fábulas, las leyendas, etc. 

Aunque las dos aproximaciones, sociocultural y literaria, son útiles para analizar e 

interpretar los textos heroicos y a sus protagonistas, para el desarrollo de este trabajo 

hemos utilizado el método que propone la opción literaria. 

La metodología de análisis que propone la narratología, basada en la 

descomposición de los relatos en unidades mínimas de significado para identificar los 

motivos estructurales que definen los relatos y a los personajes, es una herramienta válida 

para el corpus heroico sumerio ya que la narratología propicia el análisis de todos los 

relatos que tienen una temática, unos personajes y unos temas similares sin importar cuál 

sea el estilo o el formato en el que se expresen. 

Aunque el presente trabajo prioriza la perspectiva literaria para analizar e interpretar 

los poemas sumerios y a sus protagonistas no hemos prescindido totalmente del contexto 

sociocultural. En el capítulo anterior hemos señalado el marco histórico general que 

incide en la producción literaria con el propósito de señalar los factores políticos, 

ideológicos y socioculturales que provocan transformaciones significativas en la 

literatura sumeria con el paso de los milenios. El análisis literario de los poemas y la 

interpretación del contexto histórico que los rodea no son dos aproximaciones 

incompatibles. Las composiciones y los personajes que las protagonizan son, al mismo 

tiempo, objetos literarios y símbolos o representantes de una época. 

La discusión anteriormente descrita también está presente en el ámbito de la 

sumerología. En líneas generales cabe destacar que la tendencia mayoritaria, 

especialmente en las primeras publicaciones que están dedicadas a la cuestión heroica, es 

la sociocultural, aquella que utiliza las composiciones para tratar de recrear el contexto 

histórico en el que se han producido. El estudio de los poemas pasa por la edición crítica, 

la traducción del relato y la interpretación del contexto. El análisis literario (el argumento, 

la temática, los personajes y sus funciones, etc.) se reduce a la mínima expresión. Este 

planteamiento sobredimensiona los relatos heroicos y a sus protagonistas al considerarlos 

fuentes históricas que reflejan con más o menos precisión, un modelo sociopolítico 

concreto328. 
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 69 

El cambio de tendencia y el afianzamiento de la perspectiva literaria se producen, 

desde nuestro punto de vista, tras la publicación de J. Black Reading Sumerian Poetry 

(1998). En ella Black plantea un estudio literario de los poemas sumerios en el que el 

corpus se analiza por su estilo, su estructura, la diversidad temática, etc. En otras palabras, 

Black apuesta por el tipo de análisis textual que propone la crítica literaria329.  

Tras la monografía de Black, autores como B. Alster, L. Feldt, P. Michalowski, C. 

Suter o H. Vanstiphout, entre otros, priorizan las cuestiones literarias en sus 

monografías330. De entre todos ellos, queremos destacar las propuestas de L. Feldt que, 

además de interpretar los poemas desde la perspectiva literaria, utiliza los principios 

básicos de la narratología en sus estudios. 

 Feldt ha elaborado diversos artículos donde combina la disciplina sumerológica 

con la teoría literaria y la narratología331. Ello le permite proponer una aproximación 

alternativa a las composiciones literarias que atiende al argumento, la estructura, los 

motivos literarios, el análisis de los personajes y de los roles y las funciones que éstos 

desempeñan, etc.332. Las propuestas de Feldt demuestran que los métodos de análisis y 

los recursos que facilitan las diferentes corrientes que forman parte de la crítica y la teoría 

literaria son útiles para interpretar el corpus sumerio. Tal y como plantea la narratología, 

muchos poemas presentan las características elementales de los relatos narrativos, de 

modo que éstos son susceptibles de ser analizados igual que cualquier otra composición 

que pertenezca a esta categoría. De este modo, Feldt descompone los poemas para 

identificar su estructura (los motivos que forman la capa-fábula), señala los elementos 

que definen el estilo y el tono del discurso narrativo, examina a los actores principales del 

relato describiendo sus características y el tipo de relación que mantienen entre ellos, etc. 

Otro aspecto que queremos destacar de sus publicaciones es el interés de la autora, 

contrariamente a lo que sucede en los estudios relativos a las composiciones heroicas, por 

las figuras antiheroicas a las que interpreta del mismo modo que a los héroes 

reivindicando el protagonismo y el rol esencial que desempeñan este tipo de personajes.  

Feldt adapta el método de análisis narrativo al corpus sumerio. Así, por medio de 

la descomposición de los poemas en unidades simples con significado, la extracción de 

                                                             
329 Black 1998: 23-24. 
330 Sobre los autores más destacados que aplican esta metodología de análisis literario véase la nota 318 del 
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332 Feldt aplica la metodología narratológica y el principio de los tres niveles narrativos que plantea Bal: la 
fábula, la historia y el texto (Bal 1990). 
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los temas y motivos típicos, la identificación de los personajes y sus características y la 

asignación de roles, la autora analiza todos los aspectos claves de los poemas sumerios 

de estilo narrativo desde una perspectiva estrictamente literaria. Este es el tipo de estudio 

que planteamos en el presente trabajo y para ello, vamos a utilizar los postulados de V. 

Propp en Morfologija skazki (1928) y de J. Campbell The Hero with a Thousand Faces 

(1949). 

La definición y la clasificación de los personajes, que afecta directamente a lo que 

se considera o no como poema heroico, igual que sucede con las distintas categorías 

literarias que comprende el corpus sumerio, ha dado lugar a diversas propuestas. En líneas 

generales, los personajes heroicos se clasifican o se distinguen entre sí por su naturaleza. 

Esta cuestión da lugar a tres modelos de interpretación diferentes que advertimos en las 

monografías dedicadas a las composiciones heroicas: 
 

NATURALEZA CONDICIÓN HEROICA TIPO DE RELATO/ DENOMINACIÓN 
Mortal Reyes legendarios  Épica 
Mortal Reyes legendarios 

Reyes Históricos 
Leyendas 
Cuentos 
Narrativa heroica 
Poesía heroica 

Divina + Mortal Dioses 
Criaturas divinas 
Reyes legendarios 
Reyes históricos 

Épica mitológica y Épica heroica 
Narrativa o Cuentos heroicos 

 

La primera opción considera que los héroes son personajes mortales que tienen 

atributos excepcionales (de modo que, en ciertos aspectos, son sobrehumanos). Así, la 

categoría heroica se limita únicamente a los reyes legendarios de Uruk, Enmerkar, 

Lugalbanda y Gilgameš, y a los poemas que protagonizan que se consideran del género 

épico. Este modelo parte de dos supuestos: la naturaleza humana o mortal como condición 

indispensable para los héroes y la mezcla de motivos ficticios e históricos en la 

composición. Cabe señalar que en esta propuesta se establece una comparativa entre los 

poemas sumerios y los elementos típicos que aparecen en los relatos épicos de otras 

culturas como, por ejemplo, la épica homérica. Todo ello proyecta una imagen heroica 

que define a los protagonistas como reyes de ciudades-estado independientes cuyos 

atributos más destacados son el liderazgo y las habilidades guerreras y sus aventuras 

relatan las campañas militares todo ello acompañado de elementos mágicos y fabulosos 

que vinculan al protagonista con los dioses y el universo fantástico. Los partidarios más 
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destacados de esta tendencia son, entre otros, Kramer333, Limet334, Renger335, Jacobsen336, 

Civil337, Hallo338, Noegel339, Sasson340 o Pryke341. 

Este modelo, restrictivo y muy limitado, plantea una definición de héroe peculiar 

ya que cuando la palabra se emplea para referirse a los reyes de Uruk esta transmite dos 

significados: la excepcionalidad del personaje y su protagonismo en el relato. Sin 

embargo, cuando la misma palabra aparece en otro tipo de composiciones, como por 

ejemplo en los poemas mitológicos, el concepto de héroe se vacía de significado y se 

utiliza como recurso estilístico para sustituir el nombre propio de ciertos personajes. Este 

es un fenómeno curioso ya que este modelo no considera que las divinidades formen parte 

de la categoría heroica y, sin embargo, emplean con frecuencia el concepto de héroe para 

referirse a ellas o para sustituir su nombre. 

El segundo modelo es ligeramente más amplio, ya que dentro de la categoría heroica 

se incluye a los reyes históricos342. Sin embargo, igual que en el caso anterior, los dioses 

quedan excluidos de la categoría. De este modo, la naturaleza mortal del personaje vuelve 

a ser una condición indispensable para tener la consideración de héroe. A nivel textual, el 

incremento de protagonistas aumenta el tipo de relatos heroicos ya que entre ellos se 

incluyen las composiciones que protagonizan los monarcas históricos (los poemas 

pseudohistóricos y los textos de alabanza). Otra diferencia entre este modelo y el anterior 

está en las etiquetas o el nombre que se emplea para referirse a los poemas heroicos. Esta 

propuesta reabre el debate acerca de la conveniencia de utilizar términos literarios 

modernos sobre el corpus sumerio ya que, en líneas generales, los partidarios de este 

modelo prefieren suprimir la etiqueta de “género épico”343. La crítica se basa en tres 

puntos: el anacronismo que supone el uso de términos procedentes de la teoría literaria 

moderna, la consideración de que el género épico es propio de la tradición cultural 

                                                             
333 Kramer 1963a: 37, 1988: 74-96. 
334 Limet 1972. 
335 Renger 1978. 
336 Jacobsen 1987. 
337 Civil 1997. El autor no emplea el término “héroe” Civil nombra a los protagonistas de los relatos 
heroicos “Supernatural protagonists” (Civil 1997: 94). 
338 Hallo 2003. 
339 Noegel 2005. 
340 Sasson 2005. 
341 Pryke 2016. 
342 Klein, uno de los partidarios de esta propuesta, matiza el tipo de monarca que forma parte de la categoría 
heroica. El autor considera que los reyes divinizados, ya sean legendarios o históricos, son los únicos que 
ostentan la consideración de héroes. De modo que la categoría heroica se limita a Gilgameš, Gudea, Ur-
Namma y Šulgi (Klein 2013). 
343 Los más críticos con esta designación son Komoróczy (Komoróczy 1974); Alster (Alster 1990a, 1995); 
Edzard (Edzard 1994); Michalowski (Michalowski 1999, 2010) y Black (Black et al. 2004: 1). 
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occidental y no de la oriental y, por último, que las composiciones sumerias no se adecuan 

por estilo, estructura y diseño a los poemas épicos con los que se han comparado en 

numerosas ocasiones (los poemas, desde este punto de vista, se asemejan mucho más a 

los cuentos que a la épica homérica). La sustitución del concepto “épico” por otro más 

adecuado da lugar a diferentes propuestas. Komoróczy344, Alster345 o Rubio346 designan 

los relatos heroicos como “Folktales”. Edzard considera más oportuno denominarlos 

“Fairy tales”347. Michalowski prefiere hablar de “Heroic tales”348. Westenholz propone 

“Heroic Narratives” o “Legends” (para designar a los poemas que aluden a las gestas de 

los reyes acadios)349. Vanstiphout”350, Black351 y Cunningham352 hablan de “Narrative 

poems/Narrative Poetry”. Smith353 los denomina “Heroic Poetry”. Verderame354 y 

Volk355, por su parte, prefirieren referirse a los poemas de un modo genérico y descriptivo, 

“Die Könige von Uruk”, “Le gesta di re” o “L’uomo si rivolge al dio” respectivamente. 

Aunque el segundo modelo de clasificación excluye a las divinidades y la mitología 

de la categoría heroica, cabe destacar que algunos de los partidarios de esta tendencia, 

como Black, Edzard o Michaloswski, señalan que distinguir a dioses, héroes legendarios 

y reyes históricos por el tipo de aventuras que protagonizan o por los atributos que poseen 

es una cuestión compleja. Con todo, prefieren situar las divinidades al margen de la 

categoría y centrarse únicamente en los personajes mortales, sean del tipo que sean. 

El tercer modelo es el que nosotros compartimos y es la propuesta que hemos 

utilizado para plantear nuestra propia clasificación de las figuras heroicas y de los relatos 

que protagonizan. Este modelo considera que los héroes son los actores principales de los 

relatos de aventuras de modo que, con independencia de su naturaleza, la categoría 

heroica se compone de todos los personajes, dioses, criaturas divinas, reyes legendarios, 

                                                             
344 Komoróczy 1974. 
345 Alster 1990a. Alster también se refiere a los poemas como “Sumerian Performance Poetry” (Alster 1995: 
2319). 
346 Rubio 2009 
347 Edzard 1994. 
348 Michalowski 2010. 
349 Westenholz 1983, 1997. 
350 Vanstiphout 2003: 11. Vanstiphout, a diferencia de la mayoría de autores, considera que los poemas 
protagonizados por Enmerkar, Lugalbanda y Gilgameš no son una unidad. Vanstiphout plantea que se trata 
de dos ciclos distintos: “Aratta Cycle”, que contiene los relatos de Enmerkar y de Lugalbanda, y “Gesta 
Urukaeorum”, los de Gilgameš. Vanstiphout considera que el argumento, los motivos literarios y la 
motivación de los protagonistas en el relato muestran claramente que se trata de dos ciclos completamente 
distintos (Vanstiphout 2003: 11-13). 
351 Black et al. 2004. 
352 Cunningham 2007. 
353 Smith 2014. 
354 Verderame 2016: 40. 
355 Volk 2015. 
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y monarcas históricos, que ostentan el rol protagonista en los relatos. En este modelo la 

naturaleza de los personajes es un elemento de caracterización no de discriminación. La 

incorporación de las divinidades y de las criaturas a la categoría heroica implica que la 

mitología también forma parte de la categoría heroica. 

De entre todos los autores que sostienen esta propuesta cabe destacar a A. Berlin y 

N. Veldhuis. Aunque los dos coinciden en la incorporación de los seres divinos a la 

categoría heroica, sus respectivos modelos son muy diferentes en lo que se refiere a las 

etiquetas y la clasificación de los poemas. Berlin divide la categoría heroica en diversos 

tipos de composiciones356 mientras que Veldhuis plantea un conjunto narrativo único357. 

Berlin crea su modelo partiendo de los postulados sobre el género épico y su 

clasificación de H. Jason358. Considerando que los poemas sumerios pertenecen al género 

épico359 Berlin divide el corpus en tres tipos relatos: “Myhic Epic”, “Heroic Epic” y 

“Carnavalesque Epic”. Siguiendo la hipótesis de Jason, la autora utiliza el tipo de héroe 

y la temática central de la composición, para distinguirlas entre sí. De los tres tipos, en el 

corpus sumerio identifica los dos primeros, “Mythic” y “Heroic Epic”. 

La denominada “Mythic Epic” comprende todas aquellas composiciones que están 

protagonizada por divinidades y criaturas divinas. Temáticamente estos relatos tratan 

sobre la lucha cósmica entre el bien y el mal (el orden frente al caos) que se personifica 

por medio de dos fuerzas iguales en atributos y singularidad (el héroe divino y la criatura 

antihéroica). La “Heroic Epic” es la que protagonizan los seres humanos, la realeza. Esta 

categoría se subdivide en tres apartados, “Historical Epic”, “National Epic” y “Universal 

Epic”, que se distinguen entre sí por su protagonista: los personajes históricos y los 

legendarios360. 

Berlin utiliza los métodos de análisis textual de los estudios literarios para extraer 

los temas básicos y la caracterización de los personajes del corpus sumerio y plantea un 

modelo heroico amplio que incluye a los dioses y los relatos mitológicos. Sin embargo, 

su propuesta es excluyente. Berlin no concibe una categoría única ni homogénea, sino 

que interpreta que los dioses y los hombres son dos modelos heroicos diferentes.  

                                                             
356 Berlin 1983. 
357 Veldhuis 2003. 
358 Jason 1968. H. Jason es la autora de dos monografías clave para el estudio de la épica: Ethnopoetics: A 
Multilingual Terminology (1975) y Patterns in Oral Literature (1977). Tras examinar los elementos básicos 
del género, Jason utiliza el tipo de protagonista y la temática para distinguir tres tipos de épica: la realista, 
la fabulosa (que enfrenta a los hombres con el reino mágico y sobrenatural) y la simbólica. 
359 Berlin, además de ser su discípula, comparte sustancialmente las hipótesis de Kramer sobre la épica 
sumeria (Berlin 1983:17). 
360 Berlin 1983: 18. 
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Veldhuis hace un planteamiento más sencillo. Al examinar el corpus literario 

sumerio con el propósito de agruparlo en categorías el autor advierte que hay tres criterios 

fundamentales para distinguir los distintos tipos de poemas: el estilo literario, los 

protagonistas y el tiempo. Basándose en esos tres aspectos, Veldhuis considera que la 

literatura sumeria comprende únicamente tres géneros: los textos narrativos, los himnos 

y los relatos paradigmáticos. El conjunto narrativo es el que corresponde a las figuras 

heroicas y sus aventuras. Los dioses, las criaturas mágicas, los reyes legendarios y los 

monarcas históricos se consideran héroes en tanto que todos ellos actúan como 

protagonistas en historias de aventuras361.Veldhuis etiqueta este tipo de relatos de forma 

genérica y sencilla nombrándolos simplemente como “narrativa” o “cuentos heroicos”: 

 
“Narrative texts relating the adventures of gods and/or men. A distinction between ‘mythical’ 

texts about gods and ‘epic’ texts about heroes seems to be of little relevance. The heroic tales 

concentrate on the early kings of Uruk: Enmerkar, Lugalbanda and Gilgameš. Other compositions 

relate the adventures of gods and goddesses such as Inanna (goddesses of love and war), Enki (a 

cunning god) and Ninurta (a warrior god).”362 

 

Aunque Veldhuis considera que dioses y reyes forman parte de una única categoría 

heroica, lo cierto es que en la definición anterior advertimos una diferencia significativa 

entre ambos tipos de personajes. Los relatos que considera “heroicos” son los poemas 

protagonizados por los reyes de Uruk mientras que cuando alude a las composiciones de 

las divinidades el autor las denomina “relatos de aventuras”. Si se considera que los dioses 

y los seres humanos son formas distintas de representar una única categoría los relatos 

que protagonizan unos y otros se han de etiquetar del mismo modo. 

El modelo de clasificación heroico que proponemos se basa en dos principios: la 

existencia de una sola categoría heroica que incluye a todos los personajes con 

independencia de que sean héroes o antihéroes, y de un único grupo de relatos. Las 

particularidades y singularidades que diferencian los poemas y a los personajes entre sí 

son las variantes de un modelo prototípico básico.  

En el corpus sumerio existen diversos tipos de relatos que narran historias de acción 

y de aventuras. Dado que nosotros planteamos un análisis literario de las composiciones, 

priorizando el contenido, la temática, los motivos estructurales y la caracterización de los 

                                                             
361 Veldhuis 2003: 38. 
362 Veldhuis 2003: 29. 
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personajes, consideramos que todos los poemas que presentan características comunes 

forman parte del conjunto heroico. 

Los poemas distinguen dos tipos de personajes: los divinos y los humanos. Cada 

tipo presenta unas particularidades, que comparten todos los miembros de la misma clase, 

y singularidades, que diferencian a un personaje del resto de sus congéneres. Además, 

cada tipo de héroe desempeña un rol y realiza sus aventuras en un espacio determinado. 

Los relatos de aventuras y sus protagonistas comparten motivos típicos que configuran la 

estructura de la historia, el argumento y el modo de actuar de los personajes. Estos 

elementos comunes nos permiten agrupar e interpretar conjuntamente las composiciones 

aun cuando estas tienen un estilo, un tono o un formato ligeramente distinto. Esta cuestión 

es especialmente relevante en el corpus sumerio ya que, aunque las aventuras se 

desarrollan prioritariamente en los poemas narrativos, existe otro tipo de relatos en los 

que aparecen los elementos característicos de estas composiciones. Sucede así, por 

ejemplo, en los himnos, en los poemas de alabanza o en los relatos pseudohistóricos. 

A diferencia de los tres modelos de clasificación que hemos comentado con 

anterioridad, nuestra propuesta contempla una sola categoría de personajes (que incluye 

a los dioses, las criaturas y los seres humanos legendarios e históricos) y de relatos 

(narrativa, himnos, relatos pseudohistóricos, poemas de alabanza, etc.). Basándonos en 

los principios estructurales, tal y como proponen los estudios literarios, hemos 

identificado que los motivos elementales de las composiciones heroicas sumerias son: la 

aventura, la magia y los héroes. A todo ello cabe añadir un cuarto componente que 

desempeña una función prioritaria en este tipo de composiciones, el armamento que es 

un complemento indispensable de la caracterización de las figuras heroicas. El análisis de 

las figuras y de los poemas sumerios que se desarrolla en los próximos capítulos del 

presente trabajo se fundamenta en los trabajos de V. Propp y de J. Campbell. 

 

2.2 V. Propp y los cuentos maravillosos 

 

En 1928 el folclorista ruso Vladímir E. Propp (1895-1970) publica Morfologija 

skazki (La Morfología del Cuento)363, un estudio dedicado a los cuentos maravillosos del 

folclore ruso364. Esta monografía es una de las obras que más repercusión ha tenido para 

la crítica y la teoría literaria del siglo XXI. El método y la interpretación textual de Propp 

                                                             
363 En adelante nos referiremos a esta monografía mediante el título en castellano. 
364 Para una aproximación general a la obra de Propp véase: Viñas 2002: 373-376.  
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han trascendido el ámbito literario y su aplicación se ha trasladado a otras disciplinas 

académicas como la historia, la antropología, la sociología o la filosofía. El principio de 

la estructura elemental del relato y su descomposición en unidades mínimas, las 

funciones, supone un punto de inflexión en el análisis literario y se convierte en una 

referencia básica de la teoría, la crítica literaria y la narratología365. 

En La morfología del cuento Propp desarrolla un método científico para analizar 

los cuentos maravillosos. Los cuentos son todos aquellos relatos breves, orales o escritos, 

que narran historias de ficción fantástica o verosímil. Se caracterizan por contar con un 

número reducido de personajes, por la tendencia a unificar el tiempo y el espacio en el 

que suceden los hechos y por su capacidad para excitar la atención y la emoción del 

receptor. Los cuentos constituyen una de las formas primitivas de la expresión literaria. 

Este tipo de relatos está estrechamente vinculado, tanto por su temática como por su 

estructura, con el folclore y con los mitos. Los cuentos maravillosos son aquellos en los 

que los elementos fantásticos, que son prioritarios en la historia, afectan tanto a los 

personajes como al escenario en el que suceden los acontecimientos366. 

Tras examinar cientos de relatos, Propp advierte que hay dos elementos que se 

repiten sistemáticamente: la secuencia de los acontecimientos y los personajes que los 

protagonizan. Propp considera que dichos elementos constituyen el núcleo de la 

narración, de modo que en los cuentos los motivos y los personajes están por encima de 

los aspectos formales, estilísticos o históricos ya que éstos definen la estructura del relato. 

Aunque el método Propp se elabora a través de los cuentos, su propuesta sirve para 

examinar todo tipo de relatos puesto que el análisis literario se centra en la estructura de 

la historia narrada y en los personajes que participan en ella. Las composiciones que 

carecen de un relato hilado o aquellas en las que los personajes no desempeñan ningún 

papel destacado son las únicas en las que el método de Propp no se puede aplicar. En las 

composiciones que pertenecen al género didáctico, como son las epístolas, los tratados o 

los ensayos no contienen los elementos básicos que analiza Propp. Con el género lírico 

                                                             
365 Los detractores más destacados de Propp, pese a reconocer la funcionalidad de su método, son Bremond 
(Bremond y Verrier 1982) y Lévi-Strauss (Lévi-Strauss [1979] 2001). 
366 Estébanez Calderón 2004: 243-247. Sobre la clasificación de los cuentos de hadas cabe señalar la labor 
de A. Aarne y de S. Thompson que en 1961 publican The Types of the Folktale, a Classificaton and 
Bibliography, un índice temático que aúna los diferentes tipos de cuentos maravillosos. En 2004 H. J. Uther 
revisa y añade nuevos tipos al compendio de Aarne y Thompson y publica The Types of International 
Folktales: A Classification and Bibliography. En la actualidad el índice de los cuentos maravillosos se 
identifica con las siglas ATU (Aarne-Thopmson-Uther). Sobre la clasificación de los cuentos y la creación 
de los índices temáticos véase: Aína Maurel 2012: 125-148. 
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sucede algo similar. Himnos, canciones, elegías y églogas no siempre narran una historia 

determinada o emplean personajes concretos para conducir el tema del relato de modo 

que el modelo de Propp no siempre puede aplicarse. En cambio, en el género narrativo 

todos sus componentes priorizan la historia y los personajes. Sucede así en la épica, la 

epopeya, los cuentos, los mitos, las novelas o las fábulas. También ocurre de este modo 

en las composiciones del género dramático, especialmente en la tragedia y la comedia. 

Propp equipara narración y oración (toda estructura gramatical que está formada 

por la unión de un sujeto y un predicado). Un cuento reúne cierto número de oraciones 

que contienen los motivos o acciones (el predicado), los agentes que participan y 

desempeñan dichas acciones (el sujeto) y los elementos que completan los sucesos y a los 

personajes (los complementos). Igual que se descomponen las oraciones, se pueden 

separar las partes que dan lugar a las narraciones. De esta forma, según la propuesta de 

Propp, todo relato se puede simplificar en frases cortas, oraciones sencillas de pleno 

significado, que permiten resaltar los temas básicos que constituyen el armazón del relato. 

El método de Propp plantea una aproximación doble a los relatos ya que el análisis 

individual de cada composición va acompañado de un estudio comparativo de todos los 

textos que son del mismo tipo. Por un lado, se identifica la estructura y los componentes 

básicos de cada historia y, por el otro, se examinan conjuntamente dichas estructuras con 

el propósito de identificar los temas que se repiten en todas ellas que son los que definen 

y caracterizan a todos los relatos de ese tipo sea cual sea su cronología, espacio geográfico 

o modelo cultural. 

El análisis individual de las aventuras narrativas es el primer paso del método. Esta 

fase se centra en las funciones y los personajes. Las funciones son las acciones que llevan 

a cabo los participantes en el relato, definidas desde el punto de vista de su significación 

en el desarrollo de la intriga367. Estas se rigen por cuatro principios básicos368: 

-! Son el elemento constante del cuento 

-! Su número es limitado (son un total de 31 funciones) 

-! Se suceden de un modo concreto y específico 

-! Están presentes en todos los cuentos maravillosos sin excepción 

Dado que las funciones son constantes, limitadas, fijas e invariables, Propp asigna 

a cada una de ellas un valor alfabético identificativo. Así el esquema estructural de todo 

cuento se puede expresar mediante una fórmula que, además de mostrar de forma clara y 

                                                             
367 Propp [1928] 2011: 33. 
368 Propp [1928] 2011: 33-36. 
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esquemática el armazón del texto, facilita la comparativa estructural de los distintos 

relatos. Propp define cada una de las 31 funciones con tres datos: una oración simple que 

la describe, una palabra sinónima a la acción que representa la función y el valor 

alfabético369: 

 
“XI. El héroe se va de su casa (definición: partida, designada con ↑”370 

“XXII. El héroe es auxiliado (definición: socorro, designado por Rs)”371 

“XXVIII. El falso héroe o el agresor, el malvado, queda desenmascarado (definición: 

descubrimiento, designado mediante Ex)”372 

 

Los relatos narrativos comienzan con una exposición inicial de la situación. Esta 

aproximación no es propiamente una función, pero actúa como tal ya que en esta fase se 

presentan algunos elementos relevantes de la historia como los personajes, el entorno 

donde sucede la acción y los elementos desencadenantes (α). Tras ella se suceden las 31 

funciones: Alejamiento (β), Prohibición (γ), Transgresión (δ), Interrogatorio (ε), 

Información (ξ), Engaño (η), Complicidad (θ), Fechoría (A), Carencia (a), Mediación (B), 

Principio de acción contraria (C), Partida (↑), Primera función del donante (D), Reacción 

del héroe (E), Recepción del objeto mágico (F), Desplazamiento en el espacio entre dos 

reinos, viaje con un guía (G), Combate (H), Marca (I), Victoria (J), Reparación (K), La 

vuelta (↓), Persecución (Pr), Socorro (Rs), Llegada de incognito (O), Pretensiones 

engañosas (L), Tarea difícil (M), Tarea cumplida (N), Descubrimiento (Ex), 

Transfiguración (T), Castigo (U) y Matrimonio (W0
0)373. 

Las 31 funciones representan acciones genéricas que pueden manifestarse o llevarse 

a la práctica de formas muy diversas. Al explicar cada función, Propp detalla las opciones 

más frecuentes que aparecen en los cuentos. La Fechoría (A), una de las funciones 

elementales, se puede manifestar de 24 formas distintas: el rapto de un ser humano (A1), 

el rapto de un auxiliar o de un objeto mágico (A2), la separación forzosa de un auxiliar 

(A11), el abandono en el agua (A10), el vampirismo o enfermedad (A18) y así 

sucesivamente. La Carencia (a) contempla 6 variantes, la Mediación (B) 7 posibilidades, 

y la Reparación (K) 13 formas distintas de llevarse a cabo. Las distintas representaciones 

de las funciones se identifican con valores numéricos en superíndice. Aunque la mayor 

                                                             
369 Propp [1928] 2011: 37. 
370 Propp [1928] 2011: 49. 
371 Propp [1928] 2011: 66. 
372 Propp [1928] 2011: 71. 
373 Propp [1928] 2011: 37-74. 
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parte de ellas se expresa de formas diversas, algunas funciones son únicas y su ejecución 

sucede siempre del mismo modo. La Partida (↑), la Vuelta (↓) o el Descubrimiento (Ex), 

se producen así: el héroe abandona su hogar, el protagonista regresa a su casa, el falso 

héroe no es capaz de superar el reto y se delata ante todos los presentes374.  

Las funciones, además, se emplean de forma concreta. No se utilizan aleatoriamente 

y las pautas que determinan su orden, agrupación y asociación con ciertos personajes son 

constantes en todos los cuentos: 

-! La distribución u ordenación de las funciones obedece a criterios lógicos y 

estéticos que obligan a que la posición que ocupa cada función sea fija e 

inalterable.  

-! Las funciones no son independientes. Todas las acciones de la estructura 

narrativa se relacionan entre sí y se sitúan al mismo nivel en un sistema lineal 

(no hay funciones principales y secundarias, todas tienen la misma 

consideración y la misma importancia para el devenir de la historia).  

-! Las funciones no son excluyentes. Ninguna de ellas anula o discrimina a otra.  

-! En los relatos no tienen por qué aparecer las 31 funciones. La mayoría de 

cuentos, que generalmente son relatos muy breves, se construyen sobre unas 

pocas funciones. El autor es libre de emplear las funciones que considere 

oportuno siempre que su elección no vulnere las normas, la lógica y el orden. 

-! La combinación de funciones es limitada. El número finito y el orden fijo limita 

la disponibilidad de asociaciones. Ello explica que la mayor parte de los cuentos 

maravillosos presenten las mismas secuencias. 

-! Las funciones pueden o no constituir unidades narrativas por sí mismas. 

Algunas tienen significado por sí solas mientras que otras se agrupan por parejas 

para tener sentido pleno. En el caso de las funciones asociadas, siempre que se 

utilizan es necesario que los dos miembros del par estén presentes (sucede así, 

por ejemplo, con la Prohibición (γ) y la Transgresión (δ)). 

-! Las 31 funciones son flexibles y genéricas de modo que estas se adaptan a las 

necesidades de todo tipo de cuento (y de cualquier relato narrativo). 

                                                             
374 Para este tipo de cuestiones resultan muy útiles los cuadros esquemáticos que Propp incluye en los 
apéndices de la monografía. Éstos aparecen en el Apéndice I con el título: “Datos para poder agrupar los 
cuentos en un cuadro” (Propp [1928] 2011: 135-141) y el Apéndice III “Listado de Abreviaturas” (Propp 
[1928] 2011: 148-152). Estos cuadros esquemáticos recogen las funciones de Propp con todas las variantes 
que el autor identifica en los cuentos. 
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Las funciones producen secuencias narrativas. En los cuentos sencillos 

generalmente solo hay una. Los relatos más complejos enlazan dos, tres, cuatro o más 

secuencias narrativas que se suceden una tras otra375. De entre todas las posibilidades cabe 

señalar que las funciones que se repiten de forma sistemática en las aventuras narrativas 

son las siguientes: 

α = situación inicial [β~θ] 

A= Fechoría / a = Carencia376 

B = Mediación377  

C↑= Acción contraria (voluntad del héroe) → Partida 

DEF = Donante → Reacción → Objeto/ Auxiliar mágico  

G = Desplazamiento entre dos reinos378 

HIJ= Combate → Marca → Victoria  

K = Reparación  

↓ = Regreso  

↓PrRs= Regreso → Persecución → Socorro  

MNQ= Tarea difícil→ tarea realizada→ Reconocimiento  

W = Recompensa379 

Propp utiliza las funciones más recurrentes y utilizadas en los cuentos para definir 

este tipo de literatura: 

 
“Se puede llamar cuento maravilloso desde el punto de vista morfológico a todo desarrollo 

que partiendo de una fechoría (A) o una carencia (a) y pasando por las funciones intermediarias 

culmina en el matrimonio (W0
0) o en otras funciones utilizadas como desenlace. La función terminal 

puede ser una recompensa (F), la captura del objeto buscado o la reparación de un mal (K), los 

auxilios y la salvación durante la persecución (Rs), etc. A este desarrollo le llamamos secuencia. 

Cada nueva fechoría o perjuicio, cada nueva carencia, origina una nueva secuencia.”380 

 

                                                             
375 En el apéndice II titulado “Otros ejemplos de análisis” (Propp [1928] 2011: 141-148) el autor expone 
diversos ejemplos de análisis de textos compuesto por una y por varias secuencias. 
376 Esta es la función que precede al agresor. 
377 Dicha función precede la entrada del héroe en escena. 
378 En este episodio los protagonistas de la acción son el héroe y el auxiliar mágico. 
379 Propp define esta última función como “El héroe se casa y asciende al trono” (Propp [1928] 2011: 72). 
Sin embargo, el matrimonio con la princesa no es el único modo de finalizar el cuento ni la única posible 
recompensa que recibe el héroe. Según Propp hay 6 posibilidades: esposa+ reino (W0

0), esposa (W0), trono 
(W0), compromiso (W1), matrimonio renovado (W2), recompensa económica, poder (W3). 
380 Propp [1928] 2011: 107. 
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Junto a las funciones, el otro elemento clave de las aventuras narrativas son los 

actores y sus respectivas esferas de acción. Propp identifica 7 personajes en los cuentos: 

agresor, donante, auxiliar mágico, princesa/padre381, mandatario, héroe y falso-héroe382. 

Todos ellos son quienes realizan las acciones que supone cada función. Cada uno de ellos 

entra en escena en un momento preciso del relato y lleva a cabo las acciones que son 

propias de su clase383. El agresor, por ejemplo, suele aparecer de forma repentina justo 

antes de la Fechoría (A) y de nuevo al término del viaje del héroe para tratar de impedir 

que éste regrese a su hogar. El donante se encuentra en medio del camino, justo cuando 

el héroe comienza su aventura. El auxiliar mágico (que el donante regala o presta al 

protagonista) aparece cuando el protagonista supera ciertas pruebas que le convierten en 

merecedor del don, justo antes de emprender la aventura. El mandatario, la princesa o el 

padre, el héroe y el agresor suelen presentarse en la situación inicial, precediendo a los 

desencadenantes que van a generar la Fechoría (A) o la Carencia (a). La presentación de 

los personajes sigue generalmente una pauta, aunque el modo en el que los actores entran 

a escena adquiere formas distintas, especialmente cuando se trata de los héroes. A veces 

su presentación se produce nada más comenzar el cuento (la situación inicial es el 

nacimiento maravilloso del protagonista), en otras ocasiones el héroe se presenta al final 

de la introducción espacio-temporal del relato y en algunas otras el protagonista no 

aparece hasta después de suceder la fechoría o la carencia384. 

A cada tipo de personaje le corresponde ejecutar acciones específicas. La relación 

intrínseca entre los actores y los actos que realizan es lo que Propp define como esferas 

de acción385: 
 

PERSONAJES FUNCIONES QUE DESEMPEÑAN 
Agresor A, H, Pr 
Donante D, F 
Auxiliar mágico G, K, Rs, T 
La princesa o el Padre M, I, Ex, Q, U, W0

0 
El mandatario B 
El héroe C↑, E, W0

0 
El falso héroe C↑, Eneg, L 

 
                                                             

381 Ambos personajes participan en la aventura, pero sus actuaciones no son simultáneas por eso Propp los 
considera como una especie de “personaje doble”. Los dos suelen aparecer, pero solo uno de ellos realmente 
actua. 
382 Propp [1928] 2011: 91. 
383 Propp [1928] 2011: 97-99. 
384 Propp [1928] 2011: 98. 
385 Propp [1928] 2011: 91-95. 
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El agresor, por ejemplo, desempeña tres funciones: la Fechoría (A), el Combate 

(H), y la Persecución (Pr). El héroe, por su parte, desempeña la Oposición al agresor (C), 

la Partida (↑), la Reacción (E) y el Matrimonio o la Subida al trono (W0
0). La princesa o 

el padre realizan seis funciones: la Tarea Difícil (M), la Marca (I), Desenmascarar al falso 

héroe (Ex), el Reconocimiento (Q), el Castigo al impostor (U), y el Matrimonio o la 

Subida al trono (W0
0)386. 

A diferencia de lo que ocurre con las funciones, que presentan unas pautas o normas 

de uso estrictas, la relación entre los actores y las esferas de acción (los actos que llevan 

a cabo) es más flexible. Ello permite que distintas formas de representar a un personaje 

sean igual de válidas para ejercer las funciones, Así, un animal o un objeto inanimado se 

pueden utilizar como héroes o agresores del cuento387. Otra particularidad que refleja la 

elasticidad de las esferas de acción consiste en que algunas de ellas contemplan los actores 

múltiples, personajes colectivos que actúan como unidad. Sucede así, por ejemplo, con 

los auxiliares mágicos o con los secuaces malvados. Generalmente los protagonistas de 

la aventura, héroe y agresor, son individuales. 

Además de por sus acciones, los personajes del relato están sujetos a la motivación, 

la voluntad o el deseo que les empujan a realizar actos secundarios. Propp define a los 

héroes del siguiente modo: 
 

“El héroe del cuento maravilloso es o bien el personaje que sufre directamente la acción del 

agresor en el momento en el que se trenza la intriga (o que experimenta una carencia), o bien el 

personaje que acepta reparar la desgracia o responder ante la necesidad de otro personaje. En el 

transcurso de la acción el héroe es el personaje provisto de un objeto mágico (o de un auxiliar 

mágico) y que lo utiliza (o lo usa como servidor suyo).”388 

 

En los cuentos maravillosos, Propp identifica dos tipos de héroes389: el buscador y 

la víctima. Los buscadores son aquellos personajes que parten a la aventura, por voluntad 

                                                             
386 La función Matrimonio y subida al trono (W0

0) aparece en el héroe y en la princesa o el padre. Ello se 
debe a que ambos personajes participan en dicha función: uno de ellos recibe el beneficio y el otro lo otorga. 
La Reacción (E) la comparten héroe y falso héroe. Para diferenciar lo que sucede en cada caso Propp añade 
“neg” en subíndice a la Reacción del falso héroe. Ello significa que este personaje, contrariamente a lo que 
le sucede al héroe, no logra superar la prueba que el donante requiere para otorgar el don o el objeto mágico. 
Es decir que la función tiene resultados negativos. 
387 Propp añade la siguiente reflexión sobre esta cuestión: “Por tanto, los seres vivos, los objetos y las 
cualidades deben considerarse como valores equivalentes desde el punto de vista de la morfología basada 
en las funciones de los personajes” (Propp [1928] 2011: 94). Los actos, por tanto, son los que condicionan 
a los actores. 
388 Propp [1928] 2011: 59-60. 
389 Propp [1928] 2011: 47-50. 
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propia o a petición de un tercero, en busca de algo (un objeto o un poder mágico) o de 

alguien (un miembro de la familia, un ser querido, un ser amado, un desconocido en 

peligro, etc.). Los héroes del tipo víctimas son personajes que actúan forzados por una 

circunstancia nefasta (el protagonista es expulsado, desterrado, maltratado o condenado) 

que les obliga a emprender la aventura. El buscador aparece durante la Situación inicial 

(α) o durante la Mediación (B) una vez que el agresor comete la Fechoría (A) o provoca 

la Carencia (a). En las aventuras de los buscadores el desencadenante de la acción es el 

agresor que aparece en escena cometiendo un acto terrible: rapta, roba, saquea, destruye, 

mata, usa su magia, expulsa, ordena, embruja, encarcela, tortura o sustituye a algo o a 

alguien. La fechoría o la carencia cometida se hace pública y mediante súplicas, 

promesas, recompensas o amenazas, el héroe emprende la aventura (a veces la llamada 

es fortuita y el protagonista se entera por casualidad de lo que ha sucedido y decide actuar 

por sí mismo). En las historias que protagonizan los héroes del tipo víctima el inicio del 

relato es completamente distinto ya que la acción de la fechoría o la carencia recaen 

directamente sobre el protagonista. Es a él a quien expulsan de su hogar o comunidad, al 

que sus familiares abandonan, el que es condenado a muerte, es raptado o secuestrado, 

sufre un hechizo, etc. Aquí la llamada a la aventura es involuntaria ya que el héroe, que 

sufre las consecuencias de un mal que no ha causado, se ve obligado a actuar para 

sobrevivir. 

El modo de enfrentar o de padecer la fechoría o la carencia es el que distingue a 

ambos tipos de héroes. El buscador siente la necesidad de aceptar la llamada y de 

emprender la aventura mientras que la víctima se ve obligada a ello para tratar de revertir 

la penosa situación en la que se encuentra. 

La Fechoría/Carencia (A/a), la Mediación (B), el Comienzo de la oposición al 

agresor (C) y la Partida (↑) constituyen el núcleo estructural de la mayoría de cuentos 

maravillosos (ABC↑). Tras ello suelen aparecer el donante y el auxiliar mágico, dos 

actores con gran peso en la aventura heroica. Ya sea de forma voluntaria o involuntaria 

el héroe emprende su aventura. Para lograr su propósito tendrá que enfrentar numerosos 

peligros y superar pruebas de modo que necesita ayuda y ahí es donde entran los donantes 

y los auxiliares mágicos.  

El donante es un personaje que habitualmente se describe como un ser pintoresco, 

extraño o desagradable. Pese a su aspecto, este personaje posee capacidades 

extraordinarias y todo tipo de objetos mágicos que puede regalar al héroe si éste 

demuestra que lo merece. Tras una prueba de ingenio, de valor, de piedad o de fuerza, el 
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donante traspasa al héroe un objeto singular o un poder mágico que, de ahora en adelante, 

va a resultar esencial para el éxito del protagonista. Esta fase del cuento se expresa 

mediante las funciones D-E-F (Donante → Reacción → Objeto/ Auxiliar mágico390). 

El donante suele situarse en lugares alejados e inhóspitos, en plena naturaleza, y 

puede ser un personaje positivo o negativo. En función del tipo de donante el héroe actúa 

de un modo u otro. Los donantes hostiles se enfrentan con el protagonista y acaban 

vencidos o muertos. Los amigables, en cambio, se convierten en su mentor o su 

compañero de aventuras. Si el donante es positivo la misión del héroe está preparada para 

reflejar las cualidades y los valores innatos del héroe como la justicia, la compasión o la 

generosidad. Si es hostil el protagonista enfatiza otras cualidades distintas como la 

valentía, la fuerza, el dominio de las armas, el ingenio o la astucia. En ambos casos el 

héroe enfrenta una prueba que supone su transformación. Acabada la tarea (que adquiere 

formas muy diversas: responder a un cuestionario, realizar un acto físico, ayudar a un 

desfavorecido, liberar a un prisionero o a un animal atrapado, actuar como mediador en 

una disputa, luchar contra un monstruo, conseguir cierto objeto singular, etc.) el héroe 

obtiene su premio. La recompensa se puede obtener de manera honrada o indigna. Con 

frecuencia, cuando se trata de donantes hostiles, el protagonista actúa de forma ilícita 

robando, engañando, maltratando o matando al donante de modo que la obtención del don 

o del auxiliar mágico es injusta. Cabe señalar que en los cuentos normalmente son los 

“falsos-héroes” los que obtienen las recompensas de este modo y son castigados por ello 

en algún momento de la historia. 

El don obtenido, ya sea un objeto, un poder o un compañero/aliado, es un elemento 

singular, mágico y extraordinario que transforma al protagonista del cuento. Con su 

posesión, el héroe adquiere nuevos atributos que además de distinguirle del resto de 

actores de la aventura (él es el único que posee ese don) le permiten interactuar con el 

mundo sobrenatural. En los cuentos de Propp aparecen diversos tipos de objetos mágicos: 

los animales, los complementos que llaman o atraen a seres fantásticos, los objetos con 

propiedades mágicas (armas, armaduras, monturas, etc.) y los poderes sobrehumanos391. 

Estas singularidades funcionan de dos modos: como auxiliares o como complementos. 

                                                             
390 D es la Primera función del donante y se describe así: “el héroe sufre una prueba, un cuestionario, un 
ataque, etc., que le preparan para la recepción de un objeto o de un auxiliar mágico” (Propp [1928] 2011: 
50). E es la Reacción del héroe: “El héroe reacciona ante las acciones del futuro donante” (Propp [1928] 
2011: 52). F es la Recepción del objeto mágico: “El objeto mágico pasa a disposición del héroe” (Propp 
[1928] 2011: 53). 
391 Propp [1928] 2011: 53-55. 
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Uno de los fenómenos que se asocia con los objetos mágicos es la personificación, 

uno de los recursos estilísticos más utilizado en los relatos narrativos392. Transformar un 

animal o un objeto en un ser animado con características humanas (habla, razona y actúa) 

es un mecanismo que también aparece en las composiciones literarias sumerias para 

generar nuevos personajes que desempeñan el rol de compañeros y ayudantes de las 

figuras heroicas. El vínculo entre los héroes, los auxiliares y los objetos mágicos es 

determinante en todo relato narrativo fantástico. Con frecuencia los protagonistas de las 

aventuras tienen armas mágicas, compañeros o monturas sobrenaturales, cuentan con el 

consejo, la guía o la orientación que les dan los seres mágicos o se topan con objetos 

aparentemente insignificantes que cuando se tocan, se frotan, se comen o se beben 

provocan la aparición de un ser mágico u otorgan al héroe un poder excepcional 

momentáneo o duradero. 

La relación entre el héroe y los auxiliares mágicos depende del tipo de personaje. 

Cuando el protagonista posee atributos sobrehumanos desde su nacimiento, el rol de los 

elementos mágicos es secundario (a veces ni si quiera aparecen) ya que el héroe, por sí 

solo, es un ser sobrenatural. En cambio, cuando el protagonista no tiene poderes o todavía 

no se han manifestado los objetos mágicos y los auxiliares son esenciales en la historia 

puesto que transforman al héroe. Los dones y poderes sobrenaturales rara vez desaparecen 

o dejan de funcionar ya que éstos pasan a forma parte de la caracterización del 

protagonista. 

Otra función básica de los auxiliares y los objetos mágicos es el denominado 

“Desplazamiento en el espacio entre dos reinos, viaje con un guía”393, un episodio clave 

de las aventuras de los buscadores. La posesión de elementos mágicos no solo ha 

transformado al héroe, sino que ha ampliado su rango de acción. Ahora tiene acceso al 

universo sobrenatural donde ocurren cosas maravillosas y donde habitan criaturas de todo 

tipo. Salvo los héroes de naturaleza divina, que pueden actuar en cualquier espacio natural 

o sobrenatural, los personajes mortales están limitados por sí solos a la esfera natural. En 

cambio, la excepcionalidad del héroe, que le hace merecedor de los dones mágicos, 

permite al personaje trasladarse puntualmente al reino sobrenatural. Es un traslado 

                                                             
392 Propp [1928] 2011: 116. Propp sostiene que los cuentos maravillosos, las fábulas, las leyendas y los 
mitos son, a nivel estructural y temático, el mismo tipo de relatos. La personificación de los seres 
inanimados para crear personajes, presente y frecuente en todos ellos, es otro de los elementos que sugiere 
que dichos textos forman parte de una única categoría literaria. 
393 La función G se describe como: “El héroe es transportado, conducido o llevado cerca del lugar donde se 
halla el objeto de su búsqueda” (Propp [1928] 2011: 60). 
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momentáneo ya que la aventura concluye con el reconocimiento público de su gesta por 

parte de su comunidad. 

El componente mágico, inherente al héroe o adquirido durante la aventura, es un 

elemento clave de la narrativa heroica ya que en función de ello podemos distinguir las 

historias fantásticas de los relatos de carácter histórico que, a su vez, determinan el tipo 

de protagonista y su caracterización y el escenario donde sucede la historia. Trasladando 

esta cuestión al corpus sumerio, los dioses forman parte del primer grupo de aventuras 

mientras que los monarcas históricos se sitúan en el segundo. 

La literatura sumeria aprovecha la ambigüedad que rodea a los personajes 

legendarios, seres divinos y mortales al mismo tiempo, para crear composiciones que 

entremezclan las características de las aventuras fantásticas y las históricas. Todo ello 

genera un tipo de héroe peculiar que combina los aspectos positivos y negativos de ambos 

conjuntos. Esta ambigüedad a la hora de definir y de caracterizar a los reyes de Uruk en 

sus poemas también sucede en las composiciones de alabanza que protagonizan los reyes 

de Ur. Aunque no tienen estilo narrativo dichas composiciones incluyen pasajes de 

aventura en los que el monarca se describe como un héroe legendario. En los relatos de 

tipo histórico y pseudohistórico el componente mágico está expresamente limitado o 

excluido del relato. En los poemas de alabanza, esta norma solo se cumple parcialmente 

ya que la caracterización del monarca sí utiliza elementos mágicos, aunque no sean 

verosímiles y aunque rompan la imagen estética general que se presenta del protagonista 

a lo largo de toda la composición. 

En los cuentos el escenario sobrehumano es el contexto donde se alcanza el clímax 

de la narración que en el caso de las fechorías es el episodio de Combate (H) entre el 

héroe y el agresor. Su enfrentamiento puede ser físico o psicológico. La versión física 

contempla dos opciones: la lucha individual a muerte y la batalla multitudinaria donde 

héroe y agresor comandan sus respectivos ejércitos. El combate psicológico, por su parte, 

enfrenta a los personajes a un duelo o reto donde la astucia y el ingenio son las claves del 

éxito. En el caso de las carencias, suele ser en ese espacio excepcional donde se lleva a 

cabo la última misión imposible o la más peligrosa. 

La victoria definitiva del héroe implica la Reparación (K) de la fechoría o de la 

carencia que ha provocado la aventura. El protagonista adquiere el objeto deseado, rescata 

al ser apresado, rompe el maleficio y libera al afectado del embrujo, resucita al fallecido, 

libera al pueblo, derrota al monstruo, acaba con el rey tirano, etc. El héroe victorioso 
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recibe su premio, el don, elixir u objeto, y tras ello, sucede la Vuelta (↓), el regreso del 

protagonista a su hogar.  

En los cuentos más sencillos, el retorno no se detalla. Tras el combate y la toma del 

premio que se quería o buscaba se dice que el héroe vuelve a casa (no se describe el viaje 

de vuelta). A veces, el retorno al hogar va precedido de la recepción del premio (W0
0)394, 

especialmente cuando la recompensa es un matrimonio o el acceso al trono. Los relatos 

más elaborados utilizan el retorno para abrir nuevas secuencias narrativas. Justo cuando 

el protagonista emprende el camino de vuelta el agresor o sus secuaces, que han sido 

derrotados, pero no eliminados definitivamente, tratan de apresarle, de engañarle, de 

robarle o de matarle. Esta nueva secuencia se expresa mediante las funciones Persecución 

(Pr) y Socorro (Rs). Este episodio puede suponer el fin del cuento (el héroe logra escapar 

y vuelve a casa) o reabrir una nueva aventura heroica (durante la persecución se produce 

una fechoría o carencia que obliga al protagonista a emprender una nueva aventura). 

Algunos relatos heroicos, los más complejos, no finalizan con la llegada del héroe 

a su hogar. En ocasiones el hogar es el escenario de un nuevo conflicto o enfrentamiento. 

Sucede así cuando la comunidad a la que regresa el protagonista rechaza sus gestas o ha 

sido engañada por un falso-héroe. En estos casos el verdadero héroe se ve obligado a 

actuar de incognito y a desenmascarar al impostor, un personaje que aprovechando la 

ausencia del protagonista ha usurpado sus bienes, su familia o sus hazañas. Ambos 

personajes se enfrentan en una Tarea difícil (M) que demuestra públicamente quién es el 

verdadero héroe (Reconocimiento (Q)). El usurpador queda en evidencia y es castigado 

(Castigo (U)) mientras que el héroe recupera su posición, el reconocimiento de la 

comunidad y obtiene su premio final. 

El método de Propp proporciona herramientas claras, sencillas y esquemáticas para 

analizar cualquier tipo de relato narrativo y todas aquellas composiciones cuya temática, 

estructura, tono y discurso sea similar. La descomposición del texto en frases cortas, el 

sistema de las 31 funciones para describir la estructura o armazón de los relatos, o el 

análisis de los personajes en función de los actos que desempeñan y de su motivación al 

iniciar la aventura son algunos de los principios básicos que se han mantenido en el 

análisis literario desde la monografía de Propp hasta nuestros días. Dado que los poemas 

sumerios son muy parecidos a los cuentos maravillosos vamos a utilizar el método de 

                                                             
394 Esta función se detalla como: “El héroe se casa y asciende al trono” (Propp [1928] 2011: 72). Propp 
describe las distintas formas de recompensa del héroe, aunque señala que, en la mayoría de los cuentos, el 
matrimonio con la princesa rescatada o la conversión del héroe en rey son las recompensas más destacadas, 
de ahí que sean estas dos las que utilice para describir la función. 
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Propp para analizar los relatos de aventuras, y a sus protagonistas, desde una perspectiva 

estructural y temática395. 

 

2.3 J. Campbell y la aventura heroica 

 

El mitólogo estadounidense J. Campbell (1904-1987) ha dedicado su carrera 

académica al estudio comparativo de los mitos más destacados que forman parte de 

diversas tradiciones culturales antiguas y modernas396. En 1949 Campbell publica The 

Hero with a Thousand Faces, una monografía que se ha convertido en obra de referencia 

para el estudio de la aventura heroica y de sus protagonistas397. 

El estudio de mitología comparada de Campbell tiene dos influencias principales: 

el análisis literario desde la perspectiva psicoanalítica (basado, entre otros, en los 

postulados de S. Freud, C. G. Jung, W. Stekel, O. Rank, K. Abraham y G. Rohéim398) y 

la obra del escritor J. Joyce399.  

La monografía de Campbell parte de la premisa de que la mitología es universal de 

modo que todas las composiciones de este tipo, ya sean occidentales u orientales 

(Campbell es uno de los primeros investigadores que examina la literatura oriental en su 

estudio), se pueden analizar conjuntamente. Considera que en todas ellas existe un 

modelo mitológico arquetípico, el denominado monomito, que expresa el proceso de 

desarrollo del pensamiento humano desde las primeras civilizaciones. En el prólogo de la 

obra Campbell desarrolla esta premisa: 

 
“Tal vez ha de objetárseme que al resaltar las correspondencias he pasado por alto las 

diferencias entre las tradiciones, orientales y occidentales, modernas, antiguas y primitivas. La 

misma objeción puede hacerse a cualquier libro de texto o carta anatómica, en que las diferencias 

fisiológicas de raza son desatendidas con el objeto de dar mayor importancia a una comprensión 

general básica de la psique humana. Por supuesto que hay diferencias entre las numerosas mitologías 

                                                             
395 Diversos autores han recurrido al método de Propp para analizar las composiciones literarias sumero-
acadias. Falkenstein (1960b), Alster (1972: 15-44), Limet (1972) o Forsyth (1981), entre otros. 
396 De todas sus obras, por el tema que nos ocupa, cabe destacar Campbell 1959, 1962. 
397 En adelante nos vamos a referirnos a la monografía mediante el título en castellano. 
398 Freud y Jung son las principales influencias de Campbell. En opinión del autor, todos los mitos de la 
historia de la civilización toman como hilo argumental los tres estadios elementales de la vida humana: 
nacimiento, juventud/madurez y vejez. Para explicar cada fase Campbell toma como modelo a Freud, para 
la infancia y la adolescencia, y a Jung para la vejez, la muerte y la desaparición (Campbell [1949] 2017: 
26).  
399 Campbell se basa en la obra de Joyce Finnegans Wake de 1939. Joyce plantea por primera en dicha 
publicación el concepto de monomito como un mito primigenio cuyos elementos esenciales se repiten 
sistemáticamente en todas las culturas. 
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y religiones de los hombres, pero este libro está dedicado a sus semejanzas, y una vez que estas 

hayan sido atendidas, ha de descubrirse que las diferencias son mucho menos grandes de lo que 

popularmente (y políticamente) se supone.”400 

 

Para desarrollar El héroe de las mil caras, Campbell utiliza relatos mitológicos que 

pertenecen a tradiciones culturales tan diversas como las de los pueblos aborígenes 

australianos, los maorís, los aztecas, los griegos, los japoneses, los hindús, los 

escandinavos, los egipcios, los esquimales o la tradición mesopotámica. Campbell analiza 

conjuntamente los relatos más importantes de cada cultura para identificar los elementos 

estructurales que todos ellos comparten, especialmente los que tienen que ver con los 

héroes que protagonizan cada historia. 

Campbell define los mitos como expresiones o manifestaciones de la psique 

humana cuyo origen se sitúa en el inconsciente de la fantasía y cuyo propósito es la 

necesidad de explicar la realidad401. Todos los mitos, con independencia de la cultura o 

la época en la que se han creado, persiguen dos objetivos fundamentales: la 

racionalización del pensamiento y del entorno y la transmisión de la sabiduría popular. 

En este sentido, la mitología heroica desempeña una función sociocultural: 

 
“De acuerdo con este punto de vista, parece que mediante los cuentos fantásticos -que 

pretenden describir las vidas de los héroes legendarios, las fuerzas de las divinidades de la 

naturaleza, los espíritus de los muertos y los ancestros totémicos del grupo- se da expresión 

simbólica a los deseos, temores y tensiones inconscientes que están por debajo de los patrones 

conscientes de la conducta humana. La mitología, en otras palabras, es psicología mal leída como 

biografía, historia y cosmología.”402 

 

Uno de los aspectos a destacar de la monografía de Campbell es la incorporación 

de los poemas sumerios al estudio mitológico comparado. Cuando se publica El héroe de 

las mil caras la sumerología se encuentra en pleno proceso de desarrollo. Campbell, que 

no forma parte de la disciplina asiriológica ni está familiarizado con los textos 

cuneiformes, accede al universo mitológico mesopotámico a través de la obra de S. N. 

Kramer, Sumerian Mythology: A Study of Spiritual and Literary Achievement in the Third 

Millenium, B. C. que se publica en 1944403. Campbell utiliza la traducción y la 

                                                             
400 Campbell [1949] 2017: 16. 
401 Campbell [1949] 2017: 283-288. 
402 Campbell [1949] 2017: 283. 
403 Kramer [1944] 1998. Sobre la publicación véase: Jacobsen 1946. 
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interpretación de Kramer para presentar los poemas sumerios a los que da una lectura 

psicoanalítica. Opinamos que esta cuestión no es casual y que Campbell utiliza a Kramer 

por tres motivos: los estudios del sumerólogo relativos a las figuras heroicas, la épica y 

la mitología404, su predisposición a comparar composiciones y la utilización de los relatos 

literarios para reconstruir o recrear un periodo histórico y un sistema sociocultural. Estos 

tres elementos, que marcan el carácter de las monografías de Kramer, también están muy 

presentes en El héroe de las mil caras de Campbell. 

Campbell enfoca los poemas sumerios desde la óptica de Kramer. Campbell 

prioriza las composiciones épicas y centra el análisis en los protagonistas de cada relato. 

La historia en sí misma y los motivos literarios del poema son secundarios frente al héroe 

que se describe con detalle: caracterización, atributos, gestas heroicas y repercusión de 

estas, motivación, propósito del héroe, etc. Campbell también recurre al estudio 

comparado de Kramer que contextualiza la épica sumeria con los poemas heroicos de la 

tradición india, germánica y griega. 

Sin embargo, el propósito de Campbell con este ejercicio comparativo es distinto al 

de Kramer. Kramer utiliza la épica como fuente primaria para reconstruir la historia social 

y política de lo que él considera como la civilización sumeria. Campbell, en cambio, 

utiliza los mitos para recrear el proceso evolutivo del pensamiento espiritual, religioso y 

simbólico humano. Con el El héroe de las mil caras, Campbell pretende redactar la 

crónica filosófica universal405. A Kramer le interesa reforzar su hipótesis de la civilización 

sumeria. 

El héroe de las mil caras consta de dos bloques. El primero, que lleva por título “La 

aventura del héroe”, se centra en la descripción literaria y simbólica del periplo heroico 

que se desarrolla en tres fases: la partida, la iniciación y el regreso. El segundo bloque, 

“El ciclo cosmogónico”, analiza el rol que desempeñan las figuras heroicas en la 

mitología y en la creación del mundo. 

Campbell es consciente que mitos, cuentos, leyendas y folclore son expresiones 

artísticas similares a nivel estructural y temático. Por este motivo Campbell plantea que 

su arquetipo heroico, así como la estructura del monomito, se pueden aplicar sobre 

                                                             
404 Kramer 1942a, [1944] 1998, 1946, 1956a, 1959, entre otras. Campbell, igual que Karmer, defiende la 
universalidad de los mitos, el rol prioritario de las figuras heroicas en contexto sociocultural y la 
reconstrucción del pasado intelectual e histórico de una civilización a través de los relatos heroicos. Por 
este motivo opinamos que la interpretación de Kramer de la literatura sumeria es otro de los referentes de 
Campbell. 
405 Campbell [1949] 2017: 51. 
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cualquier tipo de relato fantástico cuya historia sea una aventura y su protagonista un 

héroe.  

Campbell define la aventura como el medio que utilizan los creadores de los relatos 

mitológicos (y por extensión de todas las narraciones fantásticas) para contar las hazañas 

de los héroes. La aventura es un concepto universal que se rige por un esquema básico e 

inmutable que determina, además de la historia (cuya estructura también es invariable), 

el tipo de personaje, sus actos y sus motivaciones. Campbell organiza la aventura en tres 

etapas (las partes fijas de la aventura) cada una de las cuales se compone de diversas fases 

(las partes variables). La diferencia entre las etapas y las fases consiste en que las primeras 

están presentes en todas las aventuras heroicas sin excepción mientras que las segundas 

pueden o no estar representadas. El esquema es el siguiente: 

A.! Separación-Partida406  

a.1 La llamada de la aventura 

a.2 La negativa al llamado 

a.3 La ayuda sobrenatural 

a.4 El cruce del primer umbral 

a.5 El vientre de la ballena 

B.! Iniciación, pruebas y victoria407 

b.1 El camino de las pruebas 

b.2 El encuentro con la diosa 

b.3 La mujer como tentación 

b.4 La reconciliación con el padre 

b.5 Apoteosis 

b.6 La gracia última 

C.! Regreso y reintegración408 

c.1 La negativa al regreso 

c.2 La huida mágica 

c.3 El rescate del mundo exterior 

c.4 El cruce del umbral del regreso 

c.5 La posesión de los dos mundos 

c.6 La libertad para vivir 

                                                             
406 Campbell [1949] 2017: 65-114. 
407 Campbell [1949] 2017: 115- 222. 
408 Campbell [1949] 2017: 223- 274. 
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Aunque se expresan de dos modos muy diferentes, el esquema de Campbell y el 

modelo estructural de las 31 funciones de Propp coinciden en diversos puntos: ambos 

proponen esquemas teóricos que parten del principio de la universalidad, los dos 

consideran que los elementos estructurales son constantes e invariables y consideran que 

el mejor modo de expresar las acciones que componen la historia es a través de oraciones 

simples. Para Campbell, igual que para Propp, los actos de los personajes son los que 

determinan cada etapa de la aventura, desde su comienzo hasta el final. 

Las etapas A, B, y C son la estructura básica de la aventura. Igual que las 31 

funciones de Propp, dichas etapas se ajustan a unas normas: son fijas, su número es 

limitado y su orden es inalterable. Las variables que presentan las funciones de Propp son 

las fases de Campbell que indican los diferentes episodios que pueden suceder, o no, en 

cada etapa de la aventura. Tal y como señala Propp, Campbell apunta que cada relato 

escoge las fases que mejor se ajustan a sus necesidades de forma lógica y coherente. 

La diferencia más significativa entre el modelo de Propp y el esquema de Campbell 

está en la aplicación práctica de cada propuesta. Propp plantea un sistema más práctico 

ya que cada función tiene un valor alfanumérico específico que facilita la comparativa 

estructural entre relatos. El esquema de Campbell no designa valores numéricos o gráficos 

para señalar cada fase de manera que para recrear el armazón de cada relato se ha de 

elaborar un discurso completo para cada uno de ellos que no es tan práctico ni tan ágil 

como las fórmulas de Propp. La descripción del esquema de etapas y fases de Campbell 

que hemos señalado con anterioridad, en el que hemos utilizado A, B y C para las etapas 

y a.1, a.2, a.3, b.1, c.1 sucesivamente para las fases, es nuestro. Campbell no asigna un 

valor determinado a ninguna etapa ni fase. 

Las tres etapas de Campbell se corresponden con las siguientes secuencias 

narrativas de Propp: 
 

CAMPBELL PROPP 
Separación-Partida (A) α = [β~θ], A/ a, B, C↑, DEF, G 
Iniciación, Pruebas y Vitoria (B) HIJ, K, ↓ 
Regreso- Reintegración (C) ↓PrRs, MNQ 

 

La correspondencia entra ambos modelos es posible porque entre mitos y cuentos, 

desde la perspectiva estructural, temática y de personajes, apenas hay diferencias. Los 

relatos narrativos, tal y como plantea la narratología, tienen elementos comunes sea cual 

sea el estilo o la forma en la que se expresan. 
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Lo que distingue al modelo de Propp y al de Campbell es la aproximación e 

interpretación que cada uno plantea. Propp analiza composiciones y personajes desde el 

punto de vista literario con el objetivo de explicar del mismo modo todos los textos que 

forman parte de una misma categoría literaria con independencia de la época y la cultura 

que los ha producido. Campbell, en cambio, utiliza los relatos y a sus protagonistas desde 

la perspectiva sociocultural con el propósito de recrear, a través de ellos, un determinado 

modelo de pensamiento. Se trata, por tanto, de dos aproximaciones muy diferentes que se 

construyen mediante métodos similares. 

El monomito de Campbell plantea un relato-tipo, una historia de aventuras que 

protagoniza un héroe (cuyas cualidades extraordinarias pueden ser activas o latentes) que 

tiene la misión de restablecer o solventar la deficiencia simbólica que padecen él mismo, 

él y su entorno, o únicamente su entorno409. Campbell define la aventura como una idea 

universal y homogénea. Sin embargo, el autor advierte que las figuras heroicas no son 

absolutas ni uniformes. En este punto la propuesta de Campbell es incongruente ya que 

si mitos y cuentos responden a un patrón arquetípico, el monomito, (es decir que 

comparten estructura, temática y actores) los dioses y los mortales deberían representar 

el mismo patrón heroico y no es así. Por un lado, existe un único tipo de relato, la aventura 

del monomito, que se considera extensible a cualquier composición narrativa. Pero, por 

el otro, Campbell señala dos categorías de protagonistas diferentes, una que funciona en 

los mitos y otra para los cuentos y las leyendas. A nivel conceptual y simbólico el héroe, 

que se define por sus actos, su motivación y la repercusión de la aventura, así como su 

caracterización son muy diferentes en cada caso. 

El héroe del monomito actúa a nivel macroscópico y universal. La aventura heroica 

tiene el propósito de regenerar o de salvar “todo” lo conocido de modo que el don, poder 

o elixir que trae el héroe a su regreso repercute sobre toda la humanidad. El protagonista 

de un cuento o de una leyenda, en cambio, actúa a nivel microscópico y doméstico. Su 

aventura es personal igual que los poderes, la motivación y el interés del héroe. En este 

caso, el premio obtenido repercute sobre sí mismo y, a través de él y de manera indirecta, 

sobre la familia, la comunidad o el reino del que forma parte. Además de la repercusión 

de los actos, el sentido vital que utiliza la narración también es diferente en cada caso. 

Las hazañas del héroe mitológico se describen desde una perspectiva mística, simbólica 

y ritual que da a la aventura un sentido moral y ético. Las gestas del héroe del cuento, en 

                                                             
409 Campbell [1949] 2017: 53. 
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cambio, son actos físicos y materiales cuya moraleja es un conocimiento práctico, un 

consejo, de alcance limitado. Campbell plantea la siguiente clasificación de los personajes 

heroicos410: 

 

HÉROE RELATO REPERCUSIÓN SENTIDO DE LA AVENTURA 
Universal Mitos Macroscópica y 

universal 
Filosófico de contenido ético y 
moral 

Tribal Cuentos y 
leyendas 

Microscópica y local Práctico en forma de consejos o 
moralejas 

 

En la clasificación de los personajes, los modelos de Propp y Campbell presentan 

diferencias significativas. Para Propp lo que distingue a los héroes es la motivación que 

les empuja hacia la aventura. Los buscadores son voluntarios y activos mientras que las 

víctimas proceden de forma involuntaria y pasiva. Para Campbell, en cambio, lo que 

define y diferencia a cada tipo de héroe es la repercusión o el alcance de sus actos, 

universal en los dioses y tribal en los mortales. 

Los criterios de clasificación de Propp (la motivación) y Campbell (los actos y su 

repercusión) no son excluyentes entre sí, sino que al emplearlos conjuntamente se plantea 

una definición heroica mucho más completa ya que todas las figuras heroicas tienen una 

motivación y sus actos, una repercusión. 

A diferencia de lo que proponen ambos autores, desde nuestro punto de vista la 

naturaleza es el elemento básico para distinguir a los personajes ya que, tal y como se ha 

comentado, el componente mágico depende de ella. Sin embargo, la naturaleza no es un 

factor de discriminación sino un elemento de caracterización de los personajes. Propp 

apenas repara en esta cuestión y para Campbell, la naturaleza divina o mortal de los héroes 

es el criterio que separa a los protagonistas de mitos y cuentos. 

La aventura heroica de Campbell (que técnicamente se puede aplicar sobre 

cualquier relato narrativo) funciona de la siguiente manera:  

 
“El héroe mitológico abandona su choza o castillo, es atraído, llevado o avanza 

voluntariamente hacia el umbral de su aventura. Allí encuentra la presencia de una sombra que cuida 

el paso. El héroe puede derrotar o conciliar esta fuerza y entrar vivo al reino de la oscuridad (batalla 

con el hermano, batalla con el dragón; ofertorio, encantamiento), o puede ser muerto por el oponente 

y descender a la muerte (desmembramiento, crucifixión). Detrás del umbral, después, el héroe 

avanza a través de un mundo de fuerzas poco familiares y sin embargo extrañamente intimas, 

                                                             
410 Campbell [1949] 2017: 53. 
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algunas de las cuales lo amenazan peligrosamente (pruebas), otras le dan ayuda mágica (auxiliares). 

Cuando llega al nadir del periplo mitológico, pasa por una prueba suprema y recibe su recompensa. 

El triunfo puede ser representado como la unión sexual del héroe con la diosa madre del mundo 

(matrimonio sagrado), el reconocimiento del padre-creador (reconciliación con el padre), su propia 

divinización (apoteosis) o también, si las fuerzas le han permanecido hostiles, el robo del don que 

ha venido a ganar (robo de su desposada, robo del fuego); intrínsecamente es la expansión de la 

conciencia y por ende del ser (iluminación, transfiguración, libertad). El trabajo final es el del 

regreso. Si las fuerzas han bendecido al héroe, ahora éste se mueve bajo su protección (emisario); si 

no, huye y es perseguido (huida con transformación, huida con obstáculos). En el umbral del retorno, 

las fuerzas trascendentales deben permanecer atrás; el héroe vuelve a emerger del reino de la congoja 

(retorno, resurrección). El bien que trae restaura el mundo (elixir).”411 

 

Desde el punto de vista descriptivo la aventura de Campbell y la de Propp son muy 

parecidas ya que en ambos casos es el protagonista el que con sus actos dirige la historia: 

un héroe realiza una aventura que tiene consecuencias. Sin embargo, la manera de 

interpretarla es muy diferente. Propp describe cada etapa como un conjunto de oraciones 

simples que da lugar a una secuencia narrativa que concluye con la creación de un relato 

literario, mientras que Campbell utiliza la historia para representar la evolución del 

pensamiento, con su significado filosófico, que experimenta el personaje durante el 

proceso que narra la historia. 

Pongamos un ejemplo práctico. Propp considera que el comienzo de la aventura 

heroica es la Mediación (B): “Se divulga la noticia de la fechoría o de la carencia, se 

dirigen al héroe con una pregunta o una orden, se le llama o se le hace partir”412. La 

Mediación es una de las funciones más importantes del cuento ya que esta se encarga de 

introducir al héroe en la escena y es la que provoca su partida. Esta función se manifiesta 

de formas diversas (que dependen de si el héroe es buscador o víctima): una llamada de 

socorro (B), un reclamo inmediato al héroe (B2), el protagonista decide abandonar su casa 

(B3), se difunde la noticia de la desgracia (B4), el héroe expulsado es llevado lejos de su 

casa (B5), el héroe condenado a muerte es liberado secretamente (B6) o se canta un canto 

quejumbroso (B7)413. La Mediación de Propp es “La llamada de la aventura” de 

Campbell414. Esta fase ocurre durante la primera etapa, la Partida (A), y consiste en la 

puesta en escena del héroe y su consiguiente toma de decisiones (ante un suceso el 

                                                             
411 Campbell [1949] 2017: 275. 
412 Propp [1928] 2011: 47. 
413 Propp [1928] 2011: 47-49. 
414 Campbell [1949] 2017: 65- 74. 
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personaje decide o no actuar). La llamada es el “despertar del yo”, del individuo415. Una 

ligereza, un fenómeno accidental o un acontecimiento inesperado revelan al protagonista 

un mundo insospechado, el espacio de los deseos y de los conflictos reprimidos. La 

llamada abre el camino al misterio de la transfiguración que consiste en un rito, un 

momento, un paso espiritual que al completarse equivale a la muerte y la resurrección. El 

destino escoge (llama) al héroe y desde ese preciso momento éste se convierte en el centro 

de gravedad de la sociedad de la que forma parte. El personaje abandona todo aquello que 

conoce y se adentra en lo desconocido, lo ajeno, lo peligroso, lo prohibido. La llamada, 

por tanto, representa el inicio del cambio, la transformación del individuo que deja atrás 

la adolescencia para alcanzar la madurez tras un proceso duro y angustioso. 

Así, la misma función o fase de la aventura se examina e interpreta de dos modos 

muy distintos. Para Propp se trata del suceso que, con sus diversas formas de producirse, 

da comienzo a la aventura. Para Campbell, esa misma función es un reflejo del proceso 

de transición entre la adolescencia y la madurez que experimentan todos los seres 

humanos que se simboliza a través del personaje, de la llamada y de la transformación. 

Campbell analiza todos los episodios de los que se compone la aventura desde la 

perspectiva psicoanalítica y filosófica. Los héroes y los relatos que protagonizan, según 

su interpretación, son expresiones y manifestaciones de la conciencia humana. De este 

modo, todos los episodios de la aventura tienen un significado oculto. “El cruce del 

umbral” representa el aislamiento del ser y el abandono de la conciencia colectiva. “La 

participación de los ayudantes mágicos” simboliza las distintas personificaciones del 

destino. “El reino desconocido” reproduce la naturaleza hostil y salvaje a la que se 

enfrenta el ser. “El tránsito por el vientre de la ballena” representa la necesaria 

“autodestrucción del yo” que requiere el tránsito de un estadio a otro. “Las pruebas 

difíciles” escenifican los ritos de iniciación y los procesos traumáticos que fuerzan el 

abandono de la niñez y conducen al individuo a la madurez. “El encuentro con la diosa” 

simboliza la victoria del sujeto sobre los deseos infantiles y la superación del vínculo 

materno (positivo y negativo al mismo tiempo), y así sucesivamente. 

Propp y Campbell ofrecen dos visiones muy distintas de las figuras y de los relatos 

heroicos, así como de la repercusión y la función que éstos desempeñan. El marco más 

lógico para encuadrar el estudio que proponemos es el análisis narrativo ya que nosotros 

pretendemos examinar el rol literario que desempeña el armamento en las composiciones 

                                                             
415 Sobre la llamada de la aventura véase: Elíade [1958] 2017.  
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heroicas. Por ese motivo priorizamos el método y la interpretación de Propp (que se centra 

en el contenido literario de relatos y personajes) frente a la propuesta Campbell (que 

profundiza en el simbolismo y la filosofía que representan las figuras heroicas y la 

aventura). No obstante, en el desarrollo de nuestra descripción de relatos y personajes 

también tendremos en cuenta alguna de las cuestiones que plantea Campbell en su 

monografía tales como la descripción de las etapas de la aventura y los rasgos 

característicos de las figuras heroicas que propone el autor. De modo que, en muchos 

aspectos, vamos a combinar ambas propuestas416. 

La aventura de Campbell comienza con “la llamada” y “la partida”. El protagonista 

abandona su hogar y su comunidad para llevar a cabo la tarea excepcional que se le ha 

encomendado. Generalmente durante “la llamada” se produce el despertar heroico que 

sucede tras la aceptación de la misión provocando la transformación del personaje en 

héroe. Un suceso determinado desencadena una serie de acontecimientos que obligan al 

protagonista a actuar. La respuesta positiva se da cuando el personaje acepta la misión. 

La negativa del héroe suele provocar un castigo o la intervención de diversos entes 

mágicos que obligan al personaje a recapacitar y a asumir su responsabilidad. La negación 

no es una opción ya que las fuerzas que dirigen el universo son las que han elegido al 

héroe. La primera prueba del protagonista es la aceptación de su propia condición heroica. 

La misión encomendada se desarrolla generalmente en un lugar sombrío, peligroso 

y alejado de la civilización. Se trata de un espacio que se encuentra en el límite entre el 

mundo humano y el sobrehumano (una tierra distante, un bosque, un desierto, una 

montaña, las profundidades acuáticas, el reino de los muertos, etc.). El espacio situado 

entre los dos mundos, en el que sucede la aventura, presenta dos características básicas: 

los seres y objetos mágicos (benignos y malignos)417 y el peligro. El héroe abandona la 

esfera natural y accede al universo sobrenatural. El traslado de un reino al otro tiene dos 

reglas: la primera consiste en que se ha de superar con éxito la barrera que separa ambos 

mundos (el umbral) y la segunda exige que la estancia del héroe en la esfera sobrehumana 

sea forzosamente temporal (el viaje es de ida y vuelta). 

Campbell coincide con Propp en que el rol que desempeñan los seres y los objetos 

mágicos en los relatos heroicos es imprescindible. Los entes sobrenaturales son 

                                                             
416 Las propuestas de Campbell que vamos a utilizar para la descripción de los episodios más significativos 
de la aventura, la caracterización de los personajes y de los actos heroicos, están exentas de la carga 
filosófica, simbólica y psicoanalítica que Campbell añade a cada pasaje y a cada personaje. El presente 
análisis se centra en las cuestiones propiamente literarias. 
417 Sobre la ayuda sobrenatural y sus funciones véase: Campbell [1949] 2017: 84-93. 
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personajes que actúan de forma individual o colectiva. Son seres peculiares que adoptan 

diversas formas: objetos inanimados que se personifican, humanos (femeninos y 

masculinos), animales, plantas, entes espirituales, etc. El rol que desempeñan estos 

personajes también es de lo más variado: pueden ser servidores, compañeros, guías, 

monturas, objetos mágicos, etc. 

Los entes mágicos cumplen dos funciones principales: son el nexo que une el reino 

humano y el sobrenatural y refuerzan la singularidad del héroe. Sin los seres fabulosos el 

protagonista no puede acceder o vencer en el mundo sobrenatural. Los dones, objetos y 

ayudantes excepcionales que el protagonista posee repercuten directamente sobre su 

propia singularidad ya que al disponer de estos elementos el héroe adquiere notoriedad y 

se distingue del resto de sus congéneres. 

El cruce del umbral implica el traslado del héroe del reino natural al sobrenatural y 

el retorno (que también requiere de un nuevo episodio de cruce de umbral). Estas son dos 

de las etapas en las que los seres mágicos son imprescindibles. El héroe, con la ayuda de 

los seres y objetos mágicos traspasa la frontera natural (la humana), accede al reino 

sobrenatural donde lleva a cabo su tarea heroica y regresa de éste (cruce del segundo 

umbral) con el apoyo, de nuevo, de los entes mágicos. Con independencia de que se trate 

de un héroe universal o de uno tribal, los cruces de umbral son episodios claves de la 

aventura. En este punto discrepamos de la interpretación de Campbell y de la relevancia 

que da a los episodios del cruce del umbral. Para Campbell una de las particularidades 

que tienen los héroes es su capacidad, a través de los entes mágicos, de interactuar en 

todas las esferas de acción que contemplan las aventuras heroicas: la natural o humana, 

la intermedia y la sobrenatural o divina. El autor recalca que el traslado de una a otra 

depende necesariamente del cruce de un umbral y de la ayuda o intervención mágica (que 

sucede tanto a la ida como a la vuelta). En el reino sobrenatural es donde el protagonista 

realiza las acciones heroicas que, resueltas con éxito, reportan al héroe el premio que 

desea. 

Hay dos motivos que nos llevan a disentir de este planteamiento cuando hemos 

examinado lo que sucede en la literatura sumeria: no todas las aventuras contemplan el 

episodio del cruce del umbral y no todos los personajes tienen el vínculo mágico. 

Los poemas distinguen dos tipos de héroes según su naturaleza: los divinos (dioses 

y criaturas) y los mortales (reyes legendarios e históricos). Además de contar con 

particularidades propias que definen a cada colectivo, una de las diferencias básicas entre 

ambos es el componente mágico. Los dioses y las criaturas tienen poderes fabulosos que 



 99 

son consustanciales a su naturaleza. Los héroes legendarios, que son mortales, tienen 

parte de divinidad de modo que, aunque más limitado, también tienen atributos y objetos 

mágicos. Los mortales, en cambio, no disponen de estos elementos. Todo ello repercute, 

además, en el escenario de las aventuras: sobrenatural para los dioses, intermedio para 

criaturas y héroes legendarios y natural o humano para los personajes históricos. A efectos 

prácticos lo poemas sumerios diferencian con claridad los distintos tipos de héroes y el 

lugar donde actúan a través del componente mágico. Todo ello invalida el planteamiento 

de Campbell ya que los mortales no tienen acceso al reino sobrenatural. Los humanos 

más singulares que logran sobrepasar su reino actúan en la esfera intermedia. En estos 

casos sí sucede el cruce del umbral de Campbell y para ello resultan imprescindibles los 

seres mágicos. El traslado de un espacio a otro es limitado y no está disponible para todos 

los personajes. Sin embargo, que no haya cruce de umbral o traslado de esfera no significa 

que el relato deje de ser una aventura y su protagonista un héroe. 

Otro dato que cabe señalar es que en las aventuras divinas el componente mágico 

ajeno al héroe es limitado ya que el protagonista, por sí mismo, tiene esos dones de modo 

que no es imprescindible que aparezcan los auxiliares. Además, en líneas generales, las 

aventuras de los dioses sumerios suceden en cualquier escenario sin necesidad de los 

cruces de umbral ya que las divinidades tienen acceso ilimitado a todos los reinos.  

Por muy excepcionales que sean, los poemas sumerios jamás ponen en duda la 

humanidad de los héroes mortales y ello se refleja en el hecho de que éstos no poseen 

poderes mágicos por sí mismos. De los dos tipos de personajes mortales que protagonizan 

relatos heroicos, solo los legendarios tienen acceso, y está limitado, al universo mágico. 

Los reyes históricos rara vez poseen objetos o ayudantes fabulosos. Su vínculo 

sobrenatural se basa en el contacto indirecto con los dioses que generalmente se realiza a 

través de intermediarios (los reyes reciben mensajes o comunicados de las divinidades en 

sueños o a través de señales que requieren de una interpretación). La limitación del 

componente mágico en los mortales restringe su capacidad de acción. Los personajes 

legendarios pueden acceder a la esfera intermedia a través de los entes mágicos mientras 

que los históricos limitan sus actividades y hazañas al espacio natural. Pero, pese a todo, 

sus hazañas siguen siendo aventuras heroicas. 

Por todo ello consideramos que los principios del cruce del umbral y del 

componente mágico de Campbell no encajan plenamente en el sistema sumerio ya que 

estos episodios solo ocurren en las aventuras de los héroes legendarios, no en el resto. 
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Otro detalle que refuerza nuestro posicionamiento tiene que ver con que en 

numerosas aventuras el cruce del umbral que da acceso al reino sobrehumano requiere el 

sacrificio del protagonista, su muerte418. En el ideario sumerio la mortalidad es una 

cualidad inherente a los seres humanos. Los dioses también mueren, pero en un contexto 

y por unas causas muy diferentes. En la lectura psicológica de Campbell, la muerte del 

héroe es un tránsito imprescindible para que éste rompa con su condición anterior y 

alcance un nivel superior de conocimiento. Sin embargo, la tradición religiosa y literaria 

sumeria determina que el reino de los muertos es el Inframundo y que éste es un punto de 

no retorno419 . En este sentido, el viaje de ida y vuelta al Inframundo que plantea Campbell 

y que supone el renacimiento del ser, no tiene sentido. Diversas composiciones sumerias 

como El descenso de Inanna al Inframundo420, El sueño de Dumuzid421, La muerte de Ur-

Namma o Ur-Namma A422 o La muerte de Gilgameš423 suceden en este reino. Todos los 

poemas, salvo el que protagoniza Inanna, tratan sobre la aceptación y el modo que tiene 

el protagonista de asumir su muerte y su futuro en el reino de los muertos. En ningún caso 

se plantea una alternativa a esta situación. Campbell utiliza El descenso de Inanna al 

Inframundo como ejemplo de su interpretación con respecto al cruce del umbral, a la 

muerte y la resurrección del héroe y a la transformación de éste. Sin embargo, opinamos 

que el leitmotiv del poema es otro, la voluntad de Inanna de quebrantar el orden natural y 

demostrar su poder sobre todas las demás divinidades. La diosa cae presa del Inframundo 

como castigo y solo por necesidad (la ausencia de Inanna está causando el desastre), Enki 

interviene para sacarla de allí. Sin embargo, su salida requiere de un sustituto que ocupe 

su lugar para mantener la ley inmutable del Inframundo. 

Los poemas sumerios no necesitan el traslado entre esferas de los héroes para 

desarrollar la aventura heroica tal y como sugiere Campbell. Este fenómeno se da e 

algunos relatos, pero en muchos otros no. Generalmente las aventuras que protagonizan 

los reyes legendarios son las que incluyen los episodios de cruce de umbral y de traslado. 

Lugalbanda en el Poema Lugalbanda y el pájaro Anzu424 o Gilgameš en Gilgameš y 

Ḫuwawa425 cruzan umbrales de ida y vuelta y desarrollan sus hazañas en lugares 

                                                             
418 Para ilustrar el cruce del umbral Campbell utiliza el relato sumerio titulado El descenso de Inanna al 
Inframundo (Campbell [1949] 2017: 123-128). 
419 Sobre este espacio y su relevancia en el ámbito literario sumerio véase: Katz 2003. 
420 El descenso de Inanna al Inframundo, ETCSL 1.4.1. 
421 El sueño de Dumuzid, ETCSL 1.4.3. 
422 La muerte de Ur-Namma, ETCSL 2.4.1.1. 
423 La muerte de Gilgameš, ETCSL 1.8.1.3. 
424 Lugalbanda y el pájaro Anzu, ETCSL 1.8.2.2. 
425 Gilgameš y Ḫuwawa (versiones A y B), ETCSL 1.8.1.5/ 1.8.1.5.1. 
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fabulosos intermedios. En cambio, en La construcción del templo para Ninĝirsu426 o en 

los poemas de alabanza que protagonizan los reyes de Ur e Isin427 la acción heroica 

transcurre principalmente en la esfera humana sin necesidad de cruces de umbral. 

Todo ello indica que, aunque las aventuras heroicas responden a un patrón 

estructural común, cada composición añade o prescinde de los episodios que considera 

oportuno. Del mismo modo que se escoge una determinada forma para describir los 

diferentes episodios que componen la aventura. 

En el reino sobrenatural, siguiendo con el planteamiento de Campbell, el 

protagonista se enfrenta a las denominadas “tareas difíciles”, misiones o encargos 

imposibles que solo el héroe excepcional con el apoyo de los objetos y de los seres 

mágicos es capaz de cumplir. De entre todas, Campbell señala que las dos tareas más 

trascendentes son los encuentros del héroe con la Diosa y con el Padre, las dos figuras 

creadoras que expresan, de forma pacífica y violenta al mismo tiempo, que el ser o 

individuo destruye su niñez para alcanzar la madurez.  

La diosa simboliza las dos caras de la figura materna: la madre que conforta, cuida, 

y genera toda vida, y a su vez, la progenitora agresiva y despiadada que encarna el deseo 

sexual y las pasiones irrefrenables. El padre, por su parte, es el creador y al enfrentarlo 

física y violentamente el individuo se sitúa a su nivel y ambos se convierten en un solo 

ser (Campbell define la lucha entre creador y creado como “el mundo de los bandos 

mutuamente contendientes”428). La superación de las pruebas a las que le someten las 

figuras materna y paterna conducen al héroe a la apoteosis que, en clave psicoanalítica, 

supone el triunfo del individuo sobre el “triple fuego”: el dominio del deseo, de la 

hostilidad y del engaño429. 

Tras la apoteosis, sucede la transfiguración del héroe y la recompensa. Los seres 

supremos que le han escogido, guiado y puesto a prueba durante el periplo heroico 

consideran que el protagonista es digno del poder, don o elixir que ha buscado 

desesperadamente salvo que aquello que se desea sea la inmortalidad. La búsqueda de la 

condición eterna es irremediablemente infructuosa ya que la barrera que separa a la 

humanidad de las divinidades es infranqueable430. Una vez adquiere el don, el 

                                                             
426 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7. 
427 Šulgi B, ETCSL 2.4.2.02; Išme-Dagan AA, ETCSL 2.5.4.27. 
428 Campbell [1949] 2017: 182. 
429 Campbell [1949] 2017: 188. 
430 Son muy pocos los héroes que logran alcanzar un estadio próximo a la inmortalidad. En esos casos, el 
protagonista experimenta una transformación que desintegra su humanidad. El cambio de estatus implica 
necesariamente el abandono definitivo del reino humano. El héroe transformado, que no es humano ni 
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protagonista emprende el regreso que es la última etapa del viaje. La vuelta puede ser 

tranquila o convulsa. El héroe que ha superado todas las pruebas y que ha obtenido 

lícitamente el regalo divino retorna rápida y plácidamente a su hogar. Aquel que ha 

empleado el engaño, la violencia y las artimañas para apropiarse indebidamente del don 

será perseguido y acosado. Este punto indica que, igual que Propp, Campbell señala que 

los héroes no siempre son honorables.  

Esta es una cuestión interesante ya que ni Propp ni Campbell consideran que las 

actuaciones ilícitas invaliden la consideración heroica de los personajes. Los principios 

éticos y morales son subjetivos. El bien y el mal, lo que es correcto e incorrecto, depende 

del momento, del escenario y del contexto. El héroe puede robar, matar, engañar, saquear, 

destruir o mentir sin que por ello sus actos dejen de ser heroicos, especialmente si todos 

esos gestos moralmente reprochables sirven a un propósito que se considera honorable. 

La sensación que el lector o receptor del relato tiene sobre cada personaje y los actos que 

realiza no tiene repercusión alguna sobre la estructura de la aventura, los temas que la 

componen o el argumento. Por ese motivo es difícil distinguir al héroe del antihéroe ya 

que los actos y valores positivos y negativos oscilan entre ambos personajes y cambian a 

lo largo de la aventura. 

Para Campbell, el sentido último y el verdadero significado del periplo heroico son 

el don o elixir que el héroe trae consigo y la repercusión de éste431. El regreso deja al 

protagonista a merced de la comunidad de la que originalmente forma parte. El colectivo 

es, a partir de este momento, quien toma el control del relato. Se dan dos posibilidades: 

que la comunidad acepte al héroe y su don o bien que les rechace a ambos y los expulse. 

El personaje que regresa es un ser completamente distinto al que se fue. Sus vivencias, su 

experiencia sobrenatural, su contacto con los creadores y el dominio de nuevos dones han 

modificado su aspecto, su carácter y su forma de comprender el mundo que le rodea.  

Estas diferencias las percibe el héroe, pero también la comunidad a la que regresa 

que puede actuar de dos formas: admirando al protagonista, que se reintegra compartiendo 

y transmitiendo el don que ha obtenido (el héroe es el salvador, el gran maestro, el 

protector) o despreciándole y temiéndole. La no aceptación del héroe y de su don provoca 

irremediablemente que el protagonista tenga que abandonar la comunidad y se aísle del 

mundo432. El rechazo y la incomprensión de los héroes tras su periplo es un fenómeno 

                                                             
tampoco es un dios (únicamente ha adquirido la inmortalidad, pero no el resto de atributos divinos) se sitúa 
en la esfera intermedia. 
431 Campbell [1949] 2017: 246. 
432 Campbell [1949] 2017: 268. 
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que sucede con frecuencia. En clave filosófica este episodio, según Campbell, representa 

el choque entre el individuo y el colectivo. No todas las comunidades están preparadas 

para comprender y aprender lo que el protagonista ha realizado. Esta situación se da 

especialmente entre los héroes universales la mayoría de los cuales acaba trágicamente 

aun cuando el don que trae consigo supone la salvación de su comunidad y de toda la 

humanidad. 

Campbell concluye su análisis del periplo heroico con una interesante reflexión. 

Tarde o temprano las hazañas y logros magníficos de los héroes se desvirtúan y devalúan 

hasta tal punto que la comunidad de la que un día formaron parte los olvida. Y cuando 

ello sucede se busca desesperadamente a un nuevo héroe433. Con el paso del tiempo el 

mensaje original que se transmite a través de mitos, cuentos y leyendas se deteriora 

progresivamente y pierde todo su significado. Constantemente los relatos antiguos se 

reinterpretan y se ajustan una y otra vez hasta que éstos acaban transformándose en una 

nueva composición (que poco o nada tiene que ver con la original) cuyos valores e ideales 

responden a las necesidades específicas de la realidad que la ha creado. Este mecanismo 

constante de transformación y modificación es, en opinión de Campbell, el que ha 

provocado que las aventuras heroicas hayan perdurado con el paso del tiempo. 

La segunda parte de la monografía Campbell está dedicada a dos cuestiones: los 

mitos cosmogónicos y la caracterización de las figuras heroicas. 

La cosmogonía reúne todos aquellos relatos que narran la creación y la destrucción 

de la totalidad. La peculiaridad más destacada de este tipo de composiciones es su carácter 

cíclico. Todo lo que ha sido creado se degenera progresiva e inevitablemente. Cuando 

dicha degeneración alcanza el punto de no retorno la creación debe ser aniquilada para 

que el proceso creativo comience de nuevo. A nivel filosófico, Campbell considera que 

el ciclo cosmogónico se corresponde con los tres estadios que manifiesta la conciencia 

humana: la experiencia despierta, el sueño y el dormir profundo434. 

Generalmente los relatos cosmogónicos focalizan uno de los aspectos del ciclo: la 

creación (que relata el origen) o la destrucción (que describe la corrupción inevitable). 

Los mitos cosmogónicos relacionados con la creación comienzan por la manifestación. 

Lo inexistente e informe se transforma en materia. Es entonces cuando surgen las 

emanaciones. La divinidad original, o demiurgo, inicia la creación dando forma al 

entorno, a los dioses, a todos los seres vivos y en última instancia a los humanos. Este 

                                                             
433 Campbell [1949] 2017: 248. 
434 Campbell [1949] 2017: 293. 
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proceso es lo que Campbell denomina “la transformación de lo uno en lo múltiple”435. El 

proceso creativo culmina de forma violenta.  

Los mitos que describen la destrucción se centran en el equilibrio. El orden y la 

armonía que forman parte del proceso creativo requieren necesaria e irremediablemente 

de sus homólogos negativos y caóticos. El principio de polaridad que implica que todo 

elemento positivo va acompañado de otro negativo es una de las leyes universales de 

cualquier acto creativo436. La manifestación de esa dualidad positivo-negativo se expresa 

por medio del enfrentamiento entre los padres creadores y los hijos. La guerra y la 

violencia se emplean como catalizadores para manifestar la oposición entre el bien y el 

mal. Los vástagos, que adoptan el rol de guerreros, desdeñan la fuente creadora y se 

enfrentan a ella. Éstos no dudan en mutilarla, despedazarla, aislarla o apresarla con el 

propósito de destruirla y suplantarla. Los creadores se alejan de la armonía (se corrompen) 

y sus vástagos se ven obligados a actuar (violencia y destrucción) para restaurar la 

situación. La suplantación de los hijos da lugar a una nueva etapa creativa donde se 

recupera la armonía. Posteriormente, la armonía volverá a corromperse o perturbarse 

requiriendo de un nuevo enfrentamiento violento y así sucesivamente. 

Para Campbell, uno de los motivos que indica el primer paso hacia la degeneración 

son los seres humanos. El origen de la vida humana suele obedecer a fines prácticos. Las 

divinidades tienen una serie de necesidades que tratan de solventar con estos seres. Esta 

creación se degenera progresivamente hasta que los humanos acaban perturbando el 

orden existente obligando a las fuerzas creadoras a intervenir. La paulatina decadencia 

que experimenta la humanidad repercute directamente sobre el vínculo que les une a las 

divinidades. El alejamiento de los dioses genera una barrera que provoca la creación de 

las dos esferas, la sobrenatural y la humana. 

La degeneración humana que va acompañada del castigo pertinente y de la 

restauración del orden, es otro de los temas recurrente de los ciclos cosmogónicos. 

Cuando la humanidad quebranta el orden establecido las divinidades supremas 

intervienen planeando la destrucción de la civilización y la elección de una fuerza 

redentora destinada a sobrevivir al caos venidero y a restaurar el propósito original de la 

creación437. Dado que la esfera humana es la que se ha degenerado y la que va a ser 

destruida, el héroe humano es salvado y salvador al mismo tiempo. 

                                                             
435 Campbell [1949] 2017: 308. 
436 Campbell [1949] 2017: 321-322. 
437 Para Campbell el heroísmo está predestinado (Campbell [1949] 2017: 347). 
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Campbell asocia cada tipo de mito cosmogónico, creativo y destructivo, con un 

modelo de héroe. Los relatos creativos los protagonizan los dioses mientras que en los de 

temática destructiva el personaje principal es un mortal. Para Campbell la introducción 

de los seres humanos en los relatos cosmogónicos es un punto de inflexión ya que cuando 

los dioses ceden el protagonismo a los hombres los mitos se transforman en leyendas. Y 

cuando en ellas la magia se sustituye por la verosimilitud los relatos legendarios se 

convierten en crónicas438. Lo mismo sucede con los personajes. Los dioses dan paso a los 

héroes legendarios y estos, a su vez, a los protagonistas históricos. De este modo 

Campbell sostiene que todos los relatos y figuras heroicas tienen el mismo punto de 

partida u origen, los relatos cosmogónicos. El embrión heroico, por tanto, se sitúa en los 

ciclos mitológicos y en la estructura, la temática y la caracterización de los personajes 

que se establecen para ese tipo de relatos. 

Para definir y caracterizar a las figuras heroicas Campbell utiliza los actos, la 

repercusión de éstos, la naturaleza y los dones mágicos que se atribuyen a los 

protagonistas de los relatos439. Campbell distingue tres tipos de héroes en función de su 

condición natural: el dios, el semidiós y el hombre. La categoría intermedia de semidiós 

se divide, a su vez, en los híbridos y los hombres fabulosos. Además, el autor asocia cada 

tipo de personaje con una clase de relato. Los dioses participan en la creación, la 

ordenación del mundo y las guerras cósmicas que se detallan en las cosmogonías. Las 

hazañas de los dioses no creadores (la segunda o tercera generación de divinidades 

concebidas tras los demiurgos) y de los híbridos semidivinos son las que recoge la 

mitología. Las proezas de los semidioses humanos, son el tema central de las leyendas y 

las gestas de los personajes históricos, en última instancia, son el tema central de las 

crónicas. Sobre la repercusión, Campbell determina que los actos de los dioses y los 

semidioses son universales y macroscópicos mientras que los de los humanos son tribales 

y microscópicos. 

Sobre esta clasificación cabe señalar dos cuestiones. En primer lugar, que Campbell 

distingue, dentro del conjunto de los dioses, dos tipos de héroes divinos diferentes: los 

creadores o demiurgos y los no creadores, las generaciones divinas posteriores que 

enfrentan a sus padres y cambian el sistema. En segundo lugar, pese a incluir a las 

divinidades en la categoría heroica, Campbell centra su análisis en los híbridos 

                                                             
438 Campbell [1949] 2017: 343. 
439 Para Campbell todo héroe es un portador de la fuerza cósmica (Campbell [1949] 2017: 343). 
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semidivinos (a los que el autor califica de “titanes”440) y en los “hombres maravillosos” 

o “semidioses”441. 

Los titanes son los “héroes culturales primitivos”. El componente mágico está 

presente en ellos en tanto que son personajes semidivinos. Su divinidad se manifiesta 

tanto en los dones y habilidades que poseen como en su aspecto físico. Este es el rasgo 

que les diferencia de los seres humanos fabulosos. Los titanes son seres híbridos 

antropomorfos que entremezclan rasgos humanos y animales. Campbell asocia este tipo 

de personajes con el rol de fundadores. Son ellos los que contactan con las primeras 

comunidades humanas para proveerlas de todos los conocimientos necesarios para 

alcanzar la civilización. Los titanes son mortales por naturaleza, pero poseen una vida 

extremadamente larga. 

Los denominados hombres maravillosos también son semidivinos, pero su aspecto 

físico es plenamente antropomorfo y poseen una existencia limitada que es mucho más 

corta que la de los titanes. El antropomorfismo no es una cualidad exclusiva de los héroes 

mortales. Generalmente la representación o manifestación de los dioses, especialmente 

de aquellos que forman parte de la segunda generación, también adopta esta forma. Los 

demiurgos, en cambio, suelen ser híbridos como los titanes. Aunque el aspecto sea 

similar, los héroes divinos se distinguen de los hombres fabulosos porque su físico es 

desproporcionado y exagerado (gran altura, varios pares de ojos o brazos, melena 

abundantemente larga y frondosa, etc.) y, además, se les atribuyen ciertos complementos 

especiales como pueden ser una corona, cuernos o alas, monturas o compañeros que son 

fieras salvajes, etc., que no poseen los semidioses. 

Los héroes humanos fabulosos también disponen de esencia divina, que es la 

causante de sus dones o habilidades excepcionales, pero no tanta como para que esta se 

manifieste en su físico o les proporcione una longevidad extrema como les sucede a los 

titanes. A diferencia de los híbridos, que son creaciones directas de los dioses, los 

hombres fabulosos son el producto de la unión entre una divinidad y un ser humano. 

El héroe maravilloso es el mejor de los hombres, el único entre sus iguales que 

posee habilidades excepcionales propias de los dioses sin ser uno de ellos. En las 

aventuras heroicas sus roles principales son los de guía y protector. Este tipo de héroes, a 

menudo, son los reyes que dan forma a la comunidad civilizada: crean las instituciones, 

ejercen el poder político, organizan y gestionan las actividades económicas, dividen a la 

                                                             
440 Campbell [1949] 2017: 346. 
441 Campbell [1949] 2017: 346. 
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comunidad en clases sociales, se encargan de la defensa y de la protección del pueblo, se 

comunican con los dioses, crean los templos y establecen el culto y las prácticas rituales 

necesarias para honrar y servir a las divinidades.  

Los relatos heroicos protagonizados por los hombres maravillosos giran en torno a 

dos episodios básicos: el nacimiento del héroe y su aventura. El nacimiento del 

protagonista, que suele ir acompañado del relato de una infancia milagrosa, representa 

para Campbell la manifestación de la divinidad en el mundo humano. El alumbramiento 

del héroe representa el paso de la oscuridad a la luz ya que el elegido es el encargado de 

sobrevivir al castigo divino que se avecina a consecuencia de la degeneración humana. 

La misión principal del héroe maravilloso es la de restaurar el orden. El nacimiento del 

protagonista y su infancia se describen habitualmente en tono dramático y trágico. El 

héroe, por su singularidad, es despreciado, acosado, maltratado, marginado y ha de hacer 

frente a numerosos peligros. Sus habilidades o dones, evidentes a ojos de todos o solo 

sospechados, provocan el rechazo de la comunidad. Incluso cuando los atributos heroicos 

están latentes, el personaje genera odio y aversión entre sus congéneres por envidia y por 

miedo. Pese a las adversidades, el pequeño héroe sobrevive a todos los peligros gracias a 

la intervención y la protección de las fuerzas mágicas que conocen el verdadero origen 

del protagonista y sus capacidades ocultas. Los compañeros y el apoyo mágico son 

imprescindible en esta etapa ya que habitualmente el héroe es huérfano o ha sido 

abandonado. En tanto que mitad humano el protagonista no puede formar parte de la 

esfera sobrenatural de modo que no puede estar con su familia divina, que suele ser la 

paterna. Para darle mayor dramatismo al personaje, la mayoría de relatos acaba con la 

vida del otro progenitor de forma abrupta: la madre muere durante el parto, es perseguida 

y se ve obligada a abandonar a su hijo, se desprende de él para mantenerle oculto, etc. 

Cuando el héroe alcanza cierto grado de madurez, voluntaria o involuntariamente, se 

produce su despertar. Sus atributos excepcionales, de los que es consciente o no, se 

manifiestan plenamente y conducen al héroe a la aventura. Por todo ello Campbell define 

al héroe como “el campeón de aquello que está por hacer”442. 

Las aventuras heroicas son de dos tipos: la de movimiento y la de manifestación de 

la presencia Única. La historia de movimiento es aquella que reproduce el principio del 

ciclo cosmogónico: la creación y la destrucción. El elegido ha de exterminar a un poder 

corrupto que ha desafiado el orden natural. En este tipo de aventuras el protagonista utiliza 

                                                             
442 Campbell [1949] 2017: 364. 
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sus habilidades excepcionales para derrotar a monstruos temibles o a tiranos que 

amenazan a la comunidad. Campbell asimila este tipo de aventura con lo que él denomina 

“la espada de la virtud”, es decir, la victoria obtenida por medio de las armas y del 

combate que acaba con la muerte del monstruo o del enemigo y la doncella (la princesa 

raptada, secuestrada o condenada a sacrificio) que, además se convertirse en esposa, es la 

que consolida la autoridad del protagonista para restaurar la paz, acceder al trono, crear 

su propio linaje y restaurar el orden. 

La aventura de manifestación de la presencia Única es aquella en la que el héroe 

realiza un viaje exterior e interior que le conduce hacia la divinidad creadora y el 

conocimiento supremo. Si la anterior aventura trata sobre la creación y la destrucción, 

esta resuelve la problemática relación entre los demiurgos y sus creaciones. Al final de 

su periplo, que está plagado de peligros y de tareas imposible, el protagonista alcanza a 

la divinidad que le bendice y le otorga el conocimiento superior para que lo transmita en 

su nombre. Campbell identifica esta aventura con “el cetro y el libro”. El héroe triunfa 

sobre el desconocimiento y la ignorancia y su recompensa es la representación del creador 

y la transmisión de sus preceptos. 

En ambos casos el protagonista es un ser dinámico que cambia y evoluciona, que 

tiene múltiples facetas, habilidades y talentos a lo largo de la aventura. Para Campbell, 

este dinamismo que caracteriza a las figuras heroicas explica que un mismo personaje 

desempeñe distintos roles o funciones y que éste represente los valores positivos y 

negativos simultáneamente. Campbell habla del héroe guerrero, del amante, del rey, del 

emperador y el tirano, del santo, del emisario y del redentor. El único elemento estático 

en los relatos heroicos es el destino, la denominada “sabiduría del fin (y del comienzo) 

del mundo”443 que suele ser trágica y cruel. Para Campbell todos los héroes sin excepción 

sucumben al hado y acaban olvidados, corrompidos, despreciados o muertos ya que la 

desaparición violenta y terrible del protagonista es la disolución, la etapa final del relato 

heroico y el comienzo de un nuevo personaje. 

Cabe señalar que esta percepción negativa y fatalista con la que Campbell pone fin 

a las figuras heroicas, no se puede precisar en el ámbito literario sumerio ya que, como 

se ha comentado, una de las particularidades de los poemas es que no detallan el final de 

la aventura, tampoco el principio. Desde nuestro punto de vista, lo que suceda a los héroes 

una vez acaba la aventura, es irrelevante en los poemas sumerios a menos que aquello 

                                                             
443 Campbell [1949] 2017: 380. 
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que interesa contar sea precisamente ese episodio. Algunas figuras heroicas sumerias si 

responden al patrón fatalista de Campbell. Dumuzid, Enkidu, Asag, Ur-Namma o el 

propio Gilgameš acaban trágicamente. Sin embargo, no es lo habitual. El héroe puede 

salir victorioso o derrotado de la aventura, pero ello no implica la destrucción del 

personaje. De hecho, la muerte de los héroes es un tema secundario que sucede pocas 

veces en el conjunto heroico sumerio. 

Los poemas relatan las hazañas y las aventuras que realizan las figuras heroicas. 

Rara vez se cuenta cuál es el final de la historia, menos aun de sus protagonistas. Por todo 

ello consideramos que la fatalidad heroica, a diferencia de lo que sucede en otros corpus 

(como la épica homérica, por ejemplo) no es una característica que se asocia con las 

figuras heroicas sumerias. 

La morfología del cuento de Propp y El héroe de las mil caras de Campbell son dos 

monografías básicas para el estudio de las figuras heroicas y de las aventuras que 

protagonizan. Ambos autores, con sus respectivos métodos y aproximaciones 

demuestran, a través de la literatura comparada, que en los relatos y la construcción de 

las figuras heroicas se identifican patrones que se repiten en todas las composiciones y 

con todos los personajes que son del mismo tipo. La estructura de los relatos, los temas y 

motivos que aparecen, los personajes, los atributos que los caracterizan o el componente 

mágico responden a un arquetipo universal que lleva funcionando y transmitiéndose 

desde las primeras composiciones literarias hasta las que se producen a día de hoy. 

Por todo ello hemos recurrido a ambas monografías para disponer de un método y 

de las herramientas necesarias para clasificar, describir e interpretar los elementos 

estructurales que tienen los poemas heroicos sumerios. 
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CAPÍTULO III. Los poemas heroicos en la literatura sumeria 

3.1 Características de las composiciones heroicas 

 

Desde nuestro punto de vista las figuras heroicas son personajes literarios de 

atributos excepcionales que protagonizan relatos de aventuras fantásticas. Pese a que el 

componente mágico es un elemento secundario, las composiciones que protagonizan los 

héroes históricos también forman parte de este conjunto. Esta definición incluye a todos 

los personajes que desempeñan el rol principal en los relatos, es decir, a los protagonistas 

y los antagonistas444. 

Tal y como se ha comentado con anterioridad, la clasificación y la designación de 

las composiciones heroicas ha dado lugar a diversos modelos que agrupan los poemas en 

función de criterios muy diversos. Nosotros proponemos una aproximación a los poemas 

y a las figuras heroicas desde la perspectiva literaria, de modo que para seleccionar y 

clasificar los relatos sumerios vamos a utilizar el contenido temático y los elementos 

estructurales que aparecen en todas las composiciones de este tipo.  

Los poemas heroicos presentan tres elementos estructurales: la aventura, la magia 

y los personajes excepcionales, héroes y antihéroes. A todo ello cabe añadir un cuarto 

componente que desempeña una función prioritaria en el relato y en la caracterización de 

los protagonistas, el armamento. 

El corpus sumerio comprende distintos tipos de poemas que se agrupan en las 

siguientes categorías: la narrativa, los relatos pseudohistóricos, los poemas de alabanza, 

las cartas literarias, los himnos y otras composiciones (textos de las escuelas, debates, 

diálogos y diatribas, canciones, elegías, “varia” y proverbios)445. En todas estas categorías 

identificamos composiciones que reúnen los requisitos para ser consideradas como 

poemas heroicos. Esta cuestión nos sugiere que la literatura sumeria tiene la capacidad de 

expresar el mismo tipo de relato de formas diferentes. 

Para seleccionar los poemas heroicos que contiene cada categoría vamos a examinar 

las composiciones y a seleccionar para nuestro estudio aquellas que tienen aventura, 

magia, figuras heroicas y armas. De estos cuatro elementos, los protagonistas y la 

presencia significativa de armamento en el relato son los dos criterios prioritarios. 

                                                             
444 Igual que Heimpel (Heimpel 1972-75: 292-293), Forsyth (Forsyth 1981), Black (Black 1987) y Feldt 
(Feldt 2010, 2011), entre otros, nuestra propuesta sitúa al mismo nivel a las figuras heroicas y las 
antiheroicas. 
445 Excluimos de este listado los catálogos, ya que éstos no son propiamente composiciones literarias sino 
listados de poemas. 
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Desde el punto de vista de la naturaleza de los personajes, en los poemas sumerios 

existen dos tipos de héroes, los divinos (dioses y criaturas) y los mortales (humanos 

legendarios e históricos). Cada grupo, en líneas generales, tiene prioridad en determinadas 

categorías literarias, aunque cabe señalar que las divinidades, ya sea como personajes 

principales o secundarios, se mencionan en todos los poemas sumerios. 

 

HÉROES DIVINOS HÉROES MORTALES 
Narrativa Narrativa 
Himnos y canciones de culto Composiciones pseudohistóricas 
Otras composiciones Poesía regia de alabanza 
 Otras composiciones 

 

Aunque la literatura sumeria contempla los personajes masculinos y femeninos, 

cabe precisar que en el caso de las figuras heroicas los héroes son fundamentalmente 

hombres. El papel de la gran heroína se limita a la diosa Inanna. En los poemas los 

personajes masculinos y femeninos desempeñan roles diferentes. 

En las monografías de Propp y Campbell se señalan indirectamente los roles más 

destacados que corresponden a hombres y mujeres en los cuentos y en los mitos. Propp 

comenta que los personajes femeninos más destacados son: la princesa, la bruja y la 

madrastra. La princesa es un personaje positivo. Se trata de una joven desvalida y 

vulnerable que necesita que la rescaten o la salven. La madrastra desempeña el rol 

negativo y habitualmente es la agresora o enemiga del protagonista. La bruja, por último, 

representa dos roles: el positivo (cuando se trata de un hada madrina o una ayudante) y el 

negativo (cuando aparece como la bruja malvada). Aunque no da demasiados detalles al 

respecto, Propp comenta algunos relatos donde la protagonista es una heroína, 

generalmente una niña pequeña446. Desde la perspectiva de Propp, el género es una 

cuestión irrelevante ya que el héroe-tipo y el agresor-tipo actúan del mismo modo con 

independencia de que sean personajes masculinos, femeninos, animales u objetos 

personificados. Campbell, por su parte, identifica dos estereotipos positivos y negativos. 

Por un lado, están la princesa y la doncella virgen, que son las representaciones de la 

madre y la esposa del héroe. Por el otro, la diosa y la bruja, que son personajes que pueden 

ser favorables o desfavorables, actuando como ayudantes, compañeras y transmisoras de 

dones mágicos o como enemigas embaucadoras y seductoras447.  

                                                             
446 Propp [1928] 2011: 97- 106. 
447 Campbell [1949] 2017: 325-341. 
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Propp y Campbell analizan a los personajes femeninos desde la perspectiva del 

héroe y de la relación que tienen con él. Ambos autores señalan que muchos mitos y 

cuentos tienen protagonistas femeninas, pero ninguno de ellos analiza desde el punto de 

vista comparativo a héroes y heroínas. Las figuras femeninas no se excluyen del discurso, 

pero tampoco se examinan con detalle. 

El modelo sociocultural sumerio es de tipo patriarcal, agrario y tradicional. En este 

sistema, el rol que desempeñan las mujeres se limita, esencialmente, al hogar y al cuidado 

de la familia448. En los poemas sumerios el género femenino está representado únicamente 

por las divinidades. Las mujeres humanas rara vez aparecen en los textos y cuando ello 

sucede, se mencionan dos colectivos genéricos: las mujeres jóvenes y las maduras449. 

Aunque las divinidades femeninas son muy numerosas en el panteón sumerio, cabe 

señalar que los dioses son los que ostentan las posiciones de poder más relevantes. En los 

poemas sucede algo similar y es que quienes toman las decisiones, los que propician o 

prohíben cualquier acto, los que ratifican o castigan públicamente y quienes juzgan son 

personajes masculinos. Las divinidades femeninas desempeñan principalmente tres roles 

o funciones en los poemas: la esposa, la madre y la especialista (las diosas que se asocian 

con conocimientos técnicos como son la interpretación de los sueños, el consejo, el 

registro, o la medicina450). Sin embargo, la tradición cultural sumero-acadia tiene un 

personaje femenino que no responde a ninguno de esos roles. Se trata de la diosa Inanna, 

una figura transgresora que se asocia con la guerra, con el sexo, con las pasiones y los 

impulsos451.  

Inanna es un personaje que tiene atributos y que actúa de forma anómala. Es la 

única divinidad femenina que protagoniza relatos heroicos. La diosa se describe por 

medio de los mismos poderes y atributos que sus congéneres masculinos y además realiza 

                                                             
448 Para una panorámica general sobre el papel de las mujeres en el sistema político, económico, social y 
cultural mesopotámico véase: Rohrlich 1980; Asher-Greeve y Wogec 2002; Bahrani 2005; Asher-Greeve 
2013; Stol 2016b; Feliu 2018; Halton y Svärd 2018: 16- 24, entre muchos otros. 
449 Hay dos términos que se emplean para referirse a las mujeres. Las jóvenes se identifican como k i -s ik i l  
(Halloran 2006: 111; Sallaberger 2006: 351; Sommerfeld 2014a: 2101-2102; Foxvog 2016: 36). Las 
maduras se designan como um-ma (Halloran 2006: 154; Sallaberger 2006: 680; Sommerfeld 2014a: 3825-
3826; Foxvog 2016: 68). La diferencia entre ambos colectivos parece aludir a la capacidad de producir 
atracción entre los hombres y a la procreación. 
Uno de los relatos en el que aparecen dichos términos para referirse a las mujeres es La maldición de Acad 
(ETCSL 2.1.5, 29, 61, 196, 205, 217). 
450 Feliu define cada uno de estos roles del modo siguiente: “la chica casadera”, “la madraza” y “la 
especialista” (Feliu 2018: 120). 
451 Feliu se refiere a ella como “la distinta” (Feliu 2018: 129-135). Para una panorámica general sobre 
Inanna véase: Vanstiphout 1984; Zgoll 1997; Selz 2000; Westenholz 2007; Feliu 2015; Pryke 2017, entre 
otros.  



 113 

el mismo tipo de actos que ellos: se define como una gran guerrera, tiene poderes y objetos 

mágicos, tiene personalidad y motivaciones propias, se enfrenta contra todo tipo de 

enemigos, viaja a lugares prohibidos y peligrosos, etc. Los poemas narrativos y los 

himnos dedicados a la diosa enfatizan su carácter excepcional, sus atributos heroicos y 

sus aventuras. Aunque desde la perspectiva descriptiva Inanna es como el resto de héroes 

masculinos, en los poemas se aprecian diferencias significativas entre ella y los demás 

personajes heroicos. 

Pese a que realiza todo tipo de aventuras, Inanna no suele tener éxito en sus 

propósitos. Sus actos, en líneas generales, son egoístas, tratan de quebrantar el orden 

preestablecido y suelen ser injustos y abusivos. Las aventuras de Inanna acaban con la 

reprobación de los dioses principales del panteón o con su intervención para frenar a la 

diosa y castigarla. Otro detalle significativo es que Inanna nunca actúa por mandato 

expreso de otros. A diferencia de lo que sucede con otros héroes, especialmente con 

Ninurta, a la diosa no se le pide ayuda ni se le asigna una misión ni se la reclama. Ella 

actúa por su cuenta y sus aventuras no tienen la ratificación divina. En los poemas, en 

lugar de resaltar sus virtudes, el carácter de Inanna está repleto de rasgos negativos: es 

voluble, caprichosa, temperamental, irracional, egoísta, injusta, soberbia, contradictoria, 

destructiva e impredecible. Pese a esta visión negativa que se da del personaje, a efectos 

prácticos y desde el punto de vista de la caracterización, Inanna es una heroína que puede 

ser considerada como una figura heroica ya que el personaje realiza aventuras, dispone 

del componente mágico y tiene un vínculo muy significativo con las armas452.  

Según nuestra interpretación, todos los relatos heroicos contienen cuatro elementos 

principales: la aventura, la magia, el protagonista heroico y el armamento. Al tomarlos 

como guía, dichos elementos marcan la pauta para seleccionar los poemas que desde la 

perspectiva estructural y temática son del tipo heroico. 

La aventura hace referencia al argumento principal del relato, a la historia. Las 

aventuras son todas aquellas acciones y tareas increíbles que lleva a cabo el protagonista 

para lograr un determinado propósito: salvar a otro personaje, derrotar a un enemigo, 

liberar a su pueblo, obtener un objeto mágico, etc. En la trama de la historia predominan 

los sucesos y los acontecimientos inesperados y extraordinarios. La aventura es dinámica 

                                                             
452 Inanna no es la única divinidad femenina que podemos considerar como una heroína. En una de las 
composiciones dedicadas a Ninisina (Ninisina A, ETCSL 4.22.1, 110), la diosa se nombra expresamente 
“heroína”. La escasa vinculación de esta diosa con las armas y con la aventura hacen que Ninisina no forme 
parte de nuestro estudio sobre las figuras heroicas sumerias. 
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e implica que el héroe viaje a distintos lugares dentro del reino al que pertenece o que se 

produzcan los traslados entre esferas. 

La magia es un elemento fundamental en la aventura. Esta se manifiesta de muchas 

formas: en los seres y los objetos fantásticos (que pueden ser animados e inanimados), en 

los escenarios, en los personajes, en el protagonista, etc. El componente mágico está 

presente durante toda la aventura heroica. Cabe precisar que la magia es prioritaria en las 

historias que protagonizan los héroes divinos y legendarios y es secundaria en las 

aventuras históricas. 

Las figuras heroicas son los personajes principales de la aventura. Ya sea en el rol 

de héroes o de antihéroes, se trata de seres, divinos o humanos, con atributos y cualidades 

excepcionales (físicas y psíquicas) que son capaces de realizar gestas imposibles.  

El armamento, por último, es un elemento que tiene un rol destacado en los relatos 

heroicos ya que con frecuencia el componente mágico, el propósito de la aventura o el 

don o poder excepcional del protagonista se representan por medio de las armas. Además, 

en los poemas sumerios el armamento, como veremos en el presente capítulo, tiene 

funciones literarias y se utiliza con frecuencia para elaborar símiles y metáforas. 

Cada categoría literaria utiliza los elementos heroicos de un modo distinto. Ello 

supone que dependiendo del tipo de relato la aventura, la magia, el héroe y el armamento 

se expresan de formas diferentes: 

 

ELEMENTO TIPO 

Aventura Av: Aventura completa 
Af: Aventura en forma de fábula 
Pa: Pasajes de acción y aventuras en el relato 

Magia453 M: Objetos, auxiliares y escenarios  
D: Poderes divinos 
M+D: Componente mágico pleno 

Héroes/Antihéroes HD/AD/AC: Héroe divino, Antihéroe divino, Antihéroe criatura 
HML/AML: Héroe mortal legendario, Antihéroe mortal 
legendario 
HMH/AMH: Héroe mortal histórico, Antihéroe mortal histórico 

Armamento454 X1: Armamento excepcional 

                                                             
453 Este apartado incluye todos los elementos fabulosos y únicos que afectan a los personajes, los objetos, 
los escenarios y los sucesos que ocurren en la aventura. No es necesario que el elemento en cuestión sea 
estrictamente sobrenatural, sino que se describa o detalle como algo valioso y excepcional. 
454 A todo ello cabe añadir el armamento polivalente (XP) que comprende un conjunto específico de armas 
que adoptan el formato excepcional o común dependiendo del relato en el que aparecen. Las funciones que 
desempeña este tipo de armamento se comentan en los capítulos V y VI del presente trabajo. Las siglas X1, 
X2, X1/X2 y X3 son arbitrarias. Es la forma que hemos escogido para designar a cada tipo de armamento. 
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X2: Pertrechos 
X1/X2: Armamento común asociado con las figuras heroicas 
X3: Armamento que funciona como un recurso literario 

 

La tabla anterior refleja las distintas variantes que utiliza la literatura sumeria para 

representar la aventura, la magia, al héroe y las armas. La aventura tiene dos formas: la 

historia completa (Av) y la fábula (Af). La diferencia entre ambas es el protagonista que 

tiene cada una de ellas. En las aventuras plenas los personajes principales tienen aspecto 

antropomorfo o híbrido en el caso de algunos antihéroes. En las fábulas, en cambio, los 

protagonistas son animales o seres inanimados que han sido personificados. En ambos 

casos el argumento y los episodios principales de la aventura son los mismos. En algunas 

composiciones sumerias el estilo, el tono y la temática no son los que se suelen utilizar 

para las historias de aventuras narrativas. Sin embargo, para enfatizar al protagonista o 

para resaltar sus virtudes ciertos poemas cambian momentáneamente de estilo y de 

formato e introducen pasajes narrativos de aventura (Pa). Este fenómeno sucede en los 

poemas de alabanza y en los himnos. 

El componente mágico alude a dos ámbitos: los seres, objetos y escenarios 

fabulosos (M) y los poderes divinos (D). Cuando ambos elementos aparecen en una 

composición la magia está completamente representada (M+D). Generalmente en los 

poemas que protagonizan los héroes inmortales la magia forma parte de los personajes 

(D) de modo que es habitual que los auxiliares y los objetos no desempeñen un rol 

prioritario en la aventura. En algunas ocasiones, cuando los poemas quieren reforzar al 

protagonista divino y distinguirle de sus congéneres se recurre a los complementos 

mágicos. En este contexto, el armamento fabuloso es uno de los motivos literarios que se 

utiliza con más frecuencia para este fin (en estos casos el componente mágico está 

completo M+D). En el caso de los héroes mortales, la magia es limitada. En las aventuras 

legendarias los auxiliares, objetos y elementos fabulosos, así como la descripción del 

héroe por sus atributos excepcionales hacen que el componente mágico suela estar 

completo. En las aventuras históricas, en cambio, la magia se limita a las figuras divinas 

que intervienen en la composición ya que los protagonistas no disponen de objetos, 

auxiliares o poderes mágicos. Salvo en el caso de los personajes históricos, las figuras 

heroicas tienen una relación muy estrecha con la magia y con los elementos fabulosos 

que se advierte en los episodios de la aventura y en la caracterización de los personajes. 

En los poemas heroicos hay dos tipos de protagonistas: los héroes y los antihéroes 

divinos (HD/AD/AC) y los mortales (HML, AML, HMH, AMH). Cabe señalar que en el 
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corpus sumerio diversas categorías literarias incluyen composiciones que no tienen un 

protagonista claramente definido. Sucede así en algunos poemas que forman parte de la 

categoría pseudohistórica (listas reales y lamentaciones) y de “Otras composiciones” 

(textos escolares, debates, literatura sapiencial, etc.). También puede ocurrir que la 

historia tenga un actor principal pero que éste no sea caracterizado como un héroe. En las 

cartas literarias, por ejemplo, se identifica a los personajes principales y secundarios, pero 

éstos no tienen caracterización.  

En la monografía titulada Religion, Literature and Scholarship: The Sumerian 

Composition Nanše and the Birds455, Veldhuis analiza el rol extraliterario que tienen 

algunos de los protagonistas de los poemas sumerios. El autor utiliza el concepto 

“traditional characters” para definir a los personajes que trascienden el marco literario y 

se convierten en símbolos culturales456. Los personajes famosos son todos aquellos 

actores y actrices que forman parte de la tradición cultural sumeria y que se identifican 

por su nombre propio (o algún epíteto exclusivo). Este tipo de personajes tiene 

repercusión en la religión, la producción literaria, las manifestaciones artísticas y las 

esferas social, política e ideológica, de modo que se trata de figuras que tienen entidad 

propia. Los protagonistas más destacados de la literatura sumeria son personajes de este 

tipo. 

En los poemas sumerios el armamento es un elemento que aparece con muchísima 

frecuencia, no solo en el contexto narrativo de las aventuras heroicas. Las armas en la 

literatura se definen de dos modos distintos: como objetos prácticos y como recursos 

estilísticos. Cada una de estas acepciones supone que el armamento se utiliza de una 

forma especial. Cuando las armas se consideran objetos, principalmente artefactos de 

guerra, estas desempeñan una función clave en la caracterización de las figuras heroicas. 

En cambio, cuando el armamento es un recurso literario éste se utiliza para expresar un 

significado o una idea. En las composiciones sumerias hemos identificado cuatro tipos de 

armamento: las armas excepcionales (X1), los pertrechos (X2), las armas comunes que 

empuñan las figuras heroicas (X1/X2) y el armamento que forma parte de recursos 

literarios (X3). 

El tipo X1 comprende todas aquellas armas excepcionales y fabulosas que se 

asocian con las figuras heroicas. Este tipo de armamento se utiliza esencialmente para 

                                                             
455 Veldhuis 2004. La publicación analiza con detalle el relato Nanše y los pájaros, ETCSL 4.14.3. 
456 Veldhuis 2004: 70. 
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reforzar el estatus y la singularidad del personaje. Las armas mágicas desempeñan un rol 

destacado en las aventuras narrativas y en los poemas de alabanza y los himnos.  

El armamento de tipo X2, los pertrechos, incluye todas las armas comunes, es decir, 

los objetos de guerra que no tienen nombre propio, habilidades especiales o una 

descripción detallada en los relatos (como sucede en el caso del armamento de tipo X1). 

Las armas corrientes se asocian con todo tipo de personajes, secundarios (X2) y 

protagonistas (X1/X2). Este tipo de armamento puede aparecer en cualquier categoría 

literaria. Cabe señalar que cuando aparece en los poemas de alabanza y en los himnos, 

este tipo de armas suelen asociarse con el ejército o con los servidores del rey o del dios 

que se ensalza en la composición. El tipo X1/X2, las armas corrientes de las figuras 

heroicas, es muy frecuente en las aventuras narrativas y tiene una función relevante ya 

que a través de estos objetos se define el carácter guerrero que caracteriza a los héroes y 

antihéroes sumerios. 

La diferencia entre el armamento excepcional y el corriente está en la morfología, 

los atributos y el mensaje que transmite cada tipo. El bloque excepcional está compuesto 

por armas mágicas y fabulosas que sobredimensionan al héroe. El común, por su parte, 

utiliza las armas corrientes para resaltar el belicismo y los atributos guerreros de los 

protagonistas. Se trata de dos conjuntos cerrados cuyo significado está limitado. Sin 

embargo, y esta es una cuestión que detallaremos en los próximos capítulos, los poemas 

sumerios disponen de un reducido grupo de armas que no pertenece al conjunto 

excepcional ni al común, sino que tienen la capacidad de adoptar uno u otro formato para 

ajustarse al mensaje y a la intencionalidad de cada composición. Se trata del armamento 

polivalente (XP). 

Las armas del tipo X3 son aquellas que no se utilizan desde una perspectiva 

práctica, sino que se emplean a modo de recurso literario. Este tipo de armamento está 

dotado de un significado simbólico que se utiliza para crear símiles y metáforas. 

La elaboración de imágenes estéticas es uno de los recursos más significativos de 

la literatura sumeria457, especialmente en la narrativa458. A través de ellas los poemas 

recrean o expresan la realidad. Símiles y metáforas transmiten conceptos e ideas 

trasladando el sentido real o figurado de un elemento sobre otro con el que comparte 

cierto rasgo, característica o significado (los símiles se centran en la semejanza entre dos 

                                                             
457 Feldt 2007: 185-192. 
458 Black 1998: 52. Para una panorámica general del uso de la imagen en los poemas sumerios véase: 
Kramer 1969a; Wilcke 1976: 210-212 y especialmente Black 1992, 1996, 1998. 
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elementos que se comparan entre sí mientras que las metáforas aluden al sentido o 

significado que dichos elementos representan).  

Las imágenes sumerias más numerosas son los símiles, que en los poemas se 

expresan por medio de la partícula comparativa -gim, -gin7 o gen459 (“como…”) que 

se añade al final de oraciones completas o de palabras460. Las metáforas no cuentan con 

ninguna marca o partícula específica. Estos recursos estilísticos pueden aparecer en 

solitario o agruparse461. Las imágenes que aparecen solas reflejan, detallan o explican un 

aspecto puntual y concreto sobre el escenario o el personaje al que se refieren. Las que se 

agrupan, en cambio, generan secuencias de acción donde cada representación alude a un 

aspecto concreto de un tema o motivo literario que todos los miembros del conjunto 

comparten. La agrupación de imágenes oscila entre dos y seis representaciones462.  

La asociación de varias imágenes sucede por dos motivos. En primer lugar, porque 

el significado que tienen es similar o está conectado (p.e. La flecha cuya velocidad se 

compara con la luz del sol, con los rayos de la luna y con los relámpagos). En segundo 

lugar, porque la agrupación de imágenes produce un efecto sinérgico que genera una 

nueva representación que es distinta a todas las demás que han servido para crearla (p.e. 

Un animal tiene la envergadura de una red, la espina como un escriba y el lomo como un 

jardín exuberante. La red, el escriba y el jardín no guardan ninguna relación temática entre 

sí y, sin embargo, todos ellos han dado forma al animal que se describe). La agrupación 

de imágenes obedece a una secuencia ordenada y lógica. 

A diferencia de lo que sucede con la poesía occidental, el lenguaje metafórico 

sumerio no responde a una formula determinada. Una misma imagen se puede emplear 

de formas diversas y adaptar su significado al contexto que requiere cada poema. Black 

define las imágenes sumerias como “commonplace expressions” frente al “formulaic 

language” que es el sistema de imágenes que caracteriza la poesía homérica. En el 

lenguaje formulado cada imagen tiene un uso concreto y un sentido determinado. En los 

poemas sumerios, en cambio, los símiles y las metáforas son variables, una peculiaridad 

que Black utiliza para alejar la poesía narrativa sumeria de la épica463. 

                                                             
459 Sobre esta partícula véase: Thomsen 1984: 108-109; Edzard 2003: 44-45; Jagersma 2010: 202-205, 283-
284, 622-623. 
460 Black 1998: 125. 
461 Black 1998: 110. 
462 Black 1998: 110-113. 
463 Black 1998: 150. Otro factor que las distingue son las dimensiones de las composiciones (Black 1992: 
87-88). 
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Las armas son un elemento que con frecuencia forman parte de símiles e imágenes 

comparativas. Este tipo de recursos estilísticos (los símiles de armamento) se emplean 

con cuatro objetivos: enfatizar el dramatismo, el caos, la violencia y las emociones 

negativas, simbolizar el intercambio de roles entre lo masculino y lo femenino, 

caracterizar personajes, escenarios y situaciones y expresar la relación entre los seres 

divinos y los mortales. La trasmisión de emociones dramáticas y la caracterización de 

personajes y escenarios suelen emplear imágenes agrupadas. En cambio, para retratar el 

intercambio de roles y el vínculo entre los dioses y los mortales se suele utilizar una única 

comparación. Cada una de estas expresiones temáticas suele asociarse con un tipo de 

poema. El énfasis dramático, triste y melancólico ocurre en las lamentaciones. El 

intercambio de roles aparece en las composiciones protagonizadas o dedicadas a Inanna. 

La caracterización de personajes y escenarios y la materialización del contacto divino 

suceden en la narrativa y en los poemas de alabanza. 

El dramatismo y las emociones negativas que provocan la violencia y el caos 

dirigen el tono y el argumento de las lamentaciones. En estos poemas abundan las 

imágenes que enfatizan la catástrofe a través de las armas (la violencia se expresa 

mediante el efecto que causa el armamento al ser utilizado). En La lamentación por la 

destrucción de Ur464 el sufrimiento de los habitantes de la ciudad se describe así: 

 
lu 2  u r u dḫa-z i - in-e  im-t i l - la -g in 7  saĝ  tug 2  la -ba-ab-dul-eš  

maš -da 3  ĝ iš -bur 2- ra  dab 5-ba-g in 7  ka  saḫar- ra  b i 2 - in-us 2  

lu 2  ĝ iš -g id 2-da  mu-un-ra-b i  n iĝ 2 - la 2  ba- ra-b i 2 - in- la 2-eš  

i -g i 4 - in-zu  k i  ḫa-r i - iš - ta  ama-ba-ka  uš 2 -b i -a  mu-un-nu 2-eš  

lu 2  ĝ i šmitum-e  im-t i l - la -g in 7  tug 2  g ib i l  ba- ra-b i 2 - in- la 2-eš  

lu 2  kurun  naĝ -a  nu-me-eš -a  gu 3  zag-ga  b i 2 - in-ĝa l 2 -eš  
ĝ i š tukul-e  gub-ba  ĝ i š tukul-e  in-gaz  uĝ 3 -e  še  am 3-ša 4  

!

“Las cabezas de sus hombres (los habitantes de Ur) muertos por el hacha no estaban cubiertas 

con paños. Como una gacela atrapada en una trampa sus bocas mordían el polvo. Los hombres 

atacados por las lanzas no estaban vendados. Como en el lugar donde sus madres habían trabajado, 

yacían en su propia sangre. Los hombres que fueron rematados por la maza no fueron vendados con 

telas nuevas. Aunque no estaban embriagados con bebidas fuertes sus cuellos caían sobre sus 

hombros. El que se enfrentó a las armas fue aplastado por las armas. La gente gemía” 

 

                                                             
464 La lamentación por la destrucción de Ur, ETCSL 2.2.2, 218-224. Sobre este relato véase: Kramer 1940; 
Jacobsen 1987: 447-477; Römer 2004; Samet 2014, entre otros. 
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Este fragmento del poema expresa por medio del armamento una situación violenta 

y terrible. El relato no necesita especificar quién empuña las armas para que la metáfora 

que se expresa a través de ellas tenga todo el sentido y genere una emoción dramática. A 

través de las hachas (u r u dḫa-zi-in),! las lanzas (ĝiš-gid2-da), las mazas (ĝ i šmitum, 
ĝ i š tukul)!y el armamento en sentido genérico (ĝ i š tukul) se construye una alegoría de la 

muerte violenta. Interpretamos que las distintas imágenes que se combinan en este pasaje 

fortalecen la historia y el mensaje: se produce un ataque (las armas que golpean y hieren), 

no se dispone de los medios para atender correctamente a los heridos (la ausencia de las 

vendas) y finalmente la gente muere (su boca se llena del polvo, yacen en el suelo, hay 

sangre y su estado lamentable es como el de las personas ebrias). 

En La lamentación por la destrucción de Sumer y Ur465 aparece un pasaje similar 

al anterior: 

 
bad 3-b i  en-na  n iĝ in 2-na-b i -da  a-n i r  ba-da-sa 2  

ud  šu 2-uš -e  ĝ i š tukul-e  ig i -b i -še 3  saĝ  i 3 - sag 3-sag 3-ge  

ur im 5
k i -ma u r u dḫa-z i - in  ga l -ga l -e  ig i -b i -še 3  u 3-sar  i 3 -ak-e  

ĝ iš -g id 2-da  a 2  me 3-ke 4  s i  b i 2 - ib-sa 2-sa 2-e-ne  
ĝ i špan ga l -ga l  ĝ i š i la r  k u šgur 2 1

u r
3 - ra  teš 2  im-da-gu 7-e  

ĝ i š t i  zu 2-ke 4  muru 9  šeĝ 3 -ĝa 2-g in 7  bar -ba  mi-n i - in-s i  

na 4  ga l -ga l -e  n i 2 -b i -a  pu-ud-pa-ad  im-mi- ib-za  

ud  šu 2-uš  i r i k i - ta  im-ḫul-e  mu-un-da-an-g i 4 -g i 4  

u r im 5
k i  ne 3-b i - ta  n i r -ĝa l 2  gab 2-gaz-e  ba-gub 

uĝ 3 -b i  lu 2-er im 2-e  a 2  b i 2 - ib 2-ĝar  ĝ i š tukul-e  la -ba-sug 2-ge-eš  

i r i k i  ĝ i š tukul-e  saĝ  nu-šum 2-mu-a  šag 4-ĝar-e  im-us 2  

 
“Los lamentos se extendían a lo largo de la muralla. A diario se producían matanzas antes de 

ello. Grandes hachas se afilaron delante de Ur. Las lanzas, los brazos de la batalla, también estaban 

preparadas. Los arcos largos, las armas arrojadizas y los escudos se dispusieron a golpear. Las 

flechas de púas cubrían el exterior como una nube de lluvia. Caían grandes piedras. Todos los días 

el viento maligno regresaba a la ciudad. Ur, confiando en su propia fuerza, estaba preparada para 

sus enemigos (los guteos). Los habitantes, oprimidos por los enemigos no pudieron soportar sus 

armas. En la ciudad, aquellos que no sucumbieron a las armas lo hicieron al hambre” 

 

De nuevo, las armas son los elementos que materializan la violencia y la muerte. 

Las armas (ĝ i š tukul),  las hachas (u r u dḫa-zi-in gal-gal), las lanzas (ĝiš-gid2-da), los 

                                                             
465 La lamentación por la destrucción de Sumer y Ur, ETCSL 2.2.3, 380-389. Sobre este relato véase: 
Michalowski 1989; Römer 1989; Klein 1997b; Black et al. 2004: 127-142, entre otros. 
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arcos (ĝ i špan), las armas arrojadizas (ĝ i š ilar), los escudos (k u šgur2 1
u r

3) y las flechas 

dentadas (ĝ i š ti  zu2) son las causantes de la destrucción de la ciudad y de sus habitantes. 

En este poema el armamento que simboliza el caos también cuenta con imágenes 

metafóricas que describen la morfología y el uso de algunos de los tipos de armas que se 

mencionan. Sucede así en la imagen que define a las lanzas como los brazos de la batalla 

o la comparativa entre la lluvia y las piedras y el ataque de los proyectiles466. Igual que 

en el fragmento anterior, en este relato identificamos una cadena de imágenes temáticas 

que enfatiza la emoción negativa y desesperada que pretende transmitir el relato. 

La Lamentación por la destrucción de Uruk467 contiene pasajes muy similares. Las 

flechas de un carcaj (ti  mar-uru5),!el armamento (ĝ i š tukul), los arietes (ĝ i šgud-si-

AŠ), los escudos (k u šgur2 1
u r

3), las azadas (ĝ i šal)468 y las lanzas (ĝ i ššukur) son los 

elementos que ilustran la destrucción. 

En este mismo sentido, como alegoría de la violencia, se utiliza el armamento en 

La Lista Real Sumeria469. En el poema el traslado de la realeza de un centro político a 

otro se expresa por medio de una fórmula estereotipada que se repite a lo largo de la 

composición: 
 

{a-ga-de 3
k i  ĝ i š tukul  ba-an-sag 3}  

nam-lugal -b i  unug k i -še 3  ba-de 6  

 

“Agade fue golpeada por las armas y entonces la realeza fue llevada a Uruk” 

 

ur im 2
k i -ma ĝ i š tukul  ba-an-sag 3  

nam-lugal -b i  i 3 - s i - in k i -še 3  ba-de 6  

 

 “Ur fue golpeada por las armas y entonces la realeza fue llevada a Isin” 

 

En el poema Lugalbanda y el pájaro Anzu470 identificamos otro tipo de imagen que 

transmite emociones dramáticas que también se elabora por medio de las armas, aunque 

                                                             
466 Black 1998: 131. 
467 La lamentación por la destrucción de Uruk, ETCSL 2.2.5, Seg. E, 51-65, 88-99. Sobre este relato véase: 
Green 1984 (sobre el pasaje en concreto, Green 1984: 272-274) 
468 El empleo de las azadas para aniquilar ciudades y templos “desde sus raíces” es otra imagen frecuente 
en los episodios que relatan destrucciones. Interpretamos que se trata de una referencia metafórica a la 
actividad agraria donde las azadas “rompen” la tierra y las raíces permitiendo extraer los alimentos. 
469 La Lista Real Sumeria, ETCSL 2.1.1, 295-296, 353-354. Sobre este poema véase: Jacobsen 1939; Römer 
1984; Wilcke 1989; Michalowski 1983; Glassner 2005b: 117-126, entre otros. 
470 Lugalbanda y el pájaro Anzu, ETCSL 1.8.2.2, 315-320. Sobre esta composición véase: Wilcke 1969, 
2015: 203-272; Jacobsen 1987: 320-344; Black 1998; Vanstiphout 2003: 132-159, entre otros. 
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con un sentido distinto al que aparece en las lamentaciones. En este caso, el armamento 

no enfatiza una situación violenta o caótica (aunque esta se ha producido y es la que 

propicia la metáfora) y tampoco resalta el impacto de la destrucción. Aquí las armas son 

una metáfora de la guerra. El ataque de Enmerkar y su ejército contra Aratta ha sido 

repelido. El rey sospecha que la diosa Inanna, la protectora de su reino y linaje, le ha 

abandonado. Para tratar de remediar esta terrible situación el rey envía un mensaje a la 

diosa donde le ruega que le permita volver sano y salvo a Uruk: 

 
nu-g ig-ge  anzud m u š e n  amar- ra-g in 7  

n i 2 - te -a-n i  sag 2  um-ma-an-d i !  

bar  kug-ga-n i -a  um-ma-an-šub-be 2-en  

šeg 1 2  ku l -aba 4
k i -še 3  ḫe 2-em-ma-ni - in-kur 9- re-en  

ĝ iš -g id 2-da-ĝu 1 0  ud  ne  ba-an-de 6  

k u šgur 2 1
u r

3 -ĝu 1 0  ud  ne  e-ne  ba-an-zur-zur- re  

 

“Si Nugig471 se aleja de mí, se marcha a su cámara y me abandona como (le sucedió a) la cría 

de Anzu, que me permita al menos regresar a Kulaba de nuevo. Y en ese día se dejará de lado mi 

lanza. Y en ese día (ella) romperá mi escudo” 

 

En este fragmento el abandono de las armas expresa el voto del monarca hacia la 

diosa472. En este caso, la agrupación de diversas imágenes también recrea una secuencia 

con significado: la comparativa entre Enmerkar y la cría de Anzu (ambos abandonados 

por su protector), la tristeza del rey ante la ausencia de Inanna (la diosa se ha retirado a 

su cámara) y la petición que conlleva una contraprestación (a cambio del regreso el rey 

renuncia a la guerra, que representan la lanza y el escudo). 

Algunos de los poemas protagonizados o dedicados a la diosa Inanna contienen 

pasajes, de significado oscuro y complejo, que sugieren una relación directa entre la diosa, 

el cambio de género y las armas. Al parecer, la diosa tiene el poder de invertir los roles 

masculino y femenino473. En algunos rituales o festividades dedicados a Inanna, esta 

inversión de género se expresa por medio del armamento (la diosa pone armas en manos 

de las mujeres para representar el cambio). En el himno Inanna C 474 aparecen dos pasajes 
                                                             

471 Black 1998: 142. Black señala que nu-g ig  es un epíteto de la diosa y también un término que puede 
hacer referencia a un tipo de sacerdotisa (qadištum). Sobre la palabra nu-g ig  véase: Zgoll 1997; 
Sallaberger 2006: 538; Sommerfeld 2014a: 2945-2946. 
472 Sobre este pasaje y su interpretación véase: Black 1998: 106-107. 
473 Sobre esta cuestión véase: Bahrani 2005: 141-160; Pryke 2017: 60-68. 
474 Inanna C, ETCSL 4.07.3, 82, 120. Sobre este relato véase: Sjöberg 1975a; Michalowski 1998; Meador 
2000: 89-113; Black et al. 2004: 92-99, entre otros. 
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que aluden a este curioso fenómeno de intercambio de roles. En uno de ellos se especifica 

la intervención de las armas en el proceso:  

 
ĝ i š šukur  i -n i -kud  n i taḫ -g in 7  šag 4-ga-n i  ĝ i š tukul  an-na-ab-šum 2-mu 

 

“(Inanna) como un hombre rompe la lanza y le da el arma (a ella)” 

 

[n i taḫ ]  munus-ra  munus  n i taḫ - ra  ku 4-ku 4-de 3  d inana  za-kam 

 

“Inanna, convertir a un hombre en una mujer y a una mujer en un hombre, es tu poder” 

 

En otro poema, Išme-Dagan K475, encontramos una imagen similar a la anterior: 

 
k i -s ik i l -e -ne  nam-ĝuruš -e  tug 2  z id-da  mu 4-mu 4  

ĝuruš -e -ne  nam-ki-s ik i l -e -eš 2  tug 2  gab 2-bu  mu 4-mu 4  

X zu  [n i taḫ -e ] -ne  ĝ i š  ?ba l  šu-ba ?  ĝa 2
? -ĝa 2  munus-e-ne-er  ĝ i š tukul  šum 2-mu 

 

“Para convertir a un hombre en una mujer y a una mujer en un hombre, para cambiar al uno 

por el otro, para hacer que las mujeres jóvenes se vistan como hombres y los hombres jóvenes como 

mujeres, para poner husillos en las manos de los hombres y entregar las armas a las mujeres” 

 

En este caso, la imagen es mucho más explícita que la anterior. El poema alude 

directamente al cambio de género entre jóvenes. Dicho cambio se visibiliza por medio 

del vestuario y del intercambio entre dos objetos, los husillos (ĝ i šbal) y las armas 

(ĝ i š tukul)476.  

En ambos fragmentos las armas se utilizan para construir una metáfora de la 

masculinidad. Los atributos bélicos y guerreros de Inanna y su carácter masculino se 

describen en uno de los himnos que le dedica el rey babilonio Samsu-iluna, Samsu-iluna 

A477, a la diosa donde esta es “el puñal de masculinidad” (ĝiri2  gal nam-ĝuruš-a).  

Desde nuestro punto de vista, el armamento es un elemento básico en la 

caracterización de las figuras masculinas que, en la literatura sumeria, son las que se 

                                                             
475 Išme-Dagan K, ETCSL 2.5.4.11, 22-24. Sobre esta composición véase: Römer 1965: 266-267, 2001a: 
55-89; Black et al. 2004: 90-92, entre otros. 
476 En uno de los poemas de alabanza de Iddin-Dagan, Iddin-Dagan A, ETCSL 2.5.3.1, 45-81, también se 
describe una especie de ritual que consiste en una procesión o desfile en el que los participantes, hombres 
y mujeres jóvenes, intercambian sus roles ante la diosa. De nuevo, el vestuario y las armas son dos 
elementos que representan el cambio de género.  
477 Samsu-Iluna A, ETCSL 2.8.3.1, 1. Sobre esta composición véase: Farber-Flügge 1976; van Dijk 2000, 
entre otros. 
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definen a través de los atributos y de los valores que se asocian con los guerreros y la 

batalla. Sin embargo, Inanna también se caracteriza de ese modo. La diosa es una gran 

guerrera que domina todo tipo de armas y que participa activamente en las batallas. En 

nuestra opinión, la entrega de armas a las mujeres es una metáfora que representa la 

transgresión de Inanna. De este modo la referencia al armamento tiene dos significados: 

reforzar la masculinidad de Inanna y destacar la ruptura del orden natural que ello supone. 

Inanna no solo es masculina por utilizar las armas como un guerrero, sino que al 

quitárselas a los hombres para dárselas a las mujeres es capaz de extrapolar su condición 

masculina sobre ellas. Las armas son, a la vez, una alegoría del género masculino y un 

símbolo de la transgresión que representa Inanna (las armas asociadas con el género 

femenino son una anomalía respecto al orden establecido). 

De todas las metáforas y símiles que se construyen mediante el armamento, el uso 

más destacado que aparece en los relatos de aventuras (también en los himnos y poemas 

de alabanza) es la descripción de los rasgos físicos o las habilidades de los personajes a 

través de comparativas con ciertos tipos de armas. Inanna no es la única cuyos atributos 

se ensalzan y se refuerzan con el armamento, este es un fenómeno generalizado en la 

caracterización heroica. En este contexto, y desde un punto de vista estilístico, cabe 

señalar que el uso de las armas para calificar a los personajes presenta muchos matices ya 

que el armamento se emplea de forma práctica (objeto) y simbólica (idea) para dar forma 

a diversos tipos de imágenes.  

Un arma es un objeto que, metafóricamente, retrata a un guerrero habilidoso, a un 

héroe diestro en la batalla o a un personaje excepcional (si el arma en cuestión es del tipo 

X1), pero también es un concepto que sirve para retratar el aspecto o las peculiaridades 

de un personaje, de un escenario o de un lugar.  

En los himnos dedicados a los templos ocurre que, para describir ciertas estancias 

especiales o áreas interiores, o el aspecto exterior que tienen las construcciones se utilizan 

armas como las dagas (u r u dlub), las mazas (ĝ i š tukul, ĝ i šmitum2, š i ta2) o las hachas 

(ĝ i š tun3). En el poema titulado Los himnos para los templos478 se compara el interior de 

la casa de Zababa en Kiš (šag4-zu ĝ i š tukul ĝ i šmitum2 a2 X IM? še-er-ka-an ba-

ni-in-dug4)479 y el templo de Nergal en Gudua (šag4-zu galam kad5 š i ta2-zu šita2 

X an-ta šu bar-ra) con mazas (ĝ i š tukul, š i ta2)480 y Ulmaš, una de las casas de Inanna, 
                                                             

478 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1. Sobre esta composición véase: Sjöberg y Bergmann 1969; 
Halton y Svärd 2018: 53-79. 
479 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 451. 
480 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 461. 
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con una gran hacha (u r u dlub) que tiene el poder de derribar a las tierras rebeldes (e2 a2 

zid-da u r u dlub me3 kud-kud ki-bal-še3)481. En el himno al templo Keš (l. 52)482 la 

maza (š i ta2) y el hacha (ĝ i š tun3) describen el aspecto exterior del templo desde su parte 

(e2 an-še3 š i ta2 šul ki-še3 ĝ i š tun3-am3). 

Igual que los santuarios y templos, los personajes, principales y secundarios, 

también se describen con armas. En La lamentación por la destrucción de Uruk (Seg. E, 

ll. 22-24)483 se describe físicamente al pájaro Anzu484. De él se dice que tiene el torso 

como una honda (a2-sag3), los muslos como una daga (ĝiri2) y los tendones como sierras 

(u r u dšum)485. Es difícil precisar cuál es el sentido estricto de estos símiles o qué 

característica morfológica de las armas recuerda a los miembros del ave que describen. 

Quizá la flexibilidad de la honda, la firmeza de la daga o la resistencia de la sierra son 

propiedades idóneas para describir el torso, los muslos y los tendones de la criatura. 

En los himnos y los poemas de alabanza el protagonista (ya sea él mismo o alguno 

de sus miembros o atributos) se caracteriza a través de expresiones que le comparan con 

las armas. Sucede así en los siguientes ejemplos: 

 
luga l  ĝ i š tukul  a -RU-ub k i -ba l -na  ĝe 2 6-e-me-en  

 

“Yo soy el rey, ¡el arma y la caída de las tierras rebeldes!”, Šulgi B486 

 

s ipad  šul-g i  ĝ i šĝ i r i 2  ga l -zu  ĝe 2 6- [e ] -me-en  

 

“(Ninsun dice a su hijo) Pastor Šulgi! ¡yo soy tu gran daga!”, Šulgi P487 

 

                                                             
481 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 520. 
482 El himno al templo Keš, ETCSL 4.80.2. Sobre esta composición véase: Gragg 1969; Jacobsen 1987: 
380-381; Geller 1996; Black et al. 2004: 325-330; Delnero 2006:1322-1446, entre otros. 
483 La lamentación por la destrucción de Uruk, ETCSL 2.2.5. 
484 En Lugalbanda y el pájaro Anzu, ETCSL 1.8.2.2, 111-124. Las líneas 120 y 121 del poema describen 
la envergadura del animal “como una red” (pa-zu  an-na  sa  am 3-š i - im- la 2- la 2-en  nu-mu-[ . . . ] )  y 
sus garras “como una trampa” (k i -še 3  umbin-zu  am kur- ra  immal 2  kur- ra  ĝ i šes 2-ad ! -am 3 ba-
nu 2) .  
485 Green 1984: 269. 
486 Šulgi B, ETCSL 2.4.2.02, 356. Sobre este poema véase: Castellino 1972: 9-242; Krispjn 1990; Zólyomi 
2003, entre otros. 
487 Šulgi P, ETCSL 2.4.2.16, Seg. C, 17. Sobre esta composición véase: Klein 1981b. 
Una caracterización muy similar a esta aparece en la disputa entre Laḫar y Ašnan (ETCSL 5.3.2; Alster y 
Vanstiphout 1987: 20-21). La línea 89 del poema dice así: dašnan dku 3-su 3-me-en  dumu den- l i l 2 -
la 2 -me-en . Alster y Vanstiphout traducen: “I, I am Wheat, the Holy Blade; I am Enlil’s daughter”. Cabe 
señalar que ETCSL da una transliteración y una traducción significativamente distinta en la que no se 
contempla ningún arma: dez ina 2- dku 3-su 3-me-en  dumu den- l i l 2 - la 2 -me-en: “I am Ezina-Kusu, I 
am Enlil’s daughter”. 
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šu p i r iĝ \ -ĝa 2  ĝ i r i 2  u 3-sar  ak  umbin  uš 2  b iz -b iz-b iz  

su  X ḪA E de 2-de 3  n i 2  su-a  ru- ru-gu 2  

ĝ i r i 2 -za l  bu lug-k iĝ 2 -gur 4  ĝ i r i 2  p i r iĝ -ĝa 2-g in 7  uzu  e 3-a-zu-uš  

 

“(Ninisina, tienes) Las patas de un león, los puñales afilados, las garras goteando sangre… 

¡pinchan el cuerpo con miedo! ¡atraviesas la carne con puñales que son como las garras de un león!”, 

Iddin-Dagan D488 

 

gud-s i -AŠ  X  la 2-e-da  X X-da-me-en  
k u šgur 2 1 /ur 3 \ ) - ra 2  ka-ba  gub-me-en  

ur-saĝ  u r -saĝ -e -ne-me-en  l ip iš  ĝ i š tukul- la -me-en  

 

“Soy un ariete […] me paro en la vanguardia de los escudos. Soy el héroe de los héroes, 

tengo la fuerza de una maza”, Išme-Dagan A+V489 

 

En todos estos ejemplos diversos tipos de armas se utilizan para expresar 

sensaciones, habilidades y características físicas de los personajes. Del mismo modo que 

sucede con el pájaro Anzu, las armas que caracterizan algún rasgo de los reyes y los dioses 

recuerdan o transmiten de algún modo algún detalle o particularidad de aquello con lo 

que se las compara. Interpretamos que la idea principal que subyace tras la imagen del 

rey o la divinidad que dice ser un arma (“¡Yo soy el arma!”) o que compara sus atributos 

con el armamento es una manifestación de la autoridad que tiene el personaje. 

Un objeto que aparece con frecuencia en la caracterización simbólica de dioses y 

reyes son las redes. Técnicamente no son armas, aunque en los poemas sumerios se sitúan 

en contexto bélico y se emplean para atrapar a los enemigos, para someter a los territorios 

rebeldes y para simbolizar el alcance o el efecto del poder que tienen ciertos personajes490. 

Las murallas de las ciudades también se comparan con las redes491.  

En los poemas se mencionan diversos tipos de redes que forman parte de imágenes 

literarias. Las más destacadas son: sa-šuš-gal, sa, sa-al-kad4 y sa-par3
492. 

Generalmente la red es un elemento de caracterización divino que expresa el alcance 

ilimitado de los poderes de los dioses.  

                                                             
488 Iddin-Dagan D, ETCSL 2.5.3.4, 6-8. Sobre este poema véase: Kramer 1976. 
489 Išme-Dagan A+V, ETCSL 2.5.4.01, 247-249. Sobre esta composición véase: Römer 1965: 39-55; 
Ludwig 1990; Frayne 1998, entre otros. 
490 Sobre los distintos tipos de redes y de trampas véase: Veldhuis 1996: 163, 183-184. Sobre las imágenes 
literarias de redes y su relación con las aves véase: Black 1996. 
491 Black 1998: 141. 
492 El único personaje que utiliza las redes como armas de combate es Ninurta. El dios cuenta en su panoplia 
con tres modelos: s ašu 2-uš -ga l ,  s aa l -kad 4  y  sa-par 3 . 
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Nungal493 tiene una red sa-par4 que cubre la tierra y que hace que los malvados no 

puedan escapar de sus manos. Ninurta494 utiliza las redes s aal-kad4 y s ašu2-uš-gal 

como armas de combate que le permiten capturar y someter a sus enemigos. Nergal495 

ostenta el epíteto “gran red de combate contra los malhechores que cubre a todos los 

enemigos” ([d]/nergal\ s ašu2-uš-gal ḫul-du šu šu2-ur gu2-erim2-ĝal2-la).  Los 

brazos de Ninisina son como una red sa-par3
496. Iškur es “la red de las tierras extranjeras” 

(/diškur?\ sa kur-kur-[ra…])497. Enlil doblega a las tierras rebeldes con una trampa 

elaborada con una red (ĝ i šes2-ad ki-bal-a pu2 sa ak-a)498. Inanna, por su parte, utiliza 

la red sa para someter a sus enemigos y atraparles como si fuesen pájaros (sa la2-a-ni 

engur-ra ku6 ab-dab5-dab5-be2 a-sur-ra-kam a-ḫa-an nu-da1 3-da1 3; mušen-

du3 kug-zu-gin7 igi-te-en sa la2-a-ni mušen nu-e3; sa la2-ni-ir ni2 nu-zu-

ni-ir igi-te-en sa la2-a-ni [X X] X-ba nu-e3)499. Todas estas imágenes muestran 

que la red, que se extiende y que atrapa, es una alegoría del alcance y de la repercusión 

del poder y de la capacidad de imponerse sobre otro. En la tradición cultural sumero-

acadia los dioses son personajes todopoderosos, cuyos atributos no tienen límites. 

El último tema o motivo literario que utiliza el armamento en un sentido simbólico 

es la expresión del vínculo, o la relación de camaradería, que se establece entre los dioses 

y los monarcas. Los poemas de alabanza, además de fragmentos de estilo narrativo que 

detallan las aventuras de sus protagonistas, introducen pasajes en los que las divinidades 

regalan, prestan o ponen sus armas al servicio del rey. Estas escenas se utilizan para 

enfatizar que los actos y las decisiones de la realeza están avaladas por las divinidades. 

El hecho de que un dios y sus armas acompañen al rey a la batalla transmite la imagen 

del éxito, la victoria y la legitimidad. Ur-Namma recibe de Nunammir (uno de los epítetos 

de Enlil) “la maza majestuosa que amontona las cabezas humanas como pilas de polvo 

en los países extranjeros hostiles y destruye las tierras rebeldes” (udug2 maḫ  kur 

erim2-ĝal2-la saĝ  saḫar-re-eš  dub-bu ki-bal-a ša5-ša5)500. Šulgi cuenta que el 

                                                             
493 Nungal A, ETCSL 4.28.1, 38. Sobre este relato véase: Attinger 2003; Black et al. 2004: 339-342; Delnero 
2006: 1641-1709, entre otros.  
494 Angim, ETCSL 1.6.1, 136-137; Lugale, ETCSL 1.6.2, 122. 
495 Šu-ilīšu A, ETCSL 2.5.2.1, 46. Sobre este poema véase: Bottéro y Karmer 1989; Black et al. 2004: 158-
161. 
496 Iddin-Dagan D, ETCSL 2.5.3.4, 33. Sobre este relato véase: Gurney y Kramer 1976: 19-26. 
497 Samsu-iluna F, ETCSL 2.8.3.6, Seg. B, 1. Sobre esta composición véase: Alster y Walker 1989: 10-15. 
498 Enlil A, ETCSL 4.05.1, 17. Sobre esta composición véase: Reisman 1969: 41-102; Jacobsen 1987: 101-
111; Black et al. 2004: 320-325, entre otros. 
499 Inanna C, ETCSL 4.07.3, 65, 66, 85. 
500 Ur-Namma B ETCSL 2.4.1.2, 52-54. Sobre este poema véase: Kramer 1967; Flükiger-Hawker 1999: 
183-203. 
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mismísimo Ninurta le ha otorgado las mazas del Ešumeša (š i ta2 ĝ i šmitum e2-šu-me-

ša4-ta ma-an-šum2)501. Šu-Suen pide a Ninurta que sea su compañero de armas ([dnin-

urta] dšu-dsuen-ĝu1 0-ur2 a2-taḫ  ĝ i š tukul-a-ni ḫe2-me-en)502.! Išme-Dagan 

proclama que Ninurta y sus armas majestuosas son sus ayudantes en el combate (dnin-

urta diš-[me]-[dda-gan-ra] /  šen-šen a2-/taḫ\  […] / ĝ i š tukul maḫ-a-ni […])503. 

Lipit-Eštar ruega a Ninurta que ponga en sus manos las armas poderosas que le permitan 

vencer a sus enemigos (dnin-urta en a-ma-ru maḫ  suḫuš  erim2-<ma> bur1 2-re /  

nun dli-pi2-it-eš4-tar2-ra ĝ i š tukul ḫul-du-ni /  gi-/gin7\ ša5-ša5 šu maḫ-a-ni 

si-bi2-/ib2\)504. Ur-Ninurta solicita “las armas poderosas que hacen temblar la tierra de 

Uta-Ulu” (un epíteto de Ninurta) (ĝ i š tukul kur gu2-erim2-ĝal2 […] X X ki tuku4-

tuku4-da X-ke4)505. Y Samsu-iluna pide a Marduk que no le abandone en el campo de 

batalla y que ambos sean compañeros de armas (a2-taḫ  ĝ i š tukul-zu ḫe2-[me] ud su3-

ra2-še3 ḫe2-ba-e-/dirig-ga?\)506. 

Todas estas imágenes, a través de la entrega de las armas y de la participación divina 

en las batallas del rey, tienen dos propósitos: por un lado, reforzar la excepcionalidad del 

rey, destacando su estrecha y directa relación con los dioses, y por el otro, reafirmar y 

legitimar las decisiones del monarca que cuentan con el beneplácito divino507. A todo ello 

cabe añadir que este tipo de imágenes sirven para compensar las carencias mágicas que 

tienen los personajes históricos. 

Podemos concluir, a modo de resumen, que el armamento en la literatura se utiliza 

de dos modos: en un sentido práctico (los tipos X1, X2 y X1/X2) y en un sentido 

simbólico (X3). Además de ser objetos de guerra y complementos de las figuras heroicas, 

en los poemas las armas desempeñan otras funciones a nivel literario y estilístico 

(expresan emociones, recrean situaciones catastróficas y describen los atributos más 

destacados o peculiares de los personajes). Por todo ello el armamento, junto a la 

aventura, la magia y los héroes, es un elemento esencial en las composiciones heroicas. 

                                                             
501 Šulgi E, ETCSL 2.4.2.05, 195-196. Sobre esta composición véase: Ludwig 1990, índice. 
502 Šu-Suen D, ETCSL2.4.4.4, 30. Sobre este relato véase: Sjöberg 1976b. 
503 Išme-Dagan O, ETCSL 2.5.4.15, 23-25. Sobre este poema véase: Sjöberg 1974-75; Zólyomi 2001. 
504 Lipit-Eštar D, ETCSL 2.5.5.4, 47-49. Römer 1965: 6-9. 
505 Ur-Ninurta C, ETCSL 2.5.6.3, 44. Sobre este poema véase: Falkenstein 1950. 
506 Samsu-iluna B, ETCSL 2.8.3.2, 24-26. Sobre este relato véase: Falkenstein 1949a. 
507 Black define las imágenes que se repiten, que se construyen mediante las mismas palabras y que siempre 
tienen el mismo propósito metafórico como “formulaic images” (Black 1998: 132). No obstante, Black 
advierte que esta generalidad no siempre ocurre y que, en ocasiones, ciertas imágenes presentan 
significados adicionales a los que habitualmente expresar. Sucede así, por ejemplo, con la serpiente saĝkal  
que habitualmente simboliza el temor, la masividad y el poder, pero otras veces alude a algo o alguien que 
es o actúa como un ofidio (Black 1998: 133-134). 
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3.2 La narrativa 

 

TIPO DE POEMA AVENTURA MAGIA FIGURAS 
HEROICAS 

TIPO DE 
ARMAMENTO 

Narrativa de los héroes 
divinos 

Av M+D HD 
AD 
AC 

X1 
X2 
X1/X2 
X3 

Narrativa de los héroes 
mortales 

Av M+D HML 
AML 
 

X1 
X2 
X1/X2 
X3 

 

La narrativa es el estilo y el formato literario ideal para relatar las aventuras 

heroicas. El concepto narrativo alude tanto a la acción de narrar en sí misma como a la 

categoría literaria que reúne a los mitos, los cuentos, las leyendas, las fábulas y las 

novelas. Los textos narrativos están formados por diversos elementos: las unidades, las 

acciones y funciones, la fábula y la trama, la estructura, los niveles narrativos, la voz, el 

aspecto, el tiempo, el espacio y los personajes508. La narratología es la ciencia que 

examina dichos elementos de forma individual y conjunta para crear modelos teóricos 

atemporales y ahistóricos que permiten explicar el comportamiento de todos los relatos 

que forman parte de esta categoría desde una perspectiva genérica de carácter universal.  

Todos los relatos narrativos, sin excepción, tienen tres elementos estructurales: la 

historia (el contenido), el relato (el texto escrito por medio de determinados signos) y la 

narración (el acto narrativo)509. Este género literario, además de por su armazón común, 

se caracteriza por el uso preferente del modo enunciativo para contar la historia 

(secuencias de palabras que un emisor transmite a un receptor para realizar una 

comunicación dotada de sentido y que se considera concluida510). 

El texto narrativo se puede elaborar por medio de dos estilos diferentes que 

expresan el modo en el que el narrador interviene en el desarrollo del relato: el directo 

(cuando el que narra da paso a los personajes para que ellos mismos manifiesten sus 

deseos, sus opiniones o sus propias palabras) y el indirecto (cuando el narrador es quien 

interpreta a los personajes y el que transmite sus emociones o sus discursos)511. Respecto 

                                                             
508 Sobre la narrativa en la literatura del Próximo Oriente véase: Evers 1995; Collins 2019. 
509 Estébanez Calderón 2004: 711-712. 
510 Estébanez Calderón 2004: 334. 
511 Existe una tercera opción, menos frecuente: el estilo indirecto libre que sucede cuando el narrador se 
introduce en la conciencia de los personajes para reproducir sus pensamientos. Sobre el estilo literario 
véase: Estébanez Calderón 2004: 378-381.  
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a la narración, hay cuatro tipos: la ulterior (cuando el narrador usa el tiempo pasado para 

contar la historia, esta es la más frecuente), la anterior (cuando el tipo de relato es 

predictivo, es decir, tiene forma de profecía o de sueño premonitorio), la simultánea (el 

tiempo de la historia contada y de la narración coinciden, tal y como sucede en las 

autobiografías o en los relatos en los que diversas secuencias de acontecimientos se 

desarrollan en paralelo) y, por último, la intercalada (el tipo de narración que se emplea 

en las cartas, donde la narración influye en el desarrollo del relato). Otras características 

de la narrativa son: el tiempo en el que se sitúa la acción, generalmente el pasado remoto, 

la preferencia por la 3ª persona para contar la historia, la abundancia de las descripciones 

(de escenarios, situación y participantes) y el uso de monólogos y diálogos de los 

personajes para dirigir la historia. 

En el corpus sumerio la narrativa ocupa un lugar destacado. Se trata de un conjunto 

de poemas muy numeroso cuyo argumento principal son las aventuras fantásticas que 

protagonizan personajes singulares512. Los tres elementos más destacados de la narrativa 

sumeria son: las fórmulas introductorias del relato, las doxologías y los marcadores (las 

repeticiones)513. 

Los poemas narrativos se sitúan en un pasado muy lejano que sitúa al espectador 

en tres momentos distintos: el periodo anterior a los dioses, la etapa que sucede a la 

separación del cielo y la tierra y la aparición de las primeras divinidades, la infancia de la 

humanidad o el periodo inmediatamente anterior al diluvio514. Estos temas aparecen en la 

introducción de la mayor parte de los relatos narrativos sumerios. Este tipo de aperturas 

temáticas refleja un mantenimiento de la tradición literaria y favorece la uniformidad de 

todos los poemas que se incluyen en esta categoría. La construcción adverbial u4-bi-a 

(“entonces, en ese momento”) suele introducir los pasajes que aluden al pasado remoto y 

se emplea, además, para separar las distintas secciones de las que se compone el poema515. 

Algunos relatos sumerios incluyen fórmulas, las doxologías que marcan el final de 

la composición. Aunque este tipo de frases para concluir el relato son muy frecuentes en 

los himnos y poemas de alabanza, este recurso se aprecia en composiciones diversas, 

también en la narrativa. Las doxologías son de dos tipos: enunciados estereotipados que 

                                                             
512 Para una panorámica general sobre la narrativa sumeria y sus características o particularidades más 
señaladas véase: Black 1992; Evers 1995; Suter 2000: 127-135; Alster 2011, entre otros. 
513 Black 1992: 71. 
514 Sobre las fórmulas y temas más destacados de los inicios de las composiciones narrativas véase: Ferrara 
2006.  
515 Sobre esta expresión véase: Halloran 2003: 152; Sallaberger 2006: 667; Foxvog 2016: 66. Otra opción 
que aparece en los poemas con el mismo sentido es u 4  re .  
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añade el escriba justo después de acabar el relato o expresiones de rezo, alabanza o 

petición a las divinidades516. Las repeticiones son una parte esencial de la estructura 

narrativa sumeria. Este recurso consiste en emparejar episodios o acontecimientos que se 

expresan del mismo modo tan solo modificando una palabra o una pequeña parte del 

fragmento517. 

Aunque la narrativa constituye una categoría literaria por sí misma, cabe destacar 

que en el corpus sumerio identificamos poemas que no son propiamente narrativos pero 

que guardan muchas similitudes temáticas y estructurales con ese tipo de composiciones. 

En poemas de alabanza, en los himnos y en algunos relatos que se incluyen en la categoría 

“Otras composiciones” los relatos contienen partes o fragmentos narrativos que se 

emplean para describir las aventuras del protagonista o para describirle. Este fenómeno 

también sucede a la inversa, es decir, que en numerosos poemas narrativos se incluyen 

rezos, fragmentos hímnicos o peticiones y ruegos dedicados a las divinidades. Las 

incorporaciones de elementos característicos de otras categorías literarias no varían la 

estructura elemental de la composición, pero enriquecen el estilo de esta y facilitan que 

el poema enfatice o destaque los episodios más relevantes de la historia. 

La narrativa sumeria distingue dos tipos de personajes principales que, a su vez, 

facilitan la división de la categoría en dos grupos: los poemas protagonizados por los 

héroes divinos (los dioses y las criaturas) y por los mortales legendarios (los reyes 

históricos no protagonizan relatos narrativos). Aunque cada grupo está protagonizado por 

una figura heroica distinta, con sus propios atributos de clase y esfera de acción 

preferente, las aventuras de los dioses y de los reyes legendarios son muy similares. La 

importancia sociocultural de las divinidades sumerias se refleja en la producción literaria. 

Los héroes divinos protagonizan 26 poemas frente a los 9 de Gilgameš, Enmerkar y 

Lugalbanda518. Las aventuras de los dioses de segunda generación (especialmente de 

Inanna y Ninurta) y los relatos de los reyes legendarios de Uruk (sobre todo los de 

Gilgameš) tienen un peso muy importante en la tradición cultural y literaria sumero-

acadia.  

Además de la acción y los sucesos inesperados que forman parte de la aventura, en 

los poemas narrativos el componente mágico es decisivo ya que los objetos, seres y 

escenarios sobrenaturales repercuten, directa e indirectamente, en todos los episodios de 

                                                             
516 Black 1992: 74. Sobre algunos ejemplos de doxologías véase: Black 1992: 96-99. 
517 Black 1992: 75. 
518 Para un listado completo de los poemas que forman parte del conjunto narrativo véase: Cunningham 
2007: 354-360. 
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la aventura. El universo mágico se manifiesta y se materializa de formas diversas: en los 

personajes (auxiliares y enemigos), en los objetos (armas, armaduras, monturas) y en el 

escenario (lugares escondidos donde habitan todo tipo de criaturas). Cabe destacar que el 

componente mágico tiene más peso en las aventuras que protagonizan los héroes 

legendarios ya que los dioses y las criaturas son seres sobrenaturales, de modo que el 

componente mágico es una cualidad inherente a ellos. 

En la narrativa el rol principal, el peso de la historia, lo tiene el protagonista. El 

héroe es el elemento clave de la composición y por ese motivo los relatos no escatiman 

en su caracterización para mostrar que el protagonista es excepcional. En la literatura 

sumeria la caracterización de los personajes es peculiar ya que los atributos heroicos más 

destacados son las habilidades y los poderes que posee el protagonista, no su físico. Otro 

detalle significativo es que la narrativa no es la categoría que más atención presta a los 

personajes. En los himnos y los poemas de alabanza los poemas la caracterización de las 

figuras heroicas es mucho más significativa. Ello se debe, bajo nuestro punto de vista, al 

objetivo que persiguen los poemas. La narrativa cuenta una historia en la que el 

protagonista destaca por sus hazañas, las composiciones de alabanza y los himnos, en 

cambio, tratan sobre el personaje en sí mismo. 

En la categoría narrativa la presencia del armamento es muy significativa. En las 

composiciones de esta categoría identificamos todos los tipos de armamento: las armas 

heroicas (X1), los pertrechos (X2), los objetos comunes en manos de los héroes (X1/X2) 

y el armamento que se emplea de forma estilística. En la narrativa el armamento se utiliza, 

de forma práctica y simbólica, con diversos propósitos. Las armas excepcionales (X1) 

complementan al protagonista y refuerzan su singularidad. El armamento común (X1/X2) 

define al héroe como guerrero (asociándole con valores como: el coraje, la fuerza, la 

valentía, el ingenio, la bravura, etc.) y determina su espacio de acción preferente, la batalla 

y el enfrentamiento. Los pertrechos (X2) complementan a los subordinados del héroe, su 

ejército, o a los enemigos a los que éste se enfrenta. Y, por último, el armamento que 

utiliza para construir metáforas y símiles (X3) que añade el componente emocional y 

estético sobre todos los elementos que forman parte del relato (los personajes, el 

escenario, la situación que sucede en cada episodio, etc.). 

La narrativa, especialmente la que protagonizan los dioses, es el espacio idóneo 

para la personificación. Humanizar seres u objetos es un recurso literario que se utiliza 

con frecuencia en la literatura sumeria. De todas las posibilidades, la que más nos interesa 

es la personificación de las armas puesto que se trata de la combinación del armamento y 
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del componente mágico. Solo unos pocos personajes (Ninurta, Lugalbanda y Nergal) 

poseen este tipo de armamento. Las armas personificadas son objetos de guerra con 

poderes excepcionales, pero también actúan como personajes en el relato (son 

compañeras, servidoras y guías del héroe al que acompañan). La singularidad de este tipo 

de objetos sobredimensiona al portador y le convierte en una figura inigualable frente a 

sus congéneres519. El armamento excepcional, sin ser personificado, es un complemento 

exclusivo que se limita fundamentalmente a los dioses y a las criaturas. Los héroes 

legendarios, exceptuando a Lugalbanda520, y los monarcas históricos, salvo Šulgi521 e 

Išme-Dagan522, no poseen armas excepcionales. 

En la literatura sumeria la narrativa es una categoría destacada desde el punto de 

vista del número de composiciones conservadas. En los relatos de este tipo, en líneas 

generales, aparecen los cuatro elementos básicos que caracterizan las aventuras heroicas. 

Para seleccionar o descartar las composiciones narrativas que van a formar parte de 

nuestro estudio relativo a las figuras heroicas vamos a utilizar el armamento como factor 

de discriminación. Al examinar la narrativa sumeria advertimos que los héroes y 

antihéroes divinos y mortales no siempre utilizan las armas en sus aventuras. En buena 

parte de los poemas se cita el armamento que se emplea de forma simbólica y literaria 

para construir imágenes y dar forma a diversos recursos estilísticos. Sin embargo, para el 

propósito de este trabajo, el tipo de armamento que nos interesa analizar es aquel que se 

asocia con los protagonistas del relato. Por todo ello vamos a excluir de nuestra selección 

de poemas heroicos todos aquellos relatos narrativos cuyos protagonistas de la aventura 

no se asocian con los distintos tipos de armamento que identificamos en la literatura 

sumeria (especialmente los de los tipos X1 y X1/X2). Esta cuestión explica que historias 

de aventuras fantásticas como Enki y Ninḫursaĝa523, Enlil y Ninlil524, El sueño de 

Dumuzid525, El descenso de Inanna al Inframundo526, La historia de la inundación527, 

                                                             
519 Sobre el armamento personificado de Ninurta, Lugalbanda y Nergal véase: Fernández Villaespesa 2019. 
520 En el poema Lugalbanda y Ninsun. 
521 Sucede así en los poemas Šulgi D, ETCSL 2.4.2.04, 158, 190; Šulgi E, 2.4.2.05, 196; Šulgi X, 2.4.2.24, 
62, donde se dice que el rey posee el arma mi tum. En Šulgi C, ETCSL 2.4.2.03, 12 y en Šulgi E, 2.4.2.05, 
196, el monarca se atribuye una š i ta 2 ,  otra de las armas divinas por excelencia. 
522 Išme-Dagan AA, ETCSL 2.5.4.27, 14. El rey dice poseer una / ĝ i š \ [mi] - / tum\  saĝ  50 .  En este mismo 
sentido cabe señalar también a Iddin-Dagan que en el poema Iddin-Dagan D, ETCSL 2.5.3.4, 62 dice poseer 
la red de batalla de Ninurta. 
523 Enki y Ninḫursaĝa, ETCSL 1.1.1. 
524 Enlil y Ninlil, ETCSL 1.2.1. 
525 El sueño de Dumuzid, ETCSL 1.4.3. 
526 El descenso de Inanna al Inframundo, ETCSL 1.4.1. 
527 La historia de la inundación, ETCSL 1.7.4. 
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Enmerkar y el Señor de Aratta528 o Enmerkar y Ensuḫgirana529, entre muchas otras, no 

formen parte de nuestra selección de poemas. 

 

3.3 Las composiciones pseudohistóricas530 

 

TIPO DE POEMA 
 

AVENTURA MAGIA FIGURAS 
HEROICAS 

TIPO DE 
ARMAMENTO 

Listas reales - D - X3 

Lamentaciones Pa D - X3 

Otros poemas 
pseudohistóricos 

Av D HMH 
AMH 

X1 
X2 
X1/X2 
X3 

 

Bajo la etiqueta de composiciones pseudohistóricas se sitúan tres tipos de relatos 

diferentes: las listas reales, las lamentaciones y los denominados “otros poemas”531. El 

estilo y el tono que utilizan este tipo de composiciones son muy similares a los que se 

emplean en los poemas narrativos. La temática y el espacio temporal en el que sucede el 

relato, en cambio, son diferentes. La narrativa se sitúa en un pasado remoto en el que 

conviven los dioses, los reyes legendarios y todo tipo de seres mágicos y humanos. Las 

composiciones pseudohistóricas, si bien algunas se remontan al comienzo de la 

civilización, se centran en el pasado histórico, es decir, en el momento en el que las 

comunidades toman forma. Otra diferencia significativa es el tipo de suceso. En la 

narrativa las aventuras son fabulosas y el componente mágico está presente durante todo 

el relato, mientras que en las composiciones pseudohistóricas el realismo y los detalles 

verosímiles sustituyen a los elementos mágicos. 

Los poemas pseudohistóricos describen los acontecimientos que se consideran 

relevantes, los sucesos que de algún modo han marcado la historia de la comunidad. El 

foco del poema se sitúa en los eventos en sí mismos, rara vez en los personajes que han 

participado en ellos o que los han hecho posibles. Esto explica la ausencia de 

protagonistas destacados en este tipo de relatos. 

                                                             
528 Enmerkar y el Señor de Aratta, ETCSL 1.8.2.3. 
529 Enmerkar y Ensuḫgirana, ETCSL 1.8.2.4. 
530 Cunningham (Cunningham 2007: 359-360) nombra a este tipo de relatos “Royal Narratives”. 
531 Empleamos la misma distribución que propone ETCSL 
(http://etcsl.orinst.ox.ac.uk/edition2/etcslbycat.php. Última consulta, 08-11-2020.). 
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Los poemas pseudohistóricos revisten ciertos acontecimientos de historicidad y 

verosimilitud. No disponemos de datos suficientes para poder determinar el grado de 

“ficcionalidad” que tienen estas composiciones. Según la teoría y la crítica literaria toda 

obra, por definición, es ficticia. El autor y los receptores del relato establecen un acuerdo 

solidario por medio del cual se admite que aquello que se narra no tiene por qué coincidir 

plenamente con la realidad ya que, aunque los hechos sean verídicos el modo de 

reproducirlos y de adornarlos no lo es.  

Dejando a un lado la historicidad de las composiciones pseudohistóricas este tipo 

de poemas se caracterizan por la abundancia de referencias y de detalles relativos a 

objetos, personajes, escenarios, situaciones y elementos que son verosímiles. Además, en 

los poemas se alude al funcionamiento del sistema social, político y económico del 

periodo sobre el que tratan. Cabe destacar que muchos de estos datos aparecen en otro 

tipo de fuentes (como los textos administrativos o las inscripciones reales) de modo que 

su veracidad puede ser contrastada. Ello no significa que los relatos pseudohistóricos sean 

históricos, sino que los compositores de las obras han prestado atención a los detalles para 

dotar al poema de la máxima verosimilitud posible. 

El primer grupo de composiciones de la categoría pseudohistórica son las listas 

reales, como La Lista Real Sumeria532, Los reyes de Lagaš533 o La crónica de Tummal534. 

Tras una breve introducción de tipo cosmogónico, igual que sucede en los poemas 

narrativos, estos relatos describen la evolución política enumerando, por orden, los 

monarcas y los lugares que han ostentado el poder sucesivamente. Se trata, por tanto, de 

un listado de dinastías y reinos cuya descripción se reduce a la mínima expresión. 

Únicamente se nombra a los personajes (rara vez el nombre se acompaña con algún 

detalle o dato de carácter personal), los lugares desde los que se ejerce la autoridad y se 

añade alguna fórmula estereotipada para reflejar el traslado del poder de una dinastía y 

un lugar hacia otro. En el caso de La Lista Real Sumeria, por ejemplo, se utiliza el 

armamento (ĝ i š tukul) para transmitir la imagen del cambio violento por el que una 

dinastía le arrebata el poder a otra. 

Desde nuestro punto de vista, las listas no reúnen los requisitos para considerarse 

poemas heroicos. En este tipo de composiciones no hay acción ni aventuras, el 

                                                             
532 La Lista Real Sumeria, ETCSL 2.1.1. Sobre la bibliografía básica de esta composición véase: nota 496 
del presente trabajo. 
533 Los reyes de Lagaš, ETCSL 2.1.2. Sobre este relato véase: Sollberger 1967; Glassner 1993: 151-153. 
534 La crónica de Tummal, ETCSL 2.1.3. Sobre esta composición véase: Sollberger 1962; Ali 1964: 99-
104; Glassner 1993: 155-156. 
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componente mágico es prácticamente inexistente, no hay un protagonista claramente 

definido (ni siquiera se presta atención a los personajes) y el armamento que se menciona 

en este tipo de poemas, además de ser muy escaso, se utiliza como recurso literario y no 

se asocia con ningún personaje. 

Las lamentaciones presentan una situación similar a la de las listas: no hay aventura 

(los poemas describen un suceso caótico y violento puntual en un estilo muy similar al 

narrativo, pero no se trata de una historia de aventuras), el componente mágico está muy 

limitado (y se representa únicamente a través de las divinidades que participan en el 

relato), no tienen un protagonista claramente definido (los personajes están supeditados 

al suceso) y el armamento que se menciona se emplea para construir recursos estilísticos 

(X3). 

Los lamentos, muy frecuentes en el corpus sumerio, son composiciones que se 

caracterizan por el tono melancólico, dramático y trágico que se utiliza para narrar un 

suceso terrible o desafortunado (la muerte, la destrucción, la violencia, los males o las 

enfermedades535) de modo que las sensaciones que estos poemas transmiten son tristes y 

penosas.  

Las lamentaciones son un conjunto textual que temáticamente aborda la destrucción 

violenta de las principales ciudades y templos de Sumer a causa de la voluntad divina. 

Green considera que estos relatos constituyen un género literario en sí mismo, al que 

denomina “City-Lament”536, que, además, es exclusivo de la literatura sumeria. Este 

grupo está formado por cinco poemas537: La lamentación por la destrucción de Ur 

(LU)538, La lamentación por la destrucción de Sumer y Ur (LSUr)539, La lamentación por 

la destrucción de Nippur (LN)540, La lamentación por la destrucción de Uruk541 (LW) y 

La lamentación por la destrucción de Eridu (LE)542. 

                                                             
535 Para una panorámica general sobre este tipo de composiciones véase: Krecher 1980-83; Cohen 1988; 
Cooper 2006; Rubio 2009: 62-70; Hallo 2010: 299-317, entre otros. 
536 Green 1975: 277-278. 
537 Green 1975: 278-279. La autora propone que quizá hay un sexto poema que formaría parte de este 
conjunto vinculado posiblemente con la muerte de los héroes Gilgameš o Ur-Namma (Green 1975: 278, 
nota 8). 
538 La lamentación por la destrucción de Ur, ETCSL 2.2.2. 
539 La lamentación por la destrucción de Sumer y Ur, ETCSL 2.2.3. 
540 La lamentación por la destrucción de Nippur, ETCSL 2.2.4. Sobre el poema véase: Tinney 1996; 
Attinger 2017 (artículo publicado en el portal 
http://www.iaw.unibe.ch/ueber_uns/amm_amp_va_personen/prof_dr_attinger_pascal/index_ger.html#pan
e122850. Última consulta, 07-11-2020). 
541 La lamentación por la destrucción de Uruk, ETCSL 2.2.5. Sobre este relato véase: Green 1984. 
542 La lamentación por la destrucción de Eridu, ETCSL 2.2.6. Sobre la composición véase: Green 1975: 
277-375, 1978.  
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Además del tono, todos estos poemas comparten los siguientes elementos: utilizan 

dos rúbricas específicas, ki-ru-gu2 y ĝiš-gi4-ĝal2
543, abundan las repeticiones de líneas 

y de pasajes completos, el paralelismo, las enumeraciones, se incluyen pasajes en emesal 

(cada vez que participan divinidades femeninas) y se alterna la 1ª, 2ª y 3ª persona a lo 

largo de todo el poema544. A nivel temático las lamentaciones recogen seis temas o 

motivos principales: la destrucción, la asignación del responsable del desastre, el 

abandono de la ciudad, la restauración del orden, el retorno de las divinidades y la súplica, 

rezo o dedicatoria final para que lo sucedido no vuelva a ocurrir jamás545. La destrucción 

focaliza el desastre que acontece cuando los dioses abandonan sus ciudades y templos. El 

responsable del desastre, en todos los casos, es Enlil. El caos desatado por el dios se 

manifiesta a través de dos fenómenos: una tormenta y la llegada de los enemigos de Sumer 

(Tidnum, Elam, Subir, Anšam y los guteos) a la ciudad. Finalmente, se produce la 

restauración del orden, la divinidad protectora de la ciudad vuelve y con ella todo se 

recompone. 

Las lamentaciones también se ven afectadas por la cuestión de la “ficcionalidad” y 

la posible historicidad de los poemas. El alto grado de verosimilitud que tienen estas 

composiciones genera dudas entre los expertos acerca de la posible relación entre estos 

poemas y algún suceso histórico concreto546. En la LSUr y LU se ha querido ver la caída 

de la III Dinastía de Ur y en LN, LW y LE el relato del ascenso al poder de la dinastía de 

Isin y de Išme-Dagan547. Sobre esta cuestión, Green se posiciona del modo siguiente: 

 
“In studying the lamentations and their historical models, it is important to keep in mind that 

these are literary compositions; and an attempt must be made to distinguish among the historical, 

the traditional or legendary, and the literary or stylistic bases dawn upon by poet”(…) For the 

purposes of historical analysis, it might be useful to make a distinction between, first, historical 

tradition dawn upon by a literary composition, and second, historical events commemorated by a 

literary composition.”548 

 

Green distingue las composiciones propiamente literarias, aquellas en las que el 

autor emplea parte de la tradición histórica, cultural y religiosa para embellecer el relato 

y dotarlo de mayor credibilidad y verosimilitud, de los textos históricos que se expresan 

                                                             
543 Green 1975: 284-285. 
544 Green 1975: 286-289. 
545 Green 1975: 294-310. 
546 Sobre esta cuestión véase: Cooper 2001. 
547 Green 1975: 320-321. 
548 Green 1975: 321-322. 
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en formato literario, aquellos en los que el autor usa un determinado estilo, tono y discurso 

para contar un suceso, con el propósito de embellecer aquello que se pretende contar. De 

este modo, Green divide los poemas sumerios en dos grupos: los textos literarios con 

toques históricos (donde coloca los géneros épico y mitológico) y los históricos con 

pinceladas literarias (las listas reales, los anales, las crónicas y los poemas de alabanza)549. 

Las lamentaciones, en opinión de Green, son una mezcla de ambos estilos: son textos en 

los que el componente histórico y el literario son igualmente relevantes (uno no destaca 

sobre el otro de modo que no se puede precisar si forman parte del conjunto de textos 

literarios o del de los históricos).  

Para nosotros las lamentaciones tampoco forman parte del conjunto heroico. No 

tienen aventura (aunque se trata de poemas con un estilo muy similar al narrativo) ya que 

relatan sucesos puntuales que no son sucesiones de acontecimientos y que carecen de un 

protagonista. El único personaje que destaca en las composiciones es Enlil, el responsable 

de la destrucción. Sin embargo, más que como protagonista, el dios es el desencadenante 

del suceso. 

Dado que todos personajes que se nombran en los relatos son divinidades (los 

humanos son los que experimentan las consecuencias nefastas del abandono divino y los 

que sucumben al desastre550), el componente mágico está muy presente en este tipo de 

poemas. Tanto es así, que Green considera que estas composiciones detallan, en realidad, 

episodios o sucesos de la historia divina551.  

En estas composiciones el armamento es abundante ya que forma parte de 

numerosas imágenes, especialmente en aquellas que describen el desastre y la 

violencia552. En todos los casos las armas que se utilizan en símiles y metáforas son del 

tipo corriente (X2 ! X3). En una de las lamentaciones (LN)553 aparece la siguiente 

referencia: 

 
nam-maḫ  kur  ga l  dnu-nam-nir - ra  enkar  an  k i -ke 4  

 

                                                             
549 Green 1975: 322. 
550 Lo más parecido a un personaje principal que se da en estos relatos es Išme-Dagan en la LN (ETCSL 
2.2.4, 161ss.). Primero Ninurta y después Enlil ordenan al rey que comience las tareas de reconstrucción 
de los templos y de la ciudad en sí. Sin embargo, el rey no realiza ninguna misión ni supera pruebas. El 
poema simplemente cuenta que los dioses le escogen o le permiten restaurar el orden (no se detallan las 
gestas del héroe, ni sus atributos ni el motivo por el cual merece o ha ganado esa responsabilidad). 
551 Green 1975: 322. 
552 Sucede así, en LU (ETCSL 2.2.2, 218-229, 241-249), en LW (ETCSL 2.2.5, 21-26, 89-99) y en LSUr 
(ETCSL 2.2.3, 378-389). 
553 La lamentación por la destrucción de Nippur, ETCSL 2.2.4, 132. 
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¡Gran montaña Nunamir, el enkar  del universo! 

 

El pasaje es una metáfora que compara a Enlil con el objeto enkar. Sallaberger554 

y Sommerfeld555 sugieren que enkar (enkara, a 2an-kara2, en-kar2,  a2-an-kar2,  a2-

kar2) podría ser un bastón o un arma excepcional, respectivamente. Bajo la forma a2-

an-kar2 este singular objeto aparece en otras composiciones sumerias asociado con 

Inanna y Ninurta. En estos casos el contexto parece indicar que se trata de un arma 

divina556. En los próximos capítulos analizaremos con detalle esta cuestión. 

Por todo ello concluimos que la ausencia de la aventura, de un personaje 

protagonista y del armamento fuera del contexto metafórico nos lleva a excluir el conjunto 

de lamentaciones de la categoría de poemas heroicos. 

El tercer y último grupo que forma parte de la denominada literatura 

pseudohistórica es un conjunto de relatos que hemos agrupado bajo la etiqueta “otros 

poemas pseudohistóricos”. A diferencia del resto de composiciones con las que 

comparten categoría en estos poemas hemos identificado los principales elementos que 

caracterizan los poemas heroicos: la aventura, el componente mágico y el héroe 

protagonista. Sin embargo, el armamento no desempeña ninguna función en estos relatos.  

La subcategoría “otros poemas pseudohistóricos” consta de cuatro composiciones: 

Sargon y Ur-Zababa557, La maldición de Acad558, La victoria de Utu-ḫegal559 y La 

construcción del templo para Ninĝirsu560. 

Estos relatos entremezclan el estilo, el tono y tipo de discurso que emplea la 

narrativa con las particularidades propias de las composiciones pseudohistóricas respecto 

al tiempo en el que se sitúa la acción (el pasado reciente) y al carácter verosímil del relato 

que se impone sobre los elementos mágicos. En líneas generales podemos considerar que 

estos cuatro relatos son historias de aventuras en los que se identifica con claridad un 

                                                             
554 Sallaberger 2006: 29, 56, 165, 167-168. 
555 Sommerfeld 2014a: 263, 1035. 
556 Este peculiar objeto aparece mencionado en Inanna y Ebiḫ (ETCSL 1.3.2, 2), en Lugalbanda en la cueva 
de la montaña, ETCSL 1.8.2.1, 391, en Lugalbanda y el pájaro Anzu, ETCSL 1.8.8.2, 406, y en La 
construcción del templo para Ninĝirsu, ETCSL 2.1.7, Cil. A, vi 21. Sobre esta palabra véase: Veldhuis 
1996: 174-175; Black 1998: 163; Halloran 2003: 54; Foxvog 2016: 5, 18. 
557 Sargon y Ur-Zababa, ETCSL 2.1.4. Sobre este relato véase: Cooper y Heimpel 1983; Afanas’eva 1987; 
Black et al. 2004: 116-125. 
558 La maldición de Acad, ETCSL 2.1.5. Sobre el poema véase: Cooper 1983b; Attinger 1984; Jacobsen 
1987: 359-374; Black et al. 2004: 116-125; Cavigneaux 2015. 
559 La victoria de Utu-ḫegal, ETCSL 2.1.6. Sobre el poema véase: Römer 1985; RIME E2/2.13.6.4. 
560 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7. Sobre esta composición 
véase: Falkenstein 1953b: 137-182; Jacobsen 1987: 386-444; Edzard 1997: 68-101; Averbeck 1987; Suter 
2000; Heimpel 2015, entre otros. 
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protagonista que, además, está caracterizado como un héroe. Sin embargo, el componente 

mágico de la aventura se limita a las divinidades ya que el personaje principal es histórico 

y el rol del armamento está muy limitado.  

En Sargon y Ur-Zababa no se menciona expresamente ningún tipo de arma. En La 

maldición de Acad el armamento se cita con frecuencia para generar imágenes dramáticas 

y violentas igual que sucede en las lamentaciones. Además, el armamento que se emplea 

para ello es del mismo tipo (X2! X3). Para reforzar el abandono de la diosa el poema 

hace referencia a que Inanna se lleva consigo todos sus emblemas, en este caso sus 

armas561: 

 
ĝ i š tukul-b i  d inana-ke 4  ba-an-de 6  

 

 “Inanna se llevó sus armas” 

 

Para expresar la furia del rey de Acad y la destrucción del Ekur, que traerá terribles 

consecuencias, la escena se describe del modo siguiente562: 

 
u r u dḫa-z i - in  ga l -ga l  ba-š i - in -de 2-de 2  

u r u daga-s i l ig -ga  a 2  2-na-b i -da  u 4-sar  ba-an-ak  

ur 2-b i -a  u r u dg i 2 -d im ba-an-ĝar  

suḫuš  ka lam-ma-ka  k i  ba-e- la 2  

pa-b i -a  u r u dḫa-z i - in  ba-an-ĝar  

e 2-e  ĝuruš  ug 5-ga-g in 7  gu 2  k i -še 3  ba-an-da-ab- la 2  

gu 2  kur-kur- ra  k i -še 3  ba-an-da-ab- la 2  

 

“(Narām-Sîn) tenía grandes hachas, tenía dos hachas de doble filo para ser usadas contra él 

(el templo). Puso horcas en sus raíces y las hundió hasta llegar a las profundidades del País. Utilizó 

las hachas contra su estructura superior y el templo, como un soldado vencido, inclinó su cuello ante 

él y todas las tierras extranjeras se postraron ante él” 

 

 En este fragmento el armamento representa el sacrilegio cometido por el monarca 

a través de una alegoría que contrapone la creación y la destrucción. Las raíces del templo, 

sucumben ante las hachas que se utilizaron para darles vida (interpretamos que la 

                                                             
561 La maldición de Acad, ETCSL 2.1.5, 76. 
562 La maldición de Acad, ETCSL 2.1.5, 113-119. 
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secuencia simbólica es la siguiente: las hachas talan los árboles, la madera construye el 

templo, las hachas destruyen el templo). 

En La victoria de Utu-ḫegal aparece una referencia relativa a las armas del rey que 

representa el vínculo divino entre el monarca y las divinidades, otra de las funciones 

simbólicas para las que se utiliza el armamento563: 

 
d iškur  ĝ i š tukul  den- l i l 2 - le  ma-an-[šum 2]  a 2- taḫ -ĝu 1 0  ḫe 2-me-en  

 

“¡Oh Iškur! Enlil me ha dado las armas. ¡Sé mi ayudante! 

 

 Cabe destacar que en La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B) 

el armamento desempeña otras funciones más allá de las estilísticas. Este poema contiene 

pasajes que aluden a las armas excepcionales (X1) y comunes (X1/X2) de Ninurta, el dios 

para que el Gudea fabrica un templo magnífico.  

Sargon y Ur-Zababa y La maldición de Acad no forman parte de la categoría 

heroica que hemos definido. Aunque son poemas narrativos que relatan una historia de 

aventuras y que tienen un protagonista claramente definido, en estas dos composiciones 

el armamento que se menciona no está relacionado directamente con el héroe, sino que 

se trata de un elemento propiamente estilístico del poema. En La victoria de Utu-ḫegal 

las referencias sobre las armas se limitan a una única línea de texto y aunque se trata de 

un armamento de tipo simbólico éste alude directamente al héroe. En La construcción del 

templo para Ninĝirsu aparecen numerosas armas que, además, pertenecen a un personaje 

heroico (aunque cabe precisar que el armamento no tiene que ver con el protagonista de 

la historia, el rey Gudea, sino con un personaje secundario, Ninurta).  

 

3.4 Los himnos y los poemas de alabanza564  

 

TIPO DE POEMA 
 

AVENTURA MAGIA FIGURAS 
HEROICAS 

TIPO DE 
ARMAMENTO 

Himnos dedicados a 
dioses y templos 

Pa D HD 
AD 
AC 

 

X1 
X2 
X1/X2 
X3 

                                                             
563 La victoria de Utu-ḫegal, ETCSL 2.1.6, 43. 
564 Para un listado de las composiciones que forman parte de esta categoría véase: Cunningham 2007: 360-
371, 376-385. 
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Poemas de alabanza Pa D HMH 
AMH 

X1 
X2 
X1/X2 
X3 

 

Estos dos tipos de composiciones constituyen el conjunto literario más numeroso 

del corpus sumerio565. Los himnos son canciones de alabanza donde se ensalzan los 

atributos y las gestas de un dios, un rey o un templo. A diferencia de las composiciones 

pseudohistóricas, que priorizan los sucesos por encima de los personajes, los himnos se 

centran en el personaje protagonista. Este tipo de poemas, desde la perspectiva temporal, 

se sitúan en el pasado reciente igual que las composiciones pseudohistóricas.  

La estructura básica de los himnos consta de tres partes: el prólogo (donde se invoca 

a la divinidad, templo o rey al que va dirigido), el cuerpo (que describe las singularidades 

del protagonista y los actos portentosos que ha realizado) y, por último, el epílogo (la 

plegaria u oración final de súplica o alabanza dirigida al homenajeado)566. El tono que se 

emplea en la composición es solemne. 

La hímnica sumeria contempla tres subcategorías en función del tipo de 

protagonista: los himnos consagrados a las divinidades, los que van dirigidos a los 

templos y los poemas de alabanza dedicados a la realeza567. 

La mayor parte de las divinidades del panteón sumerio son objeto de admiración en 

los himnos. Estas composiciones, que suelen emplear la 3ª persona para el discurso, 

ensalzan a los dioses destacando todos los aspectos relevantes sobre ellos: sus múltiples 

nombres y epítetos, la familia divina a la que pertenecen, los atributos que poseen, las 

esferas de poder que dominan, las hazañas que han realizado y todo aquello que depende 

de ellos y que repercute directamente sobre la humanidad. Todos estos temas y motivos 

literarios se presentan de un modo muy similar con independencia del personaje en 

cuestión: la filiación suele incluir a los progenitores, cónyuges e hijos del protagonista, 

se menciona el lugar terrenal (el templo y la ciudad) en el que vive el dios, se señala la 

posición que ocupa en el panteón y las tareas y funciones que le han sido encomendadas, 

y en todos los poemas se pide al homenajeado que sea favorable y benevolente568.  

                                                             
565 Para una panorámica general del género hímnico véase: Falkenstein y von Soden 1953; Kramer 1963: 
205-207; Wilcke 1971b, 1972-1975; Römer 1965; Reisman 1969; Klein 1981a, 1989a, 1990; Hallo 2010: 
175-186, entre muchos otros. 
566 Estébanez Calderón 2004: 505-506. 
567 Kramer considera que hay cuatro tipos en lugar de tres: los himnos protagonizados por divinidades, los 
de la realeza, las composiciones en las que se alaba a dioses y reyes de forma intercalada y los himnos 
dedicados a los templos (Kramer 1963: 205).  
568 Wilcke 1972-1975: 541. 
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Temáticamente los himnos dedicados a los dioses son muy similares a los de los 

templos. En el caso de los lugares sagrados cabe señalar que éstos se alaban y se describen 

del mismo modo que el resto de personajes divinos, porque están personificados. Los 

templos se transforman en seres animados de modo que los temas típicos de los himnos 

se ajustan a ellos. La filiación y el linaje, por ejemplo, se expresan a través de la divinidad 

que ha creado el templo y de la familia a la que pertenece, mientras que la caracterización 

del personaje y de sus atributos consiste en una descripción detallada de las partes más 

relevantes del lugar. 

La diferencia esencial entre los himnos dedicados a las divinidades y los que honran 

a los templos es el modo que tiene el relato de tratar al personaje. Aunque la 

personificación es un recurso recurrente en los poemas sumerios para crear personajes 

que desempeñan funciones significativas en los relatos en los que aparecen, éstos rara vez 

ocupan el rol de protagonistas569. Aunque los “personajes-templo” sean los personajes 

principales de la composición y se hayan humanizado el relato se apoya constantemente 

en la divinidad a la que dicho templo pertenece, de modo que ambos, dios y santuario, 

coprotagonizan la composición. 

A diferencia de lo que sucede en la narrativa, los himnos contienen descripciones 

detalladas sobre todo aquello que caracteriza a las figuras divinas, pero no reparan 

excesivamente en los actos que ha realizado. Los episodios de acción relacionados con el 

protagonista son muy puntuales y se limitan a fragmentos o citas breves (por eso la 

aventura es parcial, Pa) que adoptan el estilo, el tono y el formato narrativo. Este es un 

fenómeno que sucede en todos los himnos, tanto los que van dirigidos a las divinidades 

como los que protagoniza la realeza. 

De los cuatro criterios heroicos que hemos establecido, salvo la aventura (que está 

muy limitada en este tipo de poemas) y el componente mágico (que no es determinante 

en los relatos que protagoniza la realeza), en los himnos y los poemas de alabanza las 

figuras heroicas y el armamento tienen un papel significativo. Los protagonistas de estos 

relatos, tanto los divinos como los mortales, se definen y caracterizan como héroes y, para 

ello, los poemas recurren a las armas desde una perspectiva práctica y simbólica. 

                                                             
569 Exceptuando la montaña personificada Ebiḫ y los protagonistas de los debates: el arado y la azada, el 
grano y la oveja, el invierno y el verano, el pájaro y el pez, el obre y la plata y la palmera datilera y el 
tamarisco. En los poemas sumerios diversos elementos personificados, además, se consideran “héroes” o 
“heroicos”. Sucede así con las piedras que forman el ejército de Asag (Lugale, ETCSL 1.6.2, 38), los 
denominados “Slain-heroes” (Lugale, ETCSL 1.6.2, 129-133, Angim, ETCSL 1.6.1, 32-40), el verano (El 
debate entre el verano y el invierno, ETCSL 5.3.3, 33, 154), el cobre (El debate entre el cobre y la plata, 
ETCSL 5.3.6, Seg. B, 15) y el pez (El debate entre el pez y el pájaro, ETCSL 5.3.5, 81). 
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Interpretamos que la ausencia de la aventura en este tipo de composiciones es 

deliberada por dos motivos: la intertextualidad del corpus sumerio y la utilización de los 

personajes famosos o “traditional characters” en los poemas. Los relatos narrativos, que 

son las historias de aventuras por excelencia, y los himnos tienen los mismos 

protagonistas ilustres, a los que toda la comunidad reconoce. El nombre del héroe, sus 

atributos y sus hazañas son de sobras conocidos de modo que no es necesario detallarlos 

completamente en todos los relatos o representaciones artísticas en las que aparece el 

personaje. Esto explica que la narrativa se pueda centrar en las aventuras y la hímnica en 

la caracterización del héroe sin necesidad de detallar aquello que se enfatiza en cada 

categoría. Es suficiente con hacer una breve mención para que el receptor del poema 

comprenda cuál es la referencia a la que se alude. Las dos categorías literarias, narrativa 

e hímnica, expresan distintas facetas del héroe que se complementan entre sí.  

El componente mágico se manifiesta de diferentes maneras en los himnos. En las 

composiciones protagonizadas por dioses y templos la magia está presente en tanto que 

forma parte de la esencia divina. Sin embargo, como ya hemos comentado, en los poemas 

que protagonizan los dioses los auxiliares y los objetos mágicos no son especialmente 

relevantes (exceptuando el caso de Ninurta). En los poemas de alabanza el componente 

mágico se expresa a través de las divinidades que participan en el relato. 

En los himnos el armamento aparece con frecuencia formando parte de recursos 

estilísticos, especialmente en la descripción del aspecto de los templos. Además, las 

armas de los héroes divinos, excepcionales (X1) y corrientes (X1/X2), se utilizan para 

completar la imagen del protagonista, destacando su carácter guerrero. Sucede así, por 

ejemplo, en los relatos dedicados a Inanna, Martu, Ninurta o Šulpa'e.  

Los poemas de alabanza son las composiciones hímnicas que están dedicadas y 

protagonizadas por los reyes de la III Dinastía de Ur, de Isin, de Larsa y de la I Dinastía 

de Babilonia. La estructura y el estilo de estos poemas es esencialmente la misma que la 

de los himnos dedicados a divinidades y templos. Sin embargo, la temática que abordan 

es distinta. Los poemas de alabanza tienen dos temas centrales: el vínculo entre el 

monarca y los dioses y la imagen arquetípica del rey ideal. 

Los personajes históricos no tienen componente mágico y su conexión con la esfera 

sobrenatural y con las divinidades es indirecta y está muy limitada. Los poemas de 

alabanza recurren a todo tipo de mecanismos para forzar el vínculo del rey con los dioses: 

la filiación (el rey es hijo o nieto de los dioses a través de los héroes legendarios), la 

elección (el monarca es el elegido por las divinidades para ejercer el poder), la protección 
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y la ayuda (el rey acude a la batalla junto a los dioses que le prestan sus armas y luchan a 

su lado), el matrimonio sagrado (que asocia el monarca con Dumuzid y le une a Inanna), 

etc.  

 El modelo de rey ideal consiste en presentar al monarca como un héroe. Para ello 

los poemas utilizan dos elementos: los atributos del monarca (al que se dota de todo tipo 

de habilidades físicas y psíquicas sobrehumanas) y las responsabilidades y obligaciones 

que éste ha de atender (en tanto que es el máximo representante de los dioses en la esfera 

humana). Los dones y características del rey ideal son: el cultivo de la mente (ha de 

dominar las artes de la lectura, la escritura y la música), un aspecto físico imponente, (ser 

fuerte, alto, hermoso, etc.), capacidades psíquicas excelentes (la valentía, la astucia, la 

habilidad, el ingenio, etc.) y el dominio de la guerra, la caza y las armas. Entre las 

responsabilidades y obligaciones que se atribuyen al rey, los poemas destacan: el cuidado 

y la protección de los templos, el mantenimiento del culto, la aplicación de la justicia y la 

protección social, la construcción y restauración de ciudades, templos y canales, la 

garantía de la prosperidad económica y de la fertilidad de los seres vivos y la defensa del 

reino y de sus habitantes. 

El monarca es excepcional porque los dioses así lo han decidido y, por ese motivo, 

el rey es el mejor y más excepcional de los hombres. La elección divina y la imagen del 

rey ideal son dos conceptos dependientes entre sí. El monarca electo ha de rendir cuentas 

a los dioses y procurar que el favor divino no cese. La ruptura de la conexión entre los 

dioses y el monarca destruye la imagen del rey ideal y desintegra el orden en el reino, 

provocando el desastre y la caída de la dinastía. 

De entre todos los autores que han analizado e interpretado los poemas de alabanza 

cabe destacar a A. Falkenstein570, W. H. Römer571, D. Reisman572 , J. Klein573 , D. 

Frayne574, E. Flückiger-Hawker575 o N. Brisch576, entre otros. 

Según la clasificación de Römer, los poemas de alabanza son de dos tipos: A y B577. 

El primero, A, aúna todas las composiciones que la realeza dedica a una divinidad. Este 

tipo se caracteriza por un marcado carácter litúrgico y se contextualiza en el ámbito del 

                                                             
570 Falkenstein y von Soden 1953; Falkenstein 1959b; Falkenstein y van Dijk 1960. 
571 Römer 1965. 
572 Reisman 1969. 
573 Klein 1981a, 1981b. 
574 Frayne 1981. 
575 Flükiger-Hawker 1999. 
576 Brisch 2003. 
577 Römer 1965: 5-6. 
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culto religioso578. El segundo, B, engloba todos aquellos poemas que alaban directamente 

al rey. Estas composiciones se asocian con la corte y con las ceremonias propias de la 

realeza, como son la coronación o la conmemoración de algún evento destacado579. El 

tipo B, a su vez, se subdivide en: B. I, cuando el narrador emplea la 2ª o 3ª persona para 

alabar al monarca y B. II, los denominados “auto-himnos”, donde el rey en 1ª persona 

destaca los atributos y eventos más relevantes de su personalidad y gobierno580.  

Desde la perspectiva estilística y temática, los tipos A y B presentan diferencias 

significativas. Reisman, que ha examinado con detalle los temas principales de estas 

composiciones, utiliza las rúbricas (siendo las más frecuentes: a-da-ab, tigi, š ir3-gid2-

da, š ir3-nam-ur-sag-ga2, š ir3-nam-gala, š ir3-nam-šub-ba, bal-bal(-e) y za3-

mi2
581) para proponer que cada una de ellas alude al tema nuclear del poema. Según 

Reisman los a-da-ab582 son himnos dedicados a divinidades que incluyen rezos u 

oraciones para la realeza. Los tigi583 son composiciones dirigidas a los dioses que 

pueden, o no, contener rezos al rey. Las š ir3-gid2-da584 son canciones en las que se 

menciona exclusivamente a los dioses. Las š ir3-nam-ur-sag-ga2
585

 son himnos que 

enfatizan la participación del rey en los rituales y las actividades relacionadas con el culto. 

Las š ir3-nam-gala586 tratan sobre la relación entre el monarca y una divinidad 

femenina. Las š ir3-nam-šub-ba587 (igual que las š ir3-gid2-da) son himnos dedicados 

exclusivamente a los dioses. Las bal-bal(-e)588 son canciones relacionadas con la 

fertilidad que relatan los encuentros entre Inanna y Dumuzid. Y, por último, las 

composiciones za3-mi2
589,  que se dirigen en exclusiva a la realeza590. En líneas 

generales, Reisman señala que los himnos de tipo A son principalmente a-da-ab 

mientras que los de tipo B suelen ser composiciones za3-mi2 (el tipo A, por tanto, da 

prioridad a las divinidades mientras que el B se centra en la realeza). 

                                                             
578 Klein 1981a: 25. 
579 Klein 1981a: 23. Sobre las características básicas de cada tipo véase: Klein 1981a: 26-28. 
580 Klein 1981a: 28. 
581 Reisman 1969: 4-8; Klein 1981a: 27. 
582 Išme-Dagan B, ETCSL 2.5.4.02, es un relato de este tipo. 
583 Šulgi R, ETCSL 2.4.2.18. 
584 Angim, ETCSL 1.6.1, es un relato de este tipo. Aunque en este caso no se trata propiamente de un himno 
sino de una composición de estilo narrativo. 
585 Iddin-Dagan A, ETCSL 2.5.3.1. 
586 Ibbi-Suen B, ETCSL 2.4.5.2. 
587 Ur-Namma F, ETCSL 2.4.1.6. 
588 Šu-Suen B, ETCSL 2.4.4.2. 
589 Šulgi A, ETCSL 2.4.2.01. 
590 Reisman 1969: 8-11; Klein 1981a: 26-28. 
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Aunque los tipos A y B se componen de un armazón tripartito cuyo prólogo es muy 

similar, el cuerpo del relato y el epílogo final son distintos en cada caso. En el grupo A el 

núcleo del poema (el cuerpo) se compone de salmos cortos que se agrupan en secciones 

rubricadas (en los a-da-ab las secciones más habituales son: sag-gid2-da, sa-ĝar-

ra, u1 8 -ru1 2-bi y la antífona giš-gi4-ĝal2).  Los poemas del grupo B, en cambio, no 

suelen distribuir las secciones mediante rúbricas y el cuerpo del poema combina las frases 

cortas y los pasajes en estilo narrativo591. La incorporación de este tipo de fragmentos, 

que es especialmente significativa en los poemas que protagonizan los monarcas de Ur, 

modifica por completo la estructura del relato hasta el punto que éste deja de ser 

propiamente un himno y se convierte en una composición narrativa encapsulada entre un 

prólogo y un epílogo (que pueden o no guardar relación temática con el cuerpo del texto). 

En la actualidad disponemos de unas 125 composiciones de alabanza sumerias, 

entre los tipos A y B. Pese a su elevado número cabe señalar que las composiciones 

hímnicas dedicadas y protagonizadas por la realeza tienen un recorrido breve. Los 

primeros poemas de este tipo se asocian con la III Dinastía de Ur y desaparecen tras la I 

Dinastía de Babilonia (ca. 1650 a.n.e.). La distribución del corpus por dinastías es la 

siguiente: 39 poemas relativos a los reyes de la III Dinastía de Ur, 55 a los de Isin, 13 a 

los de Larsa y 15 sobre los monarcas babilónicos592. A todo ello cabe añadir los poemas 

dedicados a los reyes Luma y Gudea de Lagaš593 y a Anam de Uruk594. 

Salvo Šulgi A595 y Lipit-Eštar A596, que forman parte del decálogo597, el resto de 

poemas de alabanza tienen una vigencia limitada. A diferencia de lo que sucede con otras 

categorías literarias, como la narrativa o los himnos, que se transmiten a lo largo de tres 

milenios (Angim, Lugale, Inanna y Ebiḫ o las aventuras de Gilgameš), los poemas de 

alabanza dejan de producirse.  

Dado que se trata de un volumen considerable de composiciones y que muchos de 

los dioses y de los monarcas homenajeados protagonizan diversas composiciones, 

ETCSL identifica cada composición hímnica por medio del nombre del personaje 

                                                             
591 Klein denomina los fragmentos narrativos incluidos en los himnos como “Cultic narratives” o “Religious 
narratives” (Klein 1981a: 45). 
592 Klein 1981a: 24. Para un listado del catálogo de composiciones, definidas como “Royal Praise Poetry” 
que contempla ETCSL véase: http://etcsl.orinst.ox.ac.uk/cgi-bin/etcsl.cgi?text=c.2*#. Última consulta, 17-
04-2018. 
593 Luma A, ETCSL 2.3.1, Gudea A, ETCSL 2.3.2. 
594 Anam A, ETCSL 2.7.1.1. 
595 Šulgi A, ETCSL 2.4.2.01.  
596 Lipit-Eštar A, ETCSL 2.5.5.1. 
597 Para un análisis detallado de éstos y del resto de poemas que componen el decálogo véase: Delnero 
2006: 667-2473. 
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destacado y una letra mayúscula. Nosotros hemos empleado ese mismo sistema para citar 

los poemas de alabanza y los himnos dedicados a las divinidades. 

Los poemas de alabanza, tal y como se ha comentado, presentan dos temas básicos: 

el vínculo divino y la imagen del rey ideal. En las composiciones que protagonizan los 

monarcas de Ur e Isin cabe añadir un tercer motivo: la divinización del rey. Desde nuestro 

punto de vista no se trata propiamente de un nuevo tema sino de la fusión de los otros 

dos598. La divinización del monarca es un motivo que aparece en la literatura, la 

iconografía, las inscripciones reales y en todo tipo de documentos relativos a la realeza. 

La caracterización del rey como un dios, que modifica la naturaleza del personaje, 

responde a propósitos ideológicos y propagandísticos. Sin embargo, desde la perspectiva 

literaria, la divinización del monarca no adquiere efectos prácticos ya que el rey no se 

caracteriza por medio de los atributos divinos: no tiene poderes mágicos, no participa en 

la esfera sobrenatural, no interactúa de forma efectiva con los dioses, salvo en los casos 

de Šulgi e Išme-Dagan (y de forma puntual) el rey no posee objetos ni armas 

excepcionales y nunca, aun considerándose divino, el monarca es inmortal. 

La figura del rey-dios es un motivo literario que utilizan los poemas para 

caracterizar al protagonista y ensalzar su figura. La imagen del monarca divino, que es 

superior a todos los hombres, se transmite mediante dos mecanismos: el linaje y la 

asociación. 

La divinización de la realeza599 es un fenómeno que se inicia con los últimos 

miembros de la dinastía sargónida, Narām-Sîn (ca. 2254-2218 a.n.e.) y Šar-kali-šarri (ca. 

2218- 2193 a.n.e.)600 que son los primeros monarcas en incorporar el determinativo divino 

a sus nombres601. Šulgi retoma el concepto y a partir de la segunda mitad de su reinado 

no solo ostenta el determinativo divino en sus inscripciones, sino que dispone de sus 

propios templos en los que se le rinde culto como a cualquier otro dios602. Los sucesores 

                                                             
598 Sobre la conexión entre los himnos y la divinización de la realeza véase: Klein 1981a: 29-36. 
599 Para una panorámica general de la divinización de la realeza en Mesopotamia véase: Frankfort [1948] 
1978; Selz 1997, 2008; Cooper 2008; Michalowski 2008; Winter 2008, 2016; Brisch 2008, 2011, 2013a, 
2013b; Vidal 2014; Suter 2015; Sazonov 2016, 2019, entre otros. 
600 Para una panorámica general sobre periodo acadio véase: Liverani 1993; Westenholz 1997; Westenholz 
1999; Cooper 1993; Foster 2016a. 
601 Klein 1981a: 34. Frayne sostiene los poemas de alabanza imitan las inscripciones reales de época pre-
sargónida y acadia y los nombres de año (Frayne 1981: 11-70). 
602 Reisman señala que se rinde culto a Šulgi en Lagaš, Umma y Drehem (Reisman 1969: 23). Reisman 
utiliza los espacios de culto del monarca de Ur para limitar su propia divinidad: “With regard to the worship 
of kings in temples during the Ur III period, it is significant that such practice transpired only in cities which 
were dominated by the Dynasty of Ur, and not in Ur itself. The implication is that the divine status of the 
king was inferior to that of the gods, and that the king could not be worshipped in the city of the god who 
had elected him to serve as his earthly representative” (Reisman 1969: 24). 
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de Šulgi, los reyes de Isin y los de Larsa heredan la condición divina, aunque el modelo 

ideológico se diluye paulatinamente y acaba con el ascenso de la dinastía babilónica que 

plantea un prototipo de realeza distinto. 

La consolidación de la divinización real se apoya en la producción literaria, que se 

convierte en una herramienta de propaganda. En este contexto surgen los poemas de 

alabanza, composiciones inéditas hasta el momento, cuyo propósito es el de reforzar 

públicamente la imagen del rey-dios. Es posible que sea el contexto en el que se ponen 

por escrito las gestas de los héroes legendarios de Uruk que forman parte de la genealogía 

de los monarcas de Ur603. Los poemas de Ur-Namma y Šulgi tienen dos características 

básicas: son del tipo B y contienen partes narrativas donde se detallan las aventuras del 

monarca604. El corpus de Šulgi, por poner un ejemplo, está formado por 23 poemas de los 

cuales 9 son del tipo A y 14 del B. De estos últimos, 7 pertenecen al grupo B. I (Šulgi D, 

F, K, O, P, X y Z) y 5 al B. II (Šulgi A, B, C, E, Y). Los poemas de Ur-Namma, Ur-Namma 

A, B, C y D, son todos del tipo B605. 

La caída de la III Dinastía de Ur no supone la desaparición de los poemas de 

alabanza. Sin embargo, las composiciones dedicadas a los reyes de Isin, Larsa y Babilonia 

presentan cambios significativos a nivel estilístico y temático. En época de Isin, tal y 

como apunta Klein, los poemas se caracterizan por la ausencia del cuerpo narrativo y la 

drástica reducción de los relatos del tipo B. De las 55 composiciones vinculadas con los 

reyes de Isin, 37 son del tipo A y tan sólo 11 del B606. Ninguna de ellas contiene pasajes 

narrativos. A nivel temático, según propone Klein, los poemas evidencian la progresiva 

pérdida de la divinidad del monarca. En las composiciones de Ur el monarca es el eje 

central del himno. El parentesco heroico, los atributos excepcionales del monarca y sus 

gestas, que además se describen en estilo narrativo, son los elementos más destacados del 

poema. En los himnos de los reyes de Isin, en cambio, el protagonismo del monarca se 

reduce considerablemente y éste se sitúa expresamente por debajo de las divinidades, 

exceptuando a Iddin-Dagan (ca. 1910- 1890 a.n.e.), Išme-Dagan (ca. 1781-1741 a.n.e.) y 

                                                             
603 Esta es la porpuesta que sostienen Black (Black 1998: 165) y Vanstiphout (Vanstiphout 2003: 13-14). 
604 Pese a que en los poemas de Ur-Namma también hay narrativa, especialmente en La muerte de Ur-
Namma o Ur-Namma A, cabe precisar que el conjunto narrativo más importante es el de Šulgi. Hay 11 
composiciones con fragmentos de este tipo. Se trata de los poemas D, F, K, O, P, V, X, Z (B. I) y A (B. II). 
Entre las composiciones del tipo A hay dos, G y H, que también incluyen pasajes narrativos. Sobre esta 
cuestión véase: Klein 1981a 222-224. 
605 Sobre los poemas de Ur-Namma y su tipología véase: Flükiger Hawker 1999: 18-21. 
606 Klein 1981a: 44. 
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Lipit-Eštar (ca. 1870-1860 a.n.e.), cuyos poemas son similares a los de Ur (sin fragmentos 

de aventura narrativa). 

La gradual supeditación del monarca a las divinidades y la vinculación de los 

poemas de alabanza con el ámbito religioso se acentúan en época de Larsa. Durante este 

periodo los himnos dedicados a la figura del monarca prácticamente desaparecen. Los 

poemas se consagran a las divinidades y el rey es su servidor607. Los rezos de Gungunum 

(ca. 1936-1906 a.n.e.), Sîn-iddinam (ca. 1849-1843 a.n.e.), Sîn-iqīšam (ca. 1776-1771 

a.n.e.) y Rīm-Sîn (ca.1820-1760 a.n.e.), se caracterizan por su carácter ritual, no poseen 

rúbricas, contienen doxologías finales insólitas y presentan un estilo y un tono similar al 

que se emplea en las cartas literarias y en las peticiones y súplicas dirigidas a las 

divinidades. A nivel temático los rezos de Larsa se centran en la alabanza y la gratitud 

del rey hacia los dioses que procuran y garantizan el bienestar de la dinastía y del reino. 

Todas las cuestiones relativas a los atributos del monarca, su linaje o sus hazañas 

desaparecen de los poemas608. La función principal del monarca de Larsa es el servicio a 

los dioses y el cumplimiento de las obligaciones religiosas: celebrar los rituales, mantener 

el culto y las festividades sagradas, aprovisionar y restaurar los templos, etc.609. 

Durante la I Dinastía de Babilonia los poemas de alabanza reconvertidos en rezos 

se abandonan. Ḫammurabi (ca. 1792-1750 a.n.e.), Samsu-iluna (ca. 1749-1712 a.n.e.) y 

Abī-ešuḫ (ca. 1711-1648 a.n.e.) son los únicos monarcas de la dinastía que participan en 

composiciones de este tipo. Los relatos, igual que en época de Larsa, son alabanzas a las 

divinidades en las que el rey se presenta como servidor. Cabe puntualizar que los poemas 

de Samsu-iluna610 son un tanto distintos ya que el monarca recupera la imagen del rey 

guerrero, aunque esta no tiene la fuerza que se transmite en los relatos de Ur. 

Desde el punto de vista del protagonista, los poemas de alabanza transmiten dos 

modelos o prototipos heroicos diferentes. Ur e Isin transmiten la imagen del rey-dios 

mientras que Larsa y Babilonia optan por el monarca servidor. El heroísmo solo se destaca 

en los reyes de Ur e Isin, que se definen del modo siguiente:  

 

                                                             
607 Brisch utiliza la doxología final que incluyen los poemas, especialmente los de Rīm-Sîn (luga l -mu 
šud 3-de 3)  para proponer que las composiciones de época de Larsa no son poemas de alabanza sino rezos 
(Brisch 2003: 90).  
608 Brisch 2003: 110-111. 
609 Brisch también identifica en los himnos de Larsa cambios significativos a nivel morfológico, sintáctico, 
semántico y léxico (Brisch 2003: 125). 
610 Para un listado completo de los poemas de alabanza o rezos asociados con el rey véase: Cunningham 
2007: 370. 
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ur-saĝ -me- /en  šu nam ?- ta r ? - ra  X a  g ig \  [ . . . ]  

 

“Amargamente yo, el héroe […]”, La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A611 

 

šul  z id  ka lam-ma da l la  hu-mu-ni- in-e 3  

 

“Héroe verdadero, brillas gloriosamente en el País”, Ur-Namma B612 

 
 luga l -me-en  šag 4- ta  ur -saĝ -me-en  

 

“Yo, el rey, (soy un) héroe desde el vientre”, Šulgi A613 

 
dub-sar  ga l -zu  dn isaba-kam-me-en ,  nam-ur-saĝ -ĝu 1 0-g in 7   

 

 “Soy el perfecto escriba de Nisaba, he perfeccionado mi sabiduría igual que mi heroísmo”, 

Šulgi A 614  

 

šu- dsuen  /dumu\  ur -saĝ  an-na  k i  /aĝ 2 \  den- l i l 2 - la 2  

 

“Šu-Suen, hijo heroico de An, Amado de Enlil”, Un himno para Šu-Suen615 

 

 ka lag-ga  nam-ur-saĝ  a 2  me 3  šen-šen  gub-bu  

 

“Parado en la batalla y el conflicto, con heroísmo y fuerza”, Iddin-Dagan B616 

 

 u r -saĝ  me 3-še 3  du-du-me-en  

 

“Soy un héroe camino a la batalla”, Išme-Dagan A+V617 

 

u r -saĝ  u r -saĝ -e -ne-me-en  l ip iš  ĝ i š tukul- la -me-en  

 

                                                             
611 La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A, ETCSL 2.4.1.1, 169. 
612 Ur-Namma B, ETCSL 2.4.1.2, 49. 
613 Šulgi A, ETCSL 2.4.2.01, 1. 
614 Šulgi A, ETCSL 2.4.2.01, 19-20. Además de los ejemplos mencionados, el rey se define como héroe en 
Šulgi B (ETCSL 2.4.2.02, 287), Šulgi C (ETCSL 2.4.2.03, Seg. A, 10, 18, 32, 50, 82, 112, 143. Seg. B, 17, 
72), Šulgi D (ETCSL 2.4.2.04, 4, 16, 38, 63, 135, 150, 301, 334, 354, 386), Šulgi O (ETCSL 2.4.2.15, Seg. 
A, 25, 32, 47, 52, 83, 88, 141. Seg. D, 8). En este último poema cabe señalar que aparecen dos monarcas 
heroicos: Šulgi y Ĝilgameš. Sobre este poema véase: Klein 1976. 
615 Un himno para Šu-Suen, ETCSL 2.4.4.a, 4. 
616 Iddin-Dagan B, ETCSL 2.5.3.2, 49. 
617 Išme-Dagan A+V, ETCSL 2.5.4.01, Seg. A, 243. 
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“Soy el héroe de los héroes, con la fuerza de una maza”, Išme-Dagan A+V618 

 

u r -saĝ  ga l  dur - dn in-ur ta - ra  nu-še-ga-n i  zar - re-eš  sa l -mu-na-ab  

 

“Destruye a todos aquellos que no obedezcan al gran héroe Ur-Ninurta”, Ur-Ninurta C619  

 

sa -am-su- i - lu-na  a 2-ĝa l 2  za-a-kam uĝ 3  šar 2- ra  en-e ,  mu-uš  meš 3  sag 9-ga-zu  

i 3 -me-en  nam-en-nu-uĝ 3  mu-ak-e-en  

 

“Samsu-iluna, tú posees la fuerza, señor de todos, eres hermoso, ¡héroe, vigila!”, Samsu-

iluna A620  

 

Exceptuando a Ur-Namma, Šulgi, Šu-Suen, Iddin-Dagan, Išme-Dagan, Ur-Ninurta 

y Samsu-iluna, el resto de monarcas que participan en los poemas de alabanza, no se 

autoproclaman héroes. 

Para determinar si los himnos y poemas de alabanza forman parte del conjunto 

heroico cabe señalar que, de los cuatro criterios, la aventura y el componente mágico 

están expresamente limitados en este tipo de composiciones. En los himnos ello se debe 

a que la naturaleza divina de los protagonistas es consustancial al componente mágico y 

a que la narrativa detalla las aventuras de estos mismos personajes, de modo que no es 

necesario repetir ni profundizar en ambas cuestiones. En los poemas de alabanza, la 

aventura se limita a los fragmentos narrativos de las composiciones de Ur (de modo que 

el resto de poemas no disponen de este elemento) y el componente mágico se asocia con 

las divinidades que participan o que se mencionan en la composición. Por todo ello, para 

determinar si este conjunto literario forma parte de la literatura heroica priorizamos el 

tipo de personajes y el armamento como criterios de selección o descarte. 

Basándonos en el modelo heroico que se plantea, los poemas de Ur e Isin definen 

al monarca como un héroe que además es de carácter divino, aunque sus atributos y sus 

aventuras se parecen más a las que realizan los monarcas legendarios de Uruk que a las 

hazañas de los dioses. Además de la filiación, en los poemas se utiliza el armamento de 

tipo excepcional para reforzar el componente mágico del protagonista. Šulgi es uno de 

pocos mortales que dice poseer o empuñar armas que pertenecen a los dioses como, por 

                                                             
618 Išme-Dagan A+V, ETCSL 2.5.4.01, Seg. A, 249. Una imagen similar aparece en Išme-Dagan S, ETCSL 
2.5.4.19, 9. 
619 Ur-Ninurta C, ETCSL 2.5.6.3, 25. 
620 Samsu-iluna A, ETCSL 2.8.3.1, 14-15. Motivos parecidos aparecen en Samsu-iluna F, ETCSL 2.8.3.6, 
Seg. B, 3; Samsu-iluna G, ETCSL 2.8.3.7, 4, y Samsu-iluna H, ETCSL 2.8.3.8, 12. 
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ejemplo, las armas mitum621 y š i ta2
622.  Algunos reyes de Isin, especialmente Išme-

Dagan, también se vinculan con el armamento divino, pero, a diferencia de Šulgi, estos 

personajes no las empuñan, sino que las fabrican y se las ofrecen al dios patrón de su 

reino. Todo ello transmite una imagen del monarca distinta, donde el motivo principal 

que subyace tras las armas no es el poderío guerrero del rey que se equipara al de los 

dioses (Ur)623 sino la subordinación del monarca a las divinidades624. 

Pese a la imagen que se transmite y por muy divino que se presente, el monarca de 

Ur es un ser humano y por tanto está sujeto a las leyes lógicas y depende de los designios 

divinos: sus hazañas suceden en la esfera mortal, sus habilidades son propias de los 

hombres y, lo más importante, tarde o temprano va a perecer. Ni siquiera Šulgi o Išme-

Dagan, que son los héroes históricos más excepcionales, pueden superar estas 

restricciones (los reyes legendarios de Uruk, que tienen acceso a los poderes divinos, 

tampoco alcanzan la esfera sobrenatural ni la inmortalidad).  

En la categoría hímnica hemos identificado todos los tipos de armamento. No 

obstante, cabe añadir algunas precisiones respecto a la frecuencia y a la relevancia que 

tienen las armas en cada tipo de composiciones. 

En los himnos dedicados y protagonizados por las divinidades aparece el 

armamento excepcional (X1) que se emplea para reforzar la singularidad del personaje, 

el común (X1/X2), que forma parte de la caracterización guerrera de las figuras heroicas 

y las armas que se emplean para elaborar recursos estilísticos (X3). Los pertrechos (X2), 

que también se citan, son el conjunto menos numeroso puesto que en este tipo de 

composiciones se prioriza al protagonista, de modo que las referencias relativas a las 

armas que portan otros personajes son minoritarias. 

Los poemas de alabanza de tipo A destacan a dos participantes en la composición: 

el dios al que se alaba (personaje secundario) y el rey que realiza la alabanza (personaje 

principal). En los poemas del tipo B también se hace referencia a las divinidades, pero el 

monarca es la figura central del relato. Ambos tipos utilizan diversos tipos de armamento 

para ensalzar al protagonista. En la caracterización del rey, especialmente en el prototipo 

del rey-dios, las armas corrientes (X1/X2) se emplean con frecuencia para ensalzar las 

                                                             
621 Ello sucede, entre otros, en Šulgi D, ETCSL 2.4.2.04, 158, 190; Šulgi E, ETCSL 2.4.2.05, 196; Šulgi R, 
ETCSL 2.4.2.18, 50; Šulgi X, ETCSL 2.4.2.24, 62. 
622 El rey se asocia con este tipo de objetos en Šulgi C, ETCSL 2.4.2.03, 12; Šulgi E, ETCSL 2.4.2.05, 196; 
Šulgi R, ETCSL 2.4.2.18, 50. 
623 Por ejemplo: Šulgi X, ETCSL 2.4.2.24, 62. Sobre este poema véase: Klein 1981a: 124-166. 
624 Por ejemplo: Išme-Dagan AA, ETCSL 2.5.4.27, 14-16. Sobre la composición véase: RIME 4.1.4.15. 
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habilidades guerreras del monarca. También son significativas las metáforas y símiles 

elaborados con armas (X3) para describir los atributos y habilidades del protagonista. Los 

pertrechos (X2), igual que sucede en los himnos, no abundan y cuando aparecen se trata 

de referencias puntuales relativas al equipamiento del ejército que comanda el monarca.  

El armamento de tipo excepcional (X1) que mencionan los tipos A y B, salvo en 

casos puntuales como sucede en los poemas de Šulgi, se vincula fundamentalmente con 

las divinidades que aparecen en el poema. La narrativa, los poemas pseudohistóricos y 

las composiciones hímnicas asocian las armas singulares con los dioses. Este es un detalle 

significativo ya que, aunque el rey se autoproclame divino, el tipo de armamento con el 

que se asocia no es el mismo que tienen las divinidades. De este modo, las armas son un 

mecanismo que utilizan los poemas para limitar la imagen del monarca y para situarle por 

debajo de los dioses. 

De los cuatro criterios que determinan que un relato es del tipo heroico en las 

composiciones hímnicas la aventura es un elemento secundario puesto que en este tipo de 

poemas el tema central es el protagonista en sí mismo. Sus actos no se detallan, 

únicamente se citan de pasada. El componente mágico está expresamente limitado tanto 

en los himnos como en los poemas de alabanza. En el primer grupo de relatos, la 

limitación viene dada por la naturaleza sobrenatural de los personajes que hace 

innecesario introducir elementos mágicos adicionales. En el segundo, los protagonistas 

de la composición, los monarcas históricos, carecen de ese tipo de atributos, de modo que 

la esencia mágica, de nuevo, está representada por las divinidades. 

Por todo ello, para determinar si una composición hímnica se puede considerar 

heroica priorizamos la caracterización del protagonista y el rol del armamento en el 

poema. Desde esta perspectiva, la mayor parte de los himnos dedicados a las divinidades 

con atributos guerreros (Inanna, Martu, Nergal, Ninurta y Šulpa'e) y los poemas de 

alabanza protagonizados por los monarcas más destacados de Ur e Isin (Ur-Namma, 

Šulgi, Išme-Dagan, Lipit-Eštar y Ur-Ninurta) forman parte de la categoría heroica porque 

los personajes se describen expresamente como héroes y, para ello, se recurre a diversos 

tipos de armas que cumplen funciones prácticas, simbólicas y estilísticas. 
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3.5 Las cartas literarias y otras composiciones625 

 

TIPO DE POEMA AVENTURA MAGIA FIGURAS 
HEROICAS 

TIPO DE 
ARMAMENTO 

Cartas - D - X2 
X3 

Textos cotidianos de 
escribas 

- - - - 

Debates Af/Pa M+D - X2 
X1/X2 

Diálogos y diatribas - - - - 

Canciones y elegías  Pa D - X2 
X1/X2 
X3 

Literatura sapiencial - D - - 

“Varia” Af/Pa M+D - X1/X2 

Proverbios - D - X3 

 

El estilo, el tono, la estructura, la temática y el tipo de personajes que utilizan las 

cartas y las denominadas “otras composiciones” son muy distintos a los que se emplean 

en las categorías narrativa, pseudohistórica e hímnica. 

Estas dos clases literarias agrupan diversos tipos de poemas cuya característica 

básica es la ausencia de un protagonista en el relato. Esta cuestión repercute directamente 

en el tipo de armamento que aparece en los poemas, que en estas categorías es muy 

limitado y esencialmente se utiliza para elaborar recursos estilísticos. 

Igual que sucede en la narrativa, los poemas pseudohistóricos y los himnos, en estas 

categorías también aparecen, con frecuencia, las divinidades. La intertextualidad que 

opera en el corpus sumerio hace que no sea necesario caracterizar a estos personajes ni 

señalar sus hazañas. Únicamente con nombrarlos la comunidad es capaz de interpretar al 

personaje y la función que tiene en el relato en el que se menciona. Esta cuestión explica 

que sin tener un protagonista definido podamos identificar en estas dos categorías 

literarias el armamento de tipo X1/X2. En los poemas en los que se menciona a las 

divinidades de carácter guerrero, especialmente a Inanna y Ninurta, estas suelen 

acompañarse de referencias relativas a las armas. 

                                                             
625 Para un listado completo de todos los poemas que forman parte de estas categorías véase: Cunningham 
2007: 371-376, 385-391. 
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Otra característica común que presentan las cartas literarias y la categoría “otras 

composiciones” consiste en que el componente mágico se limita a las divinidades. 

Debates y “Varia” son dos grupos excepcionales en este sentido puesto que los personajes 

que participan en este tipo de relatos son seres animados y animales que han sido 

humanizados, de modo que el componente mágico y fabuloso en los relatos está completo 

(aparecen las divinidades, seres mágicos, la historia se desarrolla en un escenario 

verosímil pero sus actores son sobrenaturales, etc.). 

Las cartas son un conjunto textual peculiar. Una carta es un papel escrito y 

ordinariamente cerrado que una persona envía a otra para comunicarse con ella626. 

Cuando este tipo de textos se trasladan al ámbito literario se denominan epístolas627, 

relatos en prosa o verso en los que el autor se dirige a una persona real o imaginaria (que 

se considera ausente) a la que transmite un mensaje cuya finalidad puede ser moralizante, 

satírica o instructiva628. Las composiciones de este tipo se agrupan en el denominado 

género epistolar. Las epístolas tienen tres características básicas: el estilo libre (la 

temática y los motivos de las cartas son de lo más variados, igual que el modo de 

expresarse del autor y el discurso empleado), la necesidad de un destinatario (todas las 

cartas tienen forzosamente un emisor, un mensaje y un receptor) y la finalidad (todas ellas 

tienen como objetivo la comunicación). Las cartas utilizan el lenguaje literario y pueden 

adoptar el formato de prosa o verso. Generalmente este tipo de composiciones presentan 

una estructura tripartita que consta de la introducción o encabezamiento, el cuerpo y la 

conclusión o cierre. 

Los centros escolares de Nippur, Ur, Isin, Uruk, Sippar y Kiš han proporcionado 

cuya datación se sitúa en el periodo paleobabilónico629. En la actualidad disponemos de 

cuatro conjuntos630: 

-! CKU (“Correspondence of the Kings of Ur”)631: 24 cartas asociadas con los 

reyes de la III Dinastía de Ur. 

                                                             
626 Sobre las cartas véase: Estébanez Calderón 2004: 138-142. 
627 Sobre el concepto epístola véase: Estébanez Calderón 2004: 345-346. 
628 Sobre la definición de carta véase: https://dle.rae.es/?id=7jSjnZM. Última consulta, 20-12-2018. Para la 
epístola véase: https://dle.rae.es/?id=Fy60Qhq. Última consulta, 20-12-2018. 
629 Para una panorámica general de las cartas sumerias véase: Michalowski 2011a: 14-35. 
630 En las monografías de Michalowski (Michalowski 2011a: 216-224) y de Kleinerman (Kleinerman 2011: 
53-74, 91-94) se presenta el debate que ha generado la agrupación de las cartas y la discusión sobre si se 
trata de un género literario. 
631 Michalowski 2011a. 
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-! SEpM (“Sumerian Epistolary Miscellany”)632: 18 relatos vinculados con las 

élites de Nippur. 

-! RCL (“Royal Correspondence of Larsa”)633: 4 textos relacionados con los 

monarcas de Larsa. 

-! ANL (“Additional Nippur Letters”)634 : 12 cartas que proceden de Nippur. 

A todo ello, Michalowski añade una treintena de composiciones más que no 

pertenecen a ninguno de estos conjuntos635. La mayor parte de las cartas que forman parte 

de CKU, SEpM, RCL y ANL se citan conjuntamente en un catálogo literario procedente 

de Uruk. Se trata de un texto singular en el que solo se enumeran este tipo de relatos636. 

Las cartas son un conjunto literario peculiar cuya clasificación ha dado lugar a 

diversos modelos que tratan de agrupar las composiciones desde la perspectiva temática.  

Ali divide las cartas en dos grupos: A y B. El conjunto A está formado por tres 

cartas que pertenecen a Šulgi (A: 1 y A: 2) e Ibbi-Suen (A: 3) de Ur. El B comprende 

diecisiete textos que Ali divide en tres grupos: las cartas “oficiales” (comunicaciones 

estatales, B: 2, 3, 4, 5, 10, 11), las “no oficiales” (textos entre privados que abordan 

diversas cuestiones de índole económica, administrativa y de vida cotidiana entre 

privados, B: 1, 6, 7, 8, 13, 14, 15, 16, 17, 20) y “miscelánea” (tres cartas peculiares de 

carácter histórico, B: 9637, legal, B: 12, y religioso, B: 18638). Ali considera que los textos 

que forman parte del grupo A y los del B que son de tipo “oficiales” son históricos639. 

Hallo plantea un modelo de clasificación más sencillo y genérico que el de Ali. El 

autor las divide en dos grupos denominados “Letters” y “Letter-Prayers” 

respectivamente640. Considera que, desde el punto de vista temático, hay dos tipos de 

cartas: las comunicaciones que intercambian la realeza y las élites dirigentes y los textos 

privados entre dos personajes o entre una personalidad y una divinidad. Las cartas de 

índole oficial tratan sobre cuestiones prácticas y económicas relativas a la logística militar 

y la gestión de un determinado territorio. Se trata de misivas cuyo tono y discurso es serio 

                                                             
632 Kleinerman 2011. Ali denomina este conjunto “Collection B” (Ali 1964). 
633 Brisch 2003: 112-125. Kleinerman incluye las cuatro composiciones asociadas a los reyes de Larsa en 
el conjunto de las SepM (Kleinerman 2011: xvii). 
634 Kleinerman 2011: xviii. A diferencia de ella, Michalowski define las siglas ANL como “Ancillary 
Nippur Letters” (Michalowski 2011a: xiii) 
635 Michalowski 2011a:21. 
636 Michalowski 2001a: 25-27. Para un estudio en profundidad de este catálogo véase: van Dijk 1989. 
637 Este texto es la denominada Crónica de Tummal (Ali 1964: 99-104). Kleinerman también es partidaria 
de considerar este texto como carta (Kleinerman 2011: 141-143). Siguiendo la propuesta de ETCSL 
nosotros hemos situado esta composición dentro del conjunto de poemas pseudohistóricos. 
638 Ali 1964: 1. 
639 Ali 1964: 7- 18. 
640 Sobre este modelo véase: Hallo 2010: 255-297. 
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y solemne. Las cartas entre privados tratan de asuntos mundanos como son los viajes, 

pequeñas transacciones comerciales, la comunicación entre familiares, etc. Tienen un 

estilo más sencillo, personal e íntimo y un tono emocional641.  

Michalowski, que utiliza el modelo de Hallo, matiza las cartas entre privados que 

se dirigen a las divinidades y considera que este tipo de relatos es muy similar a los ruegos, 

peticiones o súplicas que se utilizan en los rezos (por este motivo Michalowski las llama 

“Letters of Petition”, igual que Ali)642. En la línea de Hallo y Michalowski, el portal 

ETCSL plantea una clasificación que divide la categoría en dos grupos: “Royal 

Correspondence” y “Other Letters and Letter-Prayers”. El primero engloba todas las 

misivas relacionadas con los reyes de Ur, Isin y Larsa, mientras que el segundo reúne a 

todas las demás cartas que van dirigidas a personas privadas (“Other Letters”) o a 

divinidades (“Letter-Prayers”). 

Kleinerman, por su parte, plantea un modelo de clasificación mucho más amplio y 

detallado que los anteriores. Basándose en los conjuntos SEpM y ANL, la autora distingue 

las cartas por el tema que abordan. Así, en lugar de dos grupos, “oficial” y “no oficial”, 

señala los siguientes: “The Royal correspondence”, “The Nippur correspondence and 

related compositions”, “Daily-life letters”, “Agricultural letters”, “Letters about people 

away from home”, “Letters about scribes”, “Letters of petition and prayer”, “Votive 

inscriptions”, y “Miscellany”643. 

En líneas generales, en el corpus sumerio se identifican dos tipos de cartas con su 

propio estilo, tono y temática. Para simplificar, vamos a denominarlas “cartas reales”, 

aquellas en las que interviene la realeza, y “otras cartas”, las que se intercambian 

personajes privados y las que se dirigen a las divinidades. La diferencia básica entre 

ambos grupos reside en el formato. Las misivas reales están en prosa mientras que todas 

las demás cartas son poemas. Este es un fenómeno peculiar ya que en el corpus literario 

sumerio todas las composiciones, exceptuando las misivas regias, tienen formato poético.  

Otra particularidad de las misivas regias que no sucede con las otras cartas es que 

van en parejas (petición-respuesta, requerimiento-contestación). Este tipo de relatos 

establece un diálogo entre dos interlocutores, el rey y un funcionario, cuyo contenido 

tiene sentido pleno con las dos partes de la comunicación. La correspondencia privada y 

las cartas de petición no precisan de una respuesta ya que el mensaje que se transmite está 

                                                             
641 Hallo 1968. 
642 Michalowski 2011a:28. 
643 Kleinerman 2011: 27-42. 
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completo (las cartas dirigidas a las divinidades, aun siendo una especie de diálogo, 

tampoco requieren de respuesta). 

En todas las cartas sumerias, regias y privadas, se utiliza una fórmula introductoria 

que presenta a los dos personajes que participan en la comunicación: 

 
Nombre receptor (X) seguido de u 3-na-a-dug 4  

Nombre emisor (Y) seguido de na-ab-be 2-a  

Di a X: 

Esto es lo que Y dice: 

 

La tradición cultural sumeria cuenta en dos relatos, Enmerkar y el Señor de 

Aratta644 y Sargon y Ur-zababa645, cuándo y por qué motivo se inventan las cartas. 

En Enmerkar y el Señor de Aratta la invención de este tipo de textos se atribuye al 

rey legendario de Uruk. Cuenta el poema que en pleno duelo contra el Señor de Aratta, 

Enmerkar inventa la escritura para trasladar un mensaje a su rival. Cuando lo recibe el 

rey rival es incapaz de comprender el objeto y el mensaje, lo que supone un nuevo triunfo 

para Enmerkar646: 

 
en  kul -aba 4

k i -a -ke 4  im-e  šu b i 2 - in- ra  in im dub-gin 7  /b i 2 - in \ -gub  

ud-b i - ta  in im im-ma gub-bu  nu-ub- ta-ĝa l 2 - la  

i -ne-še 2  du tu  u d-ne-a  ur 5  ḫe 2-en-na-nam-ma-am 3  

 

“El Señor de Kullaba modeló la arcilla y escribió el mensaje como en una tablilla. Antes la 

escritura de palabras sobre arcilla no se había establecido. Ahora, bajo este sol y en este día así fue” 

 

En el relato pseudohistórico titulado Sargon y Ur-zababa también se menciona una 

carta, aunque aquí la innovación tiene que ver con el envoltorio. El rey de Kiš, asustado 

por los augurios desfavorables que ha recibido, envía una carta a Lugalzagesi de Uruk 

con el propósito de que éste mate al mensajero, Sargon. Para proteger el mensaje y 

mantenerlo en secreto, la carta va en un sobre647: 

                                                             
644 Enmerkar y el Señor de Aratta, ETCSL 1.8.2.3. Sobre este poema véase: Kramer 1952; Cohen 1973; 
Alster 1973; Jacobsen 1987: 275-319; Vanstiphout 2003: 49-96; Mittermayer 2009, 2015, entre otros. 
645 Sargon y Ur-zababa, ETCSL 2.1.4. Sobre este relato véase: Cooper y Heimpel 1983; Michalowski 
2011a. 
646 Enmerkar y el Señor de Aratta, ETCSL 1.8.2.3, 503-505. Sobre este pasaje véase: Cohen 1973: 85, 136-
137; Vanstpihout 2003: 84-85; Mittermayer 2009: 145-146. 
647 Sargon y Ur-zababa, ETCSL 2.1.4, 53-56. Sobre el pasaje véase: Cooper y Heimpel 1983: 76-77; 
Michalowski 2011a: 21. 
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ud-b i - ta  < in im> im-ma /gub-bu  ḫe 2-ĝa l 2 \  im /s ig 9-s ig 9-ge \  ba- ra-ĝa l 2 - la -

am 3 

lugal  dur - dza-ba 4-ba 4  šar- ru-um-ki- in  d iĝ i r - re -e-ne  šu-dug 4-ga-ar  

im-ma gub-bu  n iĝ 2  n i 2  ba-ug 7-a- ta  

unug k i -ga  lugal -zag-ge 4-e-s i  šu ba-n i - ib-da 1 3-da 1 3  

 

“En aquellos días, aunque existían las palabras escritas en tablillas, aun no existían los sobres 

para introducirlas. El rey Ur-Zababa envió a Sargon, la criatura de los dioses, a Lugalzagesi en Uruk 

con un mensaje escrito en arcilla (oculto por el sobre), que trataba sobre matarle (a Sargon)” 

 

Desde la perspectiva literaria las cartas se asocian con las élites dirigentes, con la 

creación de la escritura y con la voluntad de transmitir un determinado mensaje. Los 

textos conservados de este tipo más antiguos datan aproximadamente del 2350 a.n.e. y 

están escritos en lengua acadia. Las primeras cartas presentan una escritura sencilla y su 

contenido está relacionado con actividades económicas y administrativas. La 

incorporación de las cartas al ámbito literario se documenta con el cambio de milenio. Al 

parecer estas se utilizan en el proceso de aprendizaje de los escribas.  

La transformación de documentos oficiales, económicos o administrativos cuyo 

lenguaje se adapta a la literatura y la invención de mensajes y de comunicaciones entre 

ciertos personajes que impulsarían los maestros de las escuelas da forma a un corpus que 

está especialmente diseñado para practicar y aprender escritura y literatura648. Las cartas 

tienen una vida relativamente corta. A finales del II milenio a.n.e. la presencia de textos 

de este tipo en los centros académicos se reduce drásticamente. 

Basándonos en la aventura, el componente mágico, las figuras y el rol del 

armamento, consideramos que las cartas literarias no forman parte de la categoría heroica. 

Este tipo de relatos presenta un formato, una temática y utiliza los personajes de un modo 

muy diferente a las aventuras heroicas. Tampoco comparten contexto ni propósito ya que 

las cartas responden al entorno académico y al aprendizaje de los escribas, mientras que 

la narrativa, los relatos pseudohistóricos y los himnos trascienden las escuelas y se 

utilizan en los espacios públicos, como son la corte, los templos o los festivales, con fines 

ideológicos, propagandísticos y de transmisión de las tradiciones culturales. 

A nivel formal y estilístico, las cartas son distintas al resto de poemas sumerios ya 

que muchas composiciones no son poemas, un elemento característico de la literatura 

                                                             
648 Kleinerman sostiene que la invención de las cartas literarias y su incorporación en el currículo académico 
se debe a los maestos de las escuelas de escribas (Kleinerman 2011: 61-62, 106-108). 
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sumeria. La mayor parte de ellas no contempla un eje espacio-tiempo en el que ubicar el 

mensaje que transmiten. El discurso no se elabora en 3ª persona y no se utiliza el estilo 

indirecto, que son característicos de los poemas de aventuras, sino que se emplean la 1ª y 

la 2ª persona del singular y el estilo directo. Por último, cabe destacar que los recursos 

estilísticos recurrentes en los poemas los heroicos, como los símiles, las metáforas o la 

personificación, no abundan en este tipo de composiciones. 

Temáticamente, las cartas, regias o privadas, no son historias de acción ni de 

aventuras (no se trata de un relato estructurado u ordenado lógicamente en el que un 

narrador plantea una situación inicial, unos personajes, unas acciones y un resultado). En 

la carta el emisor reclama o pregunta sobre algo concreto y preciso a un receptor. Este 

tipo de textos transmiten un mensaje que no presenta la estructura básica de un relato 

(introducción, nudo y desenlace). Las composiciones se limitan a exponer una situación 

o un suceso puntual que afecta, en el que participan o simplemente que comentan dos 

personajes. La contextualización de todo aquello que rodea al mensaje o a sus 

interlocutores no aparece. 

Las cartas son textos verosímiles, donde todos los elementos que forman parte de 

la composición son realistas. Por este motivo, más allá de la mención expresa y puntual 

de cierta divinidad, las cartas no contemplan el componente mágico. Igual que sucede con 

los relatos pseudohistóricos y con los poemas de alabanza, las cartas, especialmente las 

regias, son textos que presentan como históricos, asuntos concretos de temática 

económica y administrativa que focalizan las relaciones entre el centro y la periferia. En 

ellas se detallan cuestiones como la construcción de murallas y fortificaciones, las 

incursiones amorreas sobre las vías de comunicación, la gestión de las fronteras del reino, 

el envío de trabajadores, soldados y suministros a los puestos limítrofes, el control de los 

responsables y los representantes de la autoridad real en dichos territorios, etc.  

Dado que en las cartas el peso de la composición lo lleva el mensaje, los personajes 

son elementos secundarios. En las misivas regias intervienen grandes personalidades, 

Šulgi, Šu-Suen e Ibbi-Suen de Ur e Iddin-Dagan y Lipit-Eštar de Isin. Sin embargo, sobre 

ellos se menciona únicamente el nombre propio (que suele acompañarse de alguna frase 

respetuosa que ensalza la figura del monarca y destaca su posición).  

De los cuatro elementos que caracterizan los poemas heroicos, el único que aparece 

en este conjunto de composiciones es el armamento. En las cartas se mencionan los 

pertrechos (X2) y algunas armas que forman parte de construcciones estilísticas (X3). La 

escasa relevancia de los personajes supone que el armamento excepcional (X1) y las 
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armas corrientes que empuñan las figuras singulares (X1/X2) no aparezcan. De los cuatro 

conjuntos de cartas disponibles (CKU, SEpM, RCL y ANL) el armamento aparece 

únicamente en dos de ellos: en CKU y en SEpM. 

De las 24 cartas que se incluyen en el conjunto CKU hay seis composiciones en las 

que se menciona algún tipo de arma649: 

-! Carta de Aradmu para Šulgi 1a (ArŠ1a) 

-! Carta de Šulgi para Aradmu 1 (ŠAr1, ETCSL 3.1.02, RCU 2) 

-! Carta de Amar-Suen para Šulgi 1 (AmŠ1, ETCSL 3.1.12, RCU 12)650 

-! Carta de Išbi-Erra para Ibbi-Suen 1 (IšIb1, ETCSL 3.1.17, RCU 19) 

-! Carta de Puzur-Numušda para Ibbi-Suen 1 (PuIb1, ETCSL 3.1.19651, A: 3, 

RCU 21) 

-! Carta de Ibbi-Suen para Puzur-Numušda 1 (IbPu1, ETCSL 3.1.20, RCU 22) 

El tipo de armamento que aparece en cada caso, así como el arma en cuestión que 

se menciona son los siguientes: 

 

CARTA TIPO DE ARMAMENTO 
ArŠ1a X2 / X3 (ArŠ1a, l. 16: šukur) 
ŠAr1 X3 (ŠAr1, ll. 10-11: a2 nam-ur-saĝ-ĝa2) 
AmŠ1 X3 (AmŠ1, l. 5: ĝ i š tukul) 
IšIb1 X2 (IšIb1, l. 14: ĝ i šza-am-ru-tum, ĝ i š illar) 
PuIb1 X3 (PuIb1, l. 46: k u šgur2 1) 
IbPu1 X2 (IbPu1, ll. 41-42: ĝ i š tukul) 

 

En ArŠ1a, IšIb1 e IbPu1 se citan pertrechos. En ŠAr1, AmŠ1 y PuIb1 interpretamos 

que las armas que se mencionan en las composiciones forman parte de imágenes literarias. 

En ArŠ1a el funcionario Aradmu y el rey Šulgi discuten acerca del comportamiento 

de Apilaša, otro subordinado del monarca. Al parecer, éste último ha usurpado la 

autoridad real ya que dispone de un magnífico espacio y de una guardia personal que le 

protege. En ese contexto se alude a unas lanzas ricamente elaboradas: 

 

                                                             
649 Los títulos de las cartas mencionadas son los que propone Michalowski en su monografía, traducidos al 
castellano. Siguiendo la pauta del autor, cada texto cuenta con un título y un añadido entre paréntesis que 
incluye: las siglas que identifican la carta y su correspondencia con ETCSL (ETCSL), con el listado de Ali 
(A/B) y con el análisis que Michaloswki desarrolló en su tesis doctoral (RCU) (Michalowski 2011a: 245-
246.). 
650 En la actualidad esta composición ya no figura en el portal. http://etcsl.orinst.ox.ac.uk/cgi-
bin/etcsl.cgi?text=c.3.1*#. Última consulta, 07-11-2020. 
651 ETCSL nombra a este personaje del mismo modo que Ali (Ali 1964: 42): Puzur-Šulgi en lugar de Puzur-
Numušda. 



 163 

˹šukur ˺  ku 3-s ig 1 7  gug  za-g in 3  ĝar- ra- ta  ib 2- ta - ˹gi 4 ˺ -g i 4  

 

“Lanzas incrustadas de plata, cornalina y lapislázuli” 

 

El fragmento sugiere dos posibles interpretaciones: que las lanzas son objetos de 

prestigio que decoran el edificio (en tal caso serían armas de tipo X2) o se trata de una 

metáfora en la que las lanzas son los pilares sólidos que sostienen el emplazamiento (en 

este caso sería de tipo X3)652. Cualquiera de las dos opciones es plausible. Sin embargo, 

el contexto nos sugiere que la primera opción, las armas decoradas como símbolo de 

riqueza y poder, tiene más sentido en la carta.  

ŠAr1 es la respuesta del monarca a su subordinado. El rey increpa a Aradmu y le 

da una serie de instrucciones. En un momento dado el texto dice lo siguiente653: 

 
za-pa-aĝ 2 -ĝu 1 0  kur-kur  he 2-eb-s i  

a 2 -ka la-ga  a 2  nam-ur-saĝ -ĝa 2-ĝu 1 0  kur- re  he 2-en-šub-šub 

 

“Que mi fuerza, mi poderoso heroísmo, llene las montañas y caiga sobre las tierras 

extranjeras” 

 

 El término que está en discusión en este pasaje es la expresión a2 nam-ur-saĝ-

ĝa2, que Michalowski, siguiendo la propuesta de Sjöberg, interpreta como un arma 

heroica excepcional654. En La lamentación por la destrucción de Sumer y Ur 

Michalowski interpreta de igual modo esta expresión655. ETCSL, en cambio, considera 

que alude al concepto abstracto de heroísmo (por ese motivo traducen “heroic arm” o bien 

“heroic strength”). Michalowski traduce el fragment del modo siguiente: “so that my 

battle cry would fill the mountains, my mighty battle weapons fall upon the foreign 

lands”656. ETCSL propone: “Let my powerful arm, my heroic arm, fall upon all the 

lands”657. Interpretamos que la opción de ETCSL es la que se ajusta mejor al texto ya que 

                                                             
652 Michalowski 2011a: 273-274. 
653 Michalowski 2011a: 275-276. 
654 Sobre el término a 2  nam-ur-saĝ -ĝa 2  véase: PSD Vol.1, A II: 87-89; Sallaberger 2006: 27-28, 32; 
Sommerfeld 2014a: 121-122; Foxvog 2016: 4, 5. 
655 La lamentación por la destrucción de Sumer y Ur, ETCSL 2.2.3, 413. Michalowski 1989: 63. 
656 Michalowski 2011a: 276. 
657http://etcsl.orinst.ox.ac.uk/cgi-
bin/etcsl.cgi?text=t.3.1.02&display=Crit&charenc=gcirc&lineid=t3102.p3#t3102.p3. Última consulta, 03-
10-2019.  
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en éste no hay ningún indicio sólido para considerar que a2 nam-ur-saĝ-ĝa2  sea un 

arma, sino que se trata de una expresión que destaca la figura del monarca y su poder. 

AmŠ1 es una carta que intercambian el príncipe Amar-Suen y su padre Šulgi. En 

esta composición aparece una imagen metafórica que expresa el sometimiento al monarca 

a través de la deposición de las armas en su presencia. En este caso el armamento 

transmite una imagen de carácter emocional que alude al respeto y la sumisión del hijo 

hacia el padre o, lo que es lo mismo, del súbdito hacia su rey: 

 
a rad 2  luga l -ĝu 1 0  ĝa 2-e  a l -me-en-na- ta  saĝ -k i  luga l -ĝu 1 0  ig i  mu-du 8-a-g in 7  

ĝ i š tukul-ĝu 1 0  ba-šub 

 

“Como soy el servidor de mi rey, en cuanto vi su rostro deposité mis armas (para atender el 

asunto)”658 

 

IšIb1 es una misiva entre Išbi-Erra e Ibbi-Suen. El rey encarga el aprovisionamiento 

de grano a Išbi-Erra. Ante el peligro amorreo, Išbi-Erra solicita refuerzos armados al 

monarca para poder cumplir con éxito la tarea encomendada: 

 
ĝ i šma 2 12  ka l -ga  20  ĝ i šza-am-ru- tum 30  ĝ i š i l la r  

 

“12 barcos armados con 20 espadas y 30 armas arrojadizas” 

 

Interpretamos que las armas ĝ i šza-am-ru-tum y ĝ i š illar659 forman parte de los 

pertrechos de la tripulación de los barcos de transporte que se solicitan. 

En PuIb1 el gobernador Puzur-Numušda alerta al monarca Ibbi-Suen de la traición 

de Išbi-Erra y del avance imparable de éste con su ejército. En la carta aparece una imagen 

metafórica del desastre y del peligro, que se elabora a través de un escudo quebrado. Las 

noticias sobre la derrota del gobernador Girbubu se expresan del modo siguiente660: 

 
g i r -bu-bu  ens i 2  ĝ i r 2 -ka l k i -ke 4  

gu 2  im-da-bar- re-ma k u šguru 2 1-n i  ba-an-ku 5  u 3  e -ne  ba-an-dab 5  

 

                                                             
658 Michalowski 2011a: 392. 
659 Sobre estos dos objetos véase: Michalowski 2011a: 422. ePSD traduce ĝ i šza-am-ru- tum por “lanza” 
y asocia esta palabra con el vocablo acadio azmarû. Sobre esta cuestión véase: Veldhuis 1997: 183. Sobre 
i l la r  véase: Wilcke 1991; Civil 1993; Veldhuis 1997: 183; Halloran 2003: 59; Sallaberger 2006: 237; 
Foxvog 2016: 32, entre otros. 
660 Este fragmento corresponde a A: 3, 46-47 (Ali 1964: 44, 51). 
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“Cuando Girbubu, gobernador de Girkal, se resistió a él y le cortó el escudo, él le tomó 

prisionero” 

 

Interpretamos que la imagen de la destrucción del escudo (k u šguru2 1) evoca la 

victoria y la derrota entre dos contendientes: el vencedor supera al vencido rompiendo las 

defensas. 

De todos los pasajes que mencionan las armas en las cartas, hay uno cuya 

interpretación es compleja. IbPu1 es la respuesta de Ibbi-Suen a Puzur-Numušda ante las 

noticias de la traición de Išbi-Erra. Se conservan dos versiones de esta carta, A y B. En la 

versión B aparece un oscuro pasaje (IbPu1, B. ll. 41- 42) que alude a la participación del 

monarca de Ur en un ritual relacionado con la consulta de presagios en el que se 

mencionan dos armas por medio del término genérico ĝ i š tukul. No se especifica qué tipo 

de objetos son ni tampoco quién los utiliza. Si es el monarca, se trataría de un armamento 

de tipo X1/X2. Si son los sacerdotes o intérpretes, en cambio, serían pertrechos. El pasaje 

en cuestión dice lo siguiente: 

 
ĝ i š tukul  a 2  z i -da-ĝa 2  gu 2-b i  z i -da  u l  gur 3- ru  mi-n i -šum 2 
ĝ i š tukul  gub 3-bu-na  gu-da  la 2- la 2  gu 2- r i -b i  ĝar- ra  

 

“La marca del arma de mi lado derecho tiene el trono recto, y esas buenas noticias me dieron 

alegría. La marca del arma de su lado izquierdo tiene un filamento suspendido y se coloca sobre el 

otro lado”661 

 

Michalowski apunta a que este fragmento es una representación, en versión 

sumeria, de un ritual propiamente acadio662. Crisostomo663 ha analizado la cuestión de los 

presagios y sostiene que este tipo de consultas o prácticas no son habituales en el ámbito 

cultural sumerio. Disponemos únicamente de once presagios escritos en lengua sumeria 

y en todos los casos se trata de textos bilingües que hacen referencia a la observación y 

el examen de los cuerpos celestes664. En ningún caso se mencionan objetos ni un ritual 

similar al que describe la carta de Ibbi-Suen665. Por todo ello tanto Michalowski como 

                                                             
661 Michalowski 2011a: 473-474. 
662 Michalowski 2011a: 480. 
663 Crisostomo 2018. 
664 Crisostomo 2018: 151. 
665 Crisostomo 2018:153. 
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Crisostomo666 consideran que este pasaje es un añadido anacrónico deliberado del autor 

o del escriba del texto667. 

En el conjunto de las SEpM la presencia del armamento es mucho menos 

significativa que en CKU. De las 22 composiciones que se incluyen en este grupo, 

solamente dos de ellas mencionan armas y en ambos casos se trata de pertrechos (X2)668. 

Los textos que hacen referencia al armamento son la Carta de Nanna-ki-aĝ para Lipit-

Eštar (SEpM 4, B: 4, ETCSL 3.2.03) y la Carta de Lipit-Eštar para Nanna-ki-aĝ (SEpM 

5, B: 5, ETCSL 3.2.04)669: 

 

CARTA TIPO DE ARMAMENTO 
SEpM 4 X2 (SEpM 4, ll. 12-15: NIM, ĝ i špan, ĝ i šgag-pan,  ĝ i š tukul) 
SEpM 5 

 
X2 (SEpM 5, ll. 8-10: lu2 ĝ i ššukur, lu2 ĝ i špan, lu2 ĝ i šdur1 0-tab-ba) 

 

En las cartas SEpM 4 y SEpM 5, que van en pareja, los interlocutores son el 

comandante Nanna-ki-aĝ y el monarca Lipit-Eštar. El tema de las misivas es la petición 

y el envío de refuerzos para poder contener a Gungunum de Larsa. En la SEpM 4, Nanna-

ki-aĝ hace un balance de la situación y solicita al monarca diversos pertrechos670: 

 
tukum-bi  luga l -ĝu 1 0  NIM ĝ i špan ĝ i šgag-pan  
ĝ i šma 2 tur - tur  šu-ku 6-b i -še 3  
k u ša-ĝa 2- la 2  keše 2-da-b i  ĝ i š tukul  ĝ iš […] 

a 2  me 3  nu-um-ta-e 3  

 

“Si mi rey no envía armas NIM, arcos, flechas, barcas ligeras con sus pescadores e 

implementos […]” 
 

                                                             
666 Crisostomo 2018: 149-150. 
667 Michalowski concluye: “There are no second-millennium omens in Sumerian” (Michalowski 2011a: 
479). 
668 En realidad, hay tres textos que hacen mención al armamento ya que Kleinerman considera que el relato 
Un hacha para Nergal (ETCSL 5.7.3) es una carta (SEpM 10). Nosotros en cambio, siguiendo la propuesta 
de ETCSL, consideramos que el relato no es de este tipo.  
669 Kleinerman 2011: xvii-xviii. 
670 Ali considera que en lugar de NIM la carta dice e lam k i .  En su traducción Nanna-ki-aĝ solicita al rey 
que marche contra Elam (Ali 1964: 71, 75). 
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 En SEpM 5 el monarca envía al comandante: lanceros (lu2 ĝ i ššukur), 2000 

arqueros (lu2 ĝ i špan) y 2000 hombres con hachas dobles (lu2 ĝ i šdur1 0-tab-ba671)672. 

En ambos casos, petición y respuesta, se trata de pertrechos que están asociados con 

diversos tipos de contingentes militares o de trabajadores armados que se envían a los 

territorios fronterizos. 

Por la estructura formal que presentan, la temática que abordan y la ausencia 

generalizada de los elementos heroicos en las composiciones concluimos que las cartas 

no reúnen los requisitos para formar parte de la categoría heroica. 

El conjunto “Otras composiciones” incluye poemas de temática muy diversa: los 

textos cotidianos de los escribas, los debates, los diálogos y diatribas, las elegías y 

canciones, los textos sapienciales, “varia” y las denominadas colecciones de proverbios 

o retóricas673. 

En líneas generales en este amplio conjunto textual tampoco aparecen los elementos 

característicos de los relatos heroicos. Apenas hay acción o aventuras en los poemas 

(algunas composiciones ni si quiera narran una historia o presentan un argumento), el 

componente mágico es muy poco frecuente y cuando éste aparece se limita a las 

divinidades, los poemas no suelen tener protagonistas y las referencias relativas a las 

armas son escasas. Los tipos de armamento que aparecen en cada grupo de poemas son 

los siguientes: 

 

TIPO DE COMPOSICIÓN TIPO DE ARMAMENTO 
Textos cotidianos de escribas - 
Debates X1/X2 

X2 
Diálogos y diatribas - 
Canciones y elegías X1/X2 

X3 
Literatura sapiencial - 
“Varia” X1/X2 
Proverbios X3 

 

                                                             
671 Kleinerman propone que el hacha ĝ i šdur 1 0 - tab-ba  es un objeto que en uno de sus lados presenta entre 
tres y cinco púas. Este tipo de arma, en su opinión, es la que utilizan pescadores y cazadores. De este modo, 
no se trata de soldados armados con hachas si no de pescadores (Kleinerman 2011: 125). 
672 Ali 1964: 76, 79. 
673 El conjunto de dichos, máximas, acertijos y pequeñas fábulas o cuentos se etiquetan genéricamente de 
dos modos. Van Dijk (Van Dijk 1953), Gordon (Gordon 1956), Alster (Alster 1997, 2007), Veldhuis 
(Veldhuis 2000) y Taylor (Taylor 2005), entre otros, los nombran “colecciones de proverbios”. Falkowitz, 
en cambio, define el conjunto como “colecciones retóricas” (Falkowitz 1980). 
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Los textos cotidianos de los escribas, los diálogos y diatribas y la literatura 

sapiencial no citan armas. Los poemas relacionados con el día a día de las escuelas de 

escribas (Cunningham los denomina “school stories”674) tienen formato de diálogo y 

utilizan un tono descriptivo y satírico para explicar las experiencias, las relaciones y la 

convivencia diaria entre los maestros y los alumnos675. Las disputas o diatribas676 son 

composiciones cortas en las que dos o más personajes discuten. Los participantes 

intercambian todo tipo de insultos, se increpan, tratan de desprestigiarse mutuamente y 

se menosprecian a causa de los actos o de las acciones que cada uno de ellos ha 

cometido677.  

La literatura sapiencial678, por último, comprende varias composiciones de 

extensión considerable cuyo propósito es el de transmitir conocimientos. En este tipo de 

poemas un personaje sabio y experimentado aconseja, instruye y advierte a otro más joven 

sobre todo tipo de cuestiones, tanto a nivel ético y moral como laboral. Este grupo está 

formado por tres composiciones: Las instrucciones de Šuruppak679, Las instrucciones de 

Ur-Ninurta680 y El almanaque del agricultor681. 

Los debates, las canciones y elegías, “varia” y las colecciones de dichos o 

proverbios son poemas en los que, además de mencionar distintos tipos de armas, los 

personajes tienen un rol más destacado, especialmente cuando aparecen las divinidades 

como actores secundarios. Los dioses suelen acompañarse de algún elemento de 

caracterización: su nombre propio o epíteto, el don o poder más característico que tienen 

o sus armas, en el caso de las divinidades asociadas con la guerra. En este sentido, la 

intertextualidad que impera en el corpus sumerio facilita que apenas con un par de detalles 

se transmita todo aquello que los dioses representan. 

Las divinidades que se definen como figuras heroicas tienen esta condición en 

cualquier relato en el que aparezcan, sin necesidad de tener que desempeñar los roles 

heroico y antiheroico. Por este motivo, aun siendo personajes secundarios que no 

                                                             
674 Cunningham 2007: 385. 
675 Sobre este tipo de poemas véase: Sjöberg 1976; Volk 2000, 2015: 98-116. Para un listado completo de 
las composiciones que se sitúan bajo esta etiqueta véase: Cunningham 2007: 385. 
676 Cunningham las denomina “Scribal dialogues” y “Diatribes” respectivamente (Cunningham 2007: 386-
387). 
677 ETCSL incluye en su catálogo dos diatribas: Diatriba B o Diatriba contra Enga-dug (Diatriba B, 
ETCSL 5.4.11) y la Diatriba C o Él es una buena semilla de perro (Diatriba C, ETCSL 5.4.12). Para un 
listado completo de los poemas que forman parte de este grupo véase: Cunningham 2007: 386-387. 
678 Cunningham denomina estos poemas “Didactic compositions” (Cunningham 2007: 388). 
679 Las instrucciones de Šuruppak, ETCSL 5.6.1. Sobre esta composición véase: Alster 2005a: 56-175; 
Black et al. 2004: 284-292. 
680 Esta composición no figura en el catálogo de ETCSL. Sobre el poema véase: Alster 2005a: 221-240. 
681 El almanaque del agricultor, ETCSL 5.6.3. Sobre este poema véase: Civil 1994. 
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desempeñan ninguna función en la composición, los dioses se acompañan de algún detalle 

que señale su condición excepcional. En el caso de Inanna y Ninurta, dicho complemento 

suelen ser las armas. 

Los debates, o a-da-min3
682, son composiciones en las que dos contendientes, 

generalmente seres inanimados personificados, pugnan entre ellos para ver cuál de los 

dos es más relevante para la humanidad. Ambos se enfrentan en un duelo dialéctico 

donde, por turnos, exponen sus virtudes a la vez que tratan de desprestigiar y 

menospreciar a su rival. Tras los alegatos, una divinidad destacada, que suele ser Enlil, 

Enki o An, actúa a modo de árbitro y decide cuál de los rivales es el vencedor. Estos 

poemas presentan una estructura básica que se reproduce en todas las composiciones: un 

preámbulo narrativo (que consta de una introducción y de la presentación de los 

duelistas), el motivo de la disputa, el enfrentamiento en forma de diálogo y la conclusión 

final. Hay siete poemas de este tipo: El debate entre la azada y el arado683, El debate 

entre el grano y la oveja684, El debate entre el verano y el invierno685, El debate entre el 

pez y el pájaro686, El debate entre el cobre y la plata687, El debate entre la palmera 

datilera y el tamarisco688 y El debate entre el árbol y la caña689. A este conjunto se 

podrían añadir los poemas Dumuzid y Enkimdu690 y La garza y la tortuga691, dado que 

tratan sobre la disputa entre dos contendientes y su estructura es muy similar a la que se 

emplea en los debates692. 

Aunque se presentan en forma de disputa, los debates explican, desde una 

perspectiva literaria y fabulosa, la cotidianidad: las actividades que se practican en verano 

e invierno, los esfuerzos y requerimientos del trabajo del campo y del cuidado de los 

rebaños, los distintos usos y formas de trabajar los metales, los productos que se extraen 

de los diversos tipos de árboles, las actividades de la caza y la pesca, etc. Aunque no se 

trata de historias de aventuras, cabe señalar que la introducción de estos poemas es de 

estilo narrativo. El componente mágico es muy significativo en estas composiciones ya 

                                                             
682 Sobre este tipo de poemas véase: van Dijk 1953: 39-42, 43-85; Vanstiphout 1991, 1997. 
683 El debate entre la azada y el arado, ETCSL 5.3.1. 
684 El debate entre el grano y la oveja, ETCSL 5.3.2. Sobre este poema véase: Alster y Vanstiphout 1987; 
Vanstiphout 1997; Black et.al. 2004: 225-229. 
685 El debate entre el verano y el invierno, ETCSL 5.3.3. 
686 El debate entre el pez y el pájaro, ETCSL 5.3.5. 
687 El debate entre el cobre y la plata, ETCSL 5.3.6. 
688 El debate entre la palmera datilera y el tamarisco, ETCSL 5.3.7. 
689 Este relato no figura en ETCSL. Cunningham sí lo incluye en su catálogo (Cunningham 207: 386). 
690 Dumuzid y Enkimdu, ETCSL 4.08.33. 
691 La garza y la tortuga, ETCSL 5.9.2. 
692 A todo ello cabe añadir el poema titulado La disputa entre Lahar y Anshan. Sobre esta composición 
véase: Alster y Vanstiphout 1987. 
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que sus personajes son seres inanimados que están personificados. Además, las 

divinidades también están muy presentes en los poemas, tanto en las introducciones 

narrativas como en el desenlace.  

 Los debates utilizan personajes genéricos, que funcionan por parejas. Sin embargo, 

cabe señalar que algunos de los seres humanizados se mencionan expresamente como 

“héroes”. Sucede así con el verano, que es el “hijo heroico de Enlil”693, o con el cobre, 

“el guerrero/héroe del cielo”694. Los personajes de los debates, pese a ser dos, funcionan 

de manera unitaria. En este tipo de poemas el armamento no es especialmente destacado. 

Las pocas referencias sobre las armas que aparecen en este conjunto textual se citan en 

los debates entre el verano y el invierno, el cobre y la plata y el grano contra la oveja. 

En El debate entre el verano y el invierno695 aparecen dos tipos de hachas, AGA y 
u r u dḫa-zi-in. El contexto de la primera alude a las tareas que se realizan durante la 

estación invernal. La segunda se relaciona con las labores agrícolas que se producen 

durante el verano. En ambos casos parece que ambas son herramientas en lugar de armas 

de modo que las hemos considerado como pertrechos (X2). 

En El debate entre el cobre y la plata696 también se mencionan dos tipos de hachas, 
u r u dgiĝ4  y u r u dḫa-zi-in, que aparecen junto a diversos útiles agrícolas como la azada 

(u r u dḫa-bu3-da, ĝ i šal), el arado (ĝ i šapin), la hoz (u r u dgur1 0) y otras herramientas 

(ĝ i šsumun, u r u dšum). Por el contexto, consideramos que las hachas son enseres de 

trabajo. Este poema contiene otra cita sobre el armamento. Sin embargo, la línea está 

dañada, de modo que no podemos contextualizar las armas697. 

Las referencias más significativas sobre el armamento aparecen en El debate entre 

el grano y la oveja698. Durante uno de los turnos de palabra de la oveja se hace referencia 

al dios Šakkan, la divinidad protectora de los animales salvajes de la montaña y la estepa 

y responsable de su fertilidad699. El pasaje dice lo siguiente700 : 

 
dšakkan 2  luga l  ḫur-saĝ -ĝa 2-ke 4  

me-ni  u-gun 3  mu-un-na-ab-ak-e  

                                                             
693 El debate entre el verano y el invierno, ETCSL 5.3.3, 69, 88, 154, 260. Sobre el poema véase: van Dijk 
1953: 42-57, Vanstiphout 1997: 584-588. 
694 El debate entre el cobre y la plata, ETCSL 5.3.6, Seg. B, 15. Sobre el relato véase: van Dijk 1953: 58-
64. 
695 El debate entre el verano y el invierno, ETCSL 5.3.3, 103, 199. 
696 El debate entre el cobre y la plata, ETCSL 5.3.6, Seg. D, 28, 31, 63-65. 
697 El debate entre el cobre y la plata, ETCSL 5.3.6, Seg. B, 33. 
698 El debate entre el grano y la oveja, ETCSL 5.3.2, 99, 101. 
699 Sobre esta divinidad véase: Black y Green 1992: 172; Wiggermann 2011-2013. 
700 El debate entre el grano y la oveja, ETCSL 5.3.2, 97-101. 
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a 2  nam-š i ta 4 -ke 4  s i  mu-na-ab-sa 2-e  

zag-e 3  ga l -ga l  k i -ba l -še 3  eb iḫ 2  ba-an-sur- re  
k u šda- lu-uš 2  a -ma-ru  ĝ i špan ga l -ga l -e  mu-na-ab-[X-X]  

 

“Šakkan, rey de la montaña, el que realza los emblemas de la realeza y pone en orden sus 

armas. El que retuerce una cuerda gigantesca contra los grandes picos de las tierras rebeldes. El (que 

posee) […] la honda, el carcaj y los arcos largos”701 

 

La aparición de Šakkan en este poema es un ejemplo del modo en el que se 

introduce a los personajes ilustres en las composiciones. Aunque Šakkan desempeña un 

papel completamente secundario en el debate, al tratarse de una divinidad, el poema 

detalla algunos de sus atributos (en este caso su manejo de las armas) para resaltar la 

figura sobre el resto de participantes de la composición. En este caso, las armas de Šakkan 

son de tipo X1/X2 ya que, aunque se trata de objetos corrientes, el dios es una figura 

excepcional. 

Las elegías y las canciones son un conjunto textual cuya temática y estilo son muy 

variados702. Dentro de este grupo se sitúan los poemas melancólicos que tratan sobre la 

pérdida o la ausencia de un ser querido y diversas composiciones breves de estilo ameno 

y jocoso. En las elegías no hay aventura. En las canciones, en cambio, identificamos 

pasajes que relatan episodios de acción en un estilo muy similar al narrativo. El 

componente mágico es un elemento secundario en ambos grupos que se limita a las 

divinidades que se mencionan en los poemas. En las canciones, el factor sobrenatural es 

más significativo que en las elegías puesto que las divinidades, aunque son personajes 

secundarios, tienen más participación en los poemas. En este tipo de composiciones no 

hay un protagonista claramente definido. 

Las referencias al armamento en este conjunto textual son muy limitadas. 

Únicamente dos composiciones, La elegía por la muerte de Nawirtum703 y La canción de 

la azada704, mencionan armas que son de los tipos X2 y X1/X2 respectivamente. 

                                                             
701 ETCSL traduce: “Šakkan, king of the mountain, embosses the king's emblems and puts his implements 
in order. He twists a giant rope against the great peaks of the rebel land. He… the sling, the quiver and the 
longbows.” Aster y Vanstiphout proponen: “Shakkan, lord of the mountain adorns his (the king’s) emblems 
with incrustations, and puts his implements in order. Against the mighty peaks of the rebel land he twists a 
rope; he makes ready the big sling, the quiver and the long bow” (Alster y Vanstphout 1987: 21). 
702 Cunningham los nombra: “Lu-diĝira compositions” y “types of songs” (Cunningham 2007: 387). 
703 La elegía por la muerte de Nawirtum, ETCSL 5.5.3. Sobre este poema véase: Kramer 1960. 
704 La canción de la azada, ETCSL 5.5.4. Sobre este relato véase: Farber 2003a; Edzard 2000; Black et al 
2004: 311-315. 



 172 

En el poema que trata sobre la muerte de Nawirtum705 se citan dos objetos, ĝiš-

dim3 y mar-uru5,  que pertenecen a Lu-diĝira, el personaje que canta el fallecimiento de 

su esposa. Lu-diĝira formula, en 1ª persona, varias preguntas retóricas relativas a cosas 

que ha perdido. Además de sus guardianes sobrenaturales, las palabras hermosas, las 

canciones que regocijan el corazón, el personaje ha perdido sus armas: 

 
ĝ iš ? -d im 3

?  mar-uru 5  a r 2 - re -eš  d im 2-ma-ĝu 1 0  me-am 3 ga-mu-r i - in-pad 3   

 

“¿Dónde están mi (arma) ĝ iš -d im 3 y mi carcaj dorado que iluminan el espíritu?” 

 

El contexto nos sugiere dos posibles interpretaciones: que las armas son objetos de 

prestigio que destacan el estatus del protagonista o bien, que se trata de una alegoría de 

la tristeza que emplea el armamento como un recurso literario. Es plausible que los dos 

usos sean complementarios de modo que las armas son del tipo X2/X3 en tanto que se 

trata de objetos corrientes (pertrechos al no pertenecer a ningún personaje ilustre) que 

cumplen una función literaria y estilística. 

En La canción de la azada aparecen armas corrientes en manos de figuras 

destacadas (X1/X2) y el armamento que se utiliza para crear recursos estilísticos (X3)706. 

Este poema explica que Enlil inventa la azada y generaliza su uso entre las divinidades y 

la humanidad. En un momento determinado del relato, Šara hace una petición a Enlil707: 

 
dŠara 2  den- l i l 2 - la 2  dub 3-ba  {nam-mi- in- tuš} 

n iĝ 2  a l -dug 4-ga-n i  mu-na-da-ab-šum 2-mu 

š i ta 2  ĝ i š tukul  t i  mar-uru 5  { ĝ i ša l}  

 

“Šara se sentó en las rodillas de Enlil y éste le dio lo que deseaba: el arma š i ta 2 , las armas, 

las flechas, el carcaj y la azada” 

 

El pasaje que cita las armas de Šara es similar al que menciona el armamento de 

Šakkan en El debate entre el grano y la oveja. Šara, una divinidad con atributos guerreros 

al que se considera hijo de Inanna708, es un personaje secundario en la historia que se 

                                                             
705 La elegía por la muerte de Nawirtum, ETCSL 5.5.3, 51, 55. 
706 Esta composición contiene diversas imágenes metafóricas que se elaboran por medio de armas. Una de 
ellas es la comparativa entre la azada ( ĝ i ša l )  que pertenece a la tierra y el hacha (dur 1 0 -a l - lub)  cuya 
razón de ser es el campo de batalla (ll. 84-85). Otra expresa el poder de Gilgameš a través de la red (l. 77). 
707 La canción de la azada, ETCSL 5.5.4, 64-66. 
708 Sobre este personaje véase: Black y Green 1992: 173; Huber Vulliet 2009. 
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caracteriza por medio de las armas. Cabe destacar que el pasaje hace referencia a la š i ta2, 

un tipo de maza excepcional que se asocia con las divinidades. Esta es una de las pocas 

composiciones literarias que menciona a Šara. 

Junto a Šara el poema menciona a otras figuras destacadas del panteón: Enki, 

Nisaba, Ninurta, Dumuzid o Gilgameš. Cada uno de ellos se ha caracterizados por medio 

de alguno de sus elementos distintivos. Aunque en este caso no van acompañados de sus 

armas, cabe señalar que Ninurta y Gilgameš son designados específicamente como 

“héroes”709: 

 
ur -saĝ  dn in-ur ta  den- l i l 2 - ra  mu-na-da-an-ku 4-ku 4 
 

“El héroe Ninurta entró en presencia de Enlil” 

 

šul  id im an-na  šeš -ban 3-da  dnerga l -ka-kam 

ur-saĝ  dg i lgameš 2  ĝ i ša l -e  sa-par 4-am 3  

 

“El joven honrado por An, el hermano de Nergal, el héroe Gilgameš que es tan poderoso 

como una red” 

 

 La subcategoría denominada “Varia” aúna poemas muy diversos. Estos textos 

tienen la particularidad de combinar estilos y formatos de otras categorías literarias. 

Algunas composiciones entremezclan fragmentos narrativos e hímnicos, otras adoptan el 

formato de las listas lexicales, añadiendo una introducción narrativa, otras son fábulas 

que transmiten consejos y sabiduría popular, etc.710 

En líneas generales, el discurso, el tono y el estilo de muchos de estos poemas son 

similares a los que utiliza la narrativa. Sucede así, por ejemplo, en Enlil y Namzitara 711 

o La garza y la tortuga712. Esta cuestión propicia que algunas composiciones se puedan 

considerar aventuras. El componente mágico está muy presente en estos poemas. Los 

personajes inanimados que se humanizan, la aparición frecuente de las divinidades y el 

escenario sobrenatural en el que se sitúan los poemas implican que este tipo de 

composiciones contienen muchos elementos fantásticos. Sin embargo, cabe señalar que 

este conjunto textual carece de personajes que desempeñan el rol protagonista y que en 

                                                             
709 La canción de la azada, ETCSL 5.5.4, 44, 76-77. 
710 Sobre los poemas que se incluyen en esta categoría literaria véase: Cunningham 2007: 385- 389. 
711 Enlil y Namzitara, ETCSL 5.7.1. 
712 La garza y la tortuga, ETCSL 5.9.2. 
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ellos el armamento no es un elemento especialmente significativo. De todos los relatos 

que forman parte de esta subcategoría, Un hacha para Nergal713 es el único poema en el 

que el armamento tiene un peso destacado en el poema. 

Un hacha para Nergal es una composición breve que trata sobre la fabricación de 

un hacha para el dios. En el poema se especifican los materiales que se han utilizado para 

elaborarla: hierro o estaño (nagga714), madera del árbol arganum (ĝ i šar-ga-nu-um)!y 

piedra antasurra (na4-bi an-ta-sur-ra)715.  Todo ello indica que se trata de un objeto de 

prestigio que refleja la posición social que ocupan los personajes que obsequian a Nergal 

con el arma. Con la información disponible consideramos que el hacha forma parte del 

armamento de tipo X1/X2 ya que, aunque esta se haya elaborado en materiales nobles, se 

trata de un objeto corriente que no tiene atributos ni poderes excepcionales. 

El último grupo textual a comentar son los denominados proverbios, un conjunto 

cuyas particularidades a nivel estructural, formal y temático son significativamente 

distintas a las del resto de poemas del corpus literario sumerio716. Los proverbios, que se 

agrupan en colecciones de las que se han conservado más de una veintena717, son un grupo 

de dichos, máximas, acertijos, frases hechas, consejos, pequeñas fabulas y cuentos718, de 

apenas unas pocas líneas. Su estructura se limita a un conjunto de oraciones que oscila 

entre una y tres frases. Veldhuis sugiere que el contexto de los proverbios, igual que el de 

las cartas, es la escuela y que éstos forman parte del proceso del aprendizaje de los 

escribas719.  

Los proverbios son un conjunto textual singular que no suelen tener argumento y 

que apenas mencionan a personajes, de modo que los criterios que caracterizan a los 

relatos heroicos, la aventura, la magia y el héroe, no se dan. Cabe destacar que en las 

colecciones de proverbios las referencias al armamento son muy numerosas. No obstante, 

las frases son escuetas y de significado confuso, de modo que la interpretación del tipo 

de armas y de la función que desempeñan es compleja.  

                                                             
713 Sobre esta composición véase: Wilcke 1969: 58; Behrens 1988; Black et.al 2004: xxi-xxii; Kleinerman 
2011: 144-145. Kleinerman considera que se trata de una “inscripción votiva” (Kleinerman 2011: 37) y 
Cunningham que es un relato de ofrecimiento (Cunningham 2007: 388). 
714 Sobre el término an-na  véase: Halloran 2003: 78; Sallaberger 2006: 57; Sommerfeld 2014a: 266; 
Foxvog 2016: 8. Sobre las interpretaciones que se han dado a dicho término en relación a este poema véase: 
Kleinerman 2011: 144-145. 
715 Un hacha para Nergal, ETCSL 5.7.3, 4-7. 
716 Sobre estas composiciones véase: Falkowitz 1980; Alster 1997, 2007; Veldhuis 2000; Taylor 2005, ente 
otros. 
717 Sobre la datación de los proverbios más antiguos véase: Alster 1991-92.  
718 Para un listado completo de las colecciones de proverbios véase: Cunningham 2007: 389-391. 
719 Veldhuis 2000. 
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En los proverbios aparecen los mismos tipos de armamento que se mencionan en 

las demás categorías literarias: las mazas, las dagas, las lanzas y jabalinas, las hachas, las 

redes, etc. Las armas son esencialmente del tipo X3 ya que la mayor parte de ellas forman 

parte de imágenes, símiles y metáforas comparativas. Las colecciones de proverbios 

repiten algunas de las citas, de modo que las referencias relativas al armamento aparecen 

en diversas colecciones simultáneamente. Veamos algunos ejemplos: 

 
gud  DU-am 3 ĝ i š tukul  a -ab-am 3  

 

“Un buey está caminando y una maza está […]”720 

 
ĝ i š tukul  mu-zu  na-an-pad 3-de 3   

su-zu  ḫe 2-pad 3-de 3  

 

“La maza no descubre tu nombre, solo encuentra tu carne”721 

 

a 2  ba-za( /AD 4\)  ĝ i šmitum na-an-[šum 2]  
den- l i l 2  a 2 - taḫ -n i - [ im]  

 

“¡No pongas en el brazo de un hombre lisiado una maza! ¡Enlil le ayudará!”722 

 
ur  im-di  me 2-er723 im-di  

mu- lu-ĝu 1 0  /ba \ - [ ra -mu]-un-d i   

 

“El perro se mueve, la daga se mueve, pero mi hombre no se mueve”724 

 
den- l i l 2 - le  a -na-am 3 in-ak  in-bul -bul  
u r u dšukur  in-s ig 1 0  su  mu-ni - ib- te - te  

!

                                                             
720 Colección de proverbios 2+6, ETCSL 6.1.02, 2.83, 144. Proverbios procedentes de Nippur, ETCSL 
6.2.1, NI 9824, Seg. A, 3. Sobre este proverbio véase: Alster 1997: 297. 
721 Colección de proverbios 3, ETCSL 6.1.03, 3.84, 158-159. Colección de proverbios 28, ETCSL 6.1.28, 
28.1, 1. 
722 Proverbios procedentes de Ur, ETCSL 6.2.3, UET 6/2 305, 1-2. Este mismo proverbio se repite en otras 
dos ocasiones, modificando el tipo de objeto que no hay que dar al hombre lisiado. En lugar de ĝ i šmitum,  
en Proverbios procedentes de Ur, ETCSL 6.2.3 UET 6/2 330, 1-2 aparece ĝ i š tukul  y en la Colección de 
proverbios 15, ETCSL 6.1.15, Seg. B, 15. b6, 10-11 u r u dšukur . En los tres casos el sentido es el mismo, 
no armar a personas que no sean capaces. 
723 La daga presenta diversas formas: ĝ i r i 2 ;  u r u dĝ i r i 2 ;  me 2-er ;  me-er ;  me-r i .  
724 Colección de proverbios 3, ETCSL 6.1.03, 3.104, 191-192. Colección de proverbios 3, ETCSL 6.1.03, 
3.25, 51-52. Colección de proverbios 7, ETCSL 6.1.07, 7.73, 8-10. 



 176 

“¿Qué es lo que hizo Enlil? ¡La paja! La lanza golpeó y entró en la carne”725 

 
/ḫe 2 \ -em-dir ig  u r u dḫa-z i - in  a l -su-su  

 

“¡Cada vez que hay un exceso un hacha lo remedia!”726 

 

e 2 -ga l  t i r - ra -am 3 lugal  [ur ] - /maḫ \  
dnun-gal  s ašu 2-uš - /ga l \  lu 2  b i 2 - /du l \ -dul ? -e  

 

“El palacio es un bosque. El rey es un león. Nungal atrapa a los hombres con una enorme red 

de batalla”727 

 

En los ejemplos citados anteriormente interpretamos que las armas son del tipo X3, 

aunque lo cierto es que el sentido metafórico de algunas citas se nos escapa. Las frases 

cuyo sentido es más claro nos sugieren que las armas son el instrumento que determina 

que un soldado es apto (no hay que poner armas en manos de lisiados), que el armamento 

expresa la muerte y la violencia (las mazas que golpean la carne, las hachas ponen fin a 

los excesos) y que algunas armas reflejan o transmiten el movimiento (la maza junto a un 

buey que se mueve y la daga junto a un perro que también se está moviendo). En el caso 

de la lanza de Enlil y la red de batalla de Nungal, las armas ofrecen dos posibles 

interpretaciones: imágenes metafóricas (X3) u objetos que poseen estas divinidades 

(X1/X2). Opinamos que el uso metafórico, por el contexto, es el más plausible y que en 

ambos casos las armas son una extensión del poder de la divinidad. 

 

3.6 Catálogo de poemas heroicos 

 

Tras delimitar los criterios básicos que definen los relatos heroicos, la aventura, la 

magia, las figuras heroicas y el armamento, la representación de dichos elementos en cada 

categoría literaria es la siguiente: 

 

                                                             
725 Colección de proverbios 19, ETCSL 6.1.19, Seg. C, 19.c1, 1-2. Proverbios de procedencia desconocida, 
ETCSL 6.2.5, YBC 4677, 8-9. Sobre este proverbio véase: Alster 1997: 301-302. 
726 Colección de proverbios 18, ETCSL 6.1.18, 18.11, 31. 
727 Colección de proverbios 2+6, ETCSL 6.1.02, 2.155, 40-42. Proverbios procedentes de Ur, ETCSL 
6.2.3, UET 6/2 209, 1-3. Colección de proverbios 28, ETCSL 6.1.28, 28.24, 29-30. Los Proverbios 
procedentes de Ur sustituyen a Nungal por [d]/nin\-e2-gal. Ninegala también es una divinidad femenina que 
en ocasiones se asocia con la diosa Inanna (Black et al. 2004: 368). Sobre esta divinidad véase: Sallaberger 
2006: 511-512. 
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TIPO DE POEMA 
 

AVENTURA MAGIA FIGURAS 
HEROICAS 

TIPO DE 
ARMAMENTO 

Narrativa de los héroes 
divinos 

Av M+D HD 
AD 
AC 

X1 
X2 
X1/X2 
X3 

Narrativa de los héroes 
mortales 

Av M+D HML 
AML 
 

X1 
X2 
X1/X2 
X3 

Listas reales - D - X3 

Lamentaciones Pa D - X3 

Poemas pseudohistóricos Av D HMH 
AMH 

X1 
X2 
X1/X2 
X3 

Himnos dedicados a 
dioses y templos 

Pa D HD 
AD 
AC 

X1 
X2 
X1/X2 
X3 

Poemas de alabanza Pa D HMH 
AMH 

X1 
X2 
X1/X2 
X3 

Cartas - D - X2 
X3 

Textos cotidianos de 
escribas 

- - - - 

Debates Af/Pa M+D - X2 
X1/X2 

Diálogos y diatribas - - - - 

Canciones y elegías  Pa D - X2 
X1/X2 
X3 

Literatura sapiencial - D - - 

“Varia” Af/Pa M+D - X1/X2 

Proverbios - D - X3 

 

Basándonos en los requisitos heroicos que hemos establecido y priorizando, sobre 

todos ellos, la mención significativa de los diversos tipos de armamento en el relato, el 

listado de composiciones heroicas agrupadas por categorías es el siguiente728: 

                                                             
728 El modo de nombrar a los poemas que figuran en este listado es una adaptación propia basada en la 
propuesta de ETCSL. A diferencia de lo que sucede en el portal, Angim y Lugale no llevan un título 
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TIPO DE COMPOSICIÓN TÍTULO 
Narrativa 

 
Inanna y Enki 
Inanna y Ebiḫ 
Inanna y Gudam 
Angim 
Lugale 
Ninurta y la tortuga 
Gilgameš y Agga 
Gilgameš y el toro celeste 
Gilgameš, Enkidu y el Inframundo 
Gilgameš y Ḫuwawa (versión A) 
Gilgameš y Ḫuwawa (versión B) 
Lugalbanda y la cueva de la montaña 
Lugalbanda y el pájaro Anzu 
Lugalbanda y Ninsun 

Poemas pseudohistóricos La victoria de Utu-ḫegal 
La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y 
B) 

Poemas de alabanza 
 

La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A 
Ur-Namma B 
Šulgi B 
Šulgi C 
Šulgi D 
Šulgi E 
Šulgi G 
Šulgi O 
Šulgi R 
Šulgi X 
Išme-Dagan A+V 
Išme-Dagan AA 
Lipit-Eštar A 
Ur-Ninurta C 

Himnos729 
 

Inanna C 
Inanna D 
Inanna E 
Inanna I 
Dumuzid-Inanna C 
Martu A 
Nergal B 
Ninĝišzida B 
Šul-pa-e A 
Los himnos para los templos730 

                                                             
adicional. Tampoco los himnos ni los poemas de alabanza a los que nos referiremos simplemente con el 
nombre del personaje y la letra mayúscula que identifica la composición. 
729 Hemos excluido los himnos Ninisina A (ETCSL 4.22.1) y Nisaba A (ETCSL 4.16.1). Aunque Ninisina 
se caracteriza como una heroína no se asocia con el armamento. En el caso del himno a Nisaba, el poema 
menciona dos armas, un hacha tun 3  y una š i ta  que pertenecen a Enki (Nisaba A, ETCSL 4.16.1, 43, 48). 
No obstante, el dios no es el protagonista del poema ni se caracteriza como una figura heroica. 
730 Este relato no menciona ningún tipo de armamento, no tiene un personaje principal y no se trata de una 
historia de aventuras. Sin embargo, hemos incluido esta composición en el listado para poder complementar 
la caracterización de algunas de las figuras heroicas divinas de nuestro estudio. 
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Otras composiciones731 Un hacha para Nergal 
 

Sobre el catálogo anterior, cabe señalar que hemos descartado del conjunto heroico 

los poemas protagonizados por personajes caracterizados como héroes y antihéroes en los 

que no aparece el armamento y viceversa, los relatos que mencionan diversos tipos de 

armas que no pertenecen a los protagonistas del poema. En aquellos poemas en los que 

no se dan los cuatro requisitos heroicos, hemos priorizado el protagonista y el armamento 

para incluir o excluir a un relato del listado anterior. 

Dado que el propósito que nos ocupa es el estudio del armamento desde una 

perspectiva literaria que se asocia con las figuras heroicas para elaborar nuestra propuesta 

hemos seleccionado un corpus que está formado por todas aquellas composiciones cuya 

temática y estructura contienen los cuatro elementos característicos de las aventuras 

heroicas. También se incluyen los poemas en los que las figuras heroicas y el armamento 

desempeñan un rol significativo, aunque la aventura y el componente mágico sean 

secundarios. 

En la literatura las armas dependen de dos elementos: los personajes con los que se 

asocian y el contexto en el que estas aparecen. Los poemas sumerios definen el 

armamento de dos modos: son objetos que tienen un uso práctico y símbolos que se 

emplean para transmitir imágenes y para elaborar recursos estilísticos. Esta diferencia se 

refleja en los distintos tipos de armas que se identifican en los poemas: el armamento 

práctico, excepcional (X1), común (X1/X2) y pertrechos (X2) y el simbólico (X3). 

Aunque se trata de dos acepciones diferentes, estas no son incompatibles entre sí puesto 

que en los poemas sumerios las armas son, a la vez, objetos y símbolos cuyas funciones 

se determinan según las necesidades de cada composición. La combinación entre la 

funcionalidad práctica y la asignación de un valor simbólico que sucede con las armas 

convierten al armamento en un recurso literario multifuncional que se utiliza para 

caracterizar a los personajes, para transmitir emociones e imágenes y para armonizar el 

corpus. 

 

  

                                                             
731 Aunque ambos relatos mencionan armas, hemos excluido los poemas titulados El debate entre el grano 
y la oveja y La canción de la azada por la ausencia del protagonista de carácter heroico.  
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CAPÍTULO IV. Las figuras heroicas de los poemas sumerios  

4.1 Breve análisis etimológico 

 

Tras examinar los relatos heroicos sumerios y establecer cuáles son sus 

características básicas, ahora trasladamos la cuestión al ámbito etimológico con el 

propósito de identificar las palabras que utiliza la lengua sumeria para referirse a las 

figuras heroicas. 

El sumerio tiene diversas palabras que significan héroe: ur-saĝ ,  šul, meš3,  nam-

ur-saĝ ,  gar3
732,  gar3-du733,  gar3-ra-du-um734, gu3-mur-ak735,  gud2

736 o ka-

tar737,  entre otras. De todas ellas, las que se emplean con mayor frecuencia en contexto 

literario para aludir a las figuras heroicas son ur-saĝ , nam-ur-saĝ ,  šul y meš3.Las 

dos primeras, ur-saĝ  y nam-ur-saĝ ,  suelen traducirse por “guerrero” o “héroe” y 

“heroísmo” respectivamente. Las dos siguientes, šul y meš3,  significan “joven”, “(ser) 

varonil” y “héroe”. Estas cuatro palabras relacionan dos conceptos que se agrupan en los 

binomios héroe-guerrero y héroe-joven. Todo ello indica, desde nuestro punto de vista, 

que las figuras heroicas se definen por medio de diversos elementos que son 

consustanciales: la juventud, el belicismo, la masculinidad y el heroísmo.  

En los principales diccionarios de sumerio ur-saĝ ,  šul y meš3 se asocian con los 

vocablos acadios etlu y qarrādu cuyos significados son “joven, hombre joven”738 y 

“guerrero, héroe o compañero de armas”739 respectivamente. Las palabras šul y meš3 

se vinculan con etlu, mientras que ur-saĝ  y nam-ur-saĝ  se asocian con qarrādu. Por 

analogía con los dos vocablos acadios, bien atestiguados y con una traducción 

consensuada, las palabras sumerias para identificar a las figuras heroicas son ur-saĝ  y 

nam-ur-saĝ .  

La analogía con los vocablos acadios etlu y qarrādu permite diferenciar šul y 

meš3 de ur-saĝ . Sin embargo, qarrādu contempla dos acepciones: la de héroe y la de 

guerrero, que son dos conceptos distintos que con frecuencia se utilizan como sinónimos. 

Otro dato significativo tiene que ver con el componente masculino que implica la palabra 

                                                             
732 Sommerfeld 2014a: 1198. 
733 Sommerfeld 2014a: 1199.  
734 Sommerfeld 2014a: 1199. 
735 Sommerfeld 2014a: 1399. 
736 Sommerfeld 2014a: 1410-1411.  
737 Sommerfeld 2014a: 2000. Jacobsen (Jacobsen 1989: 398) y Sallaberger (Sallaberger 2006: 324) también 
sugieren que ka- ta r  significa “héroe”. 
738 CDA: 85. 
739 CDA: 285. 
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etlu, que se traslada a šul y meš3.  Generalmente estas palabras se utilizan para designar 

a los hombres jóvenes. Sin embargo, esta asociación no es exclusiva puesto que la diosa 

Ninisina también se califica por medio de estos vocablos. 

Aunque ur-saĝ ,  nam-ur-saĝ , šul y meš3 son palabras distintas, opinamos que 

se trata de cuatro conceptos complementarios que aportan distintos matices al ideal 

heroico sumerio. El significado exacto de estas palabras, así como la traducción más 

apropiada para cada una de ellas ha generado discusión entre los expertos. A 

continuación, exponemos brevemente las cuestiones más destacadas que tienen que ver 

con la interpretación que se propone para estos conceptos. 

 

4.1.1 šul, meš3 y ur-saĝ  

 

Las palabras šul y meš3 se documentan a partir del Dinástico Antiguo IIIa (ca. 

2600-2500 a.n.e.) en listas lexicales sumerias740. En el listado de oficios (ED Officials, l. 

102) y animales (ED Animals A, ll. 20, 46, 72, 98)741 aparece šul. En la denominada 

lista “Lu” (ED Lu A, l. 47)742 y en el registro de plantas (ED Plants, l. 76)743 se cita la 

palabra meš3 (en ambos casos aparece con la forma mes)744. En época paleobabilónica 

(ca. 2000-1600 a.n.e.) šul y meš3 se asocian con el vocablo acadio etlum en diversas 

listas lexicales (lu2=ša col. iii 77: šul = et-lum745, OB Nippur Aa 187: 1 mes * me-es3 

= ˹MES˺ = ˹et-lum˺746, OB Nippur Aa 187: 5 mes * [< (me-es3) >] ˹MES˺ zi-ga-ru747). 

Según ePSD disponemos de 305 referencias textuales sobre šul y 29 sobre meš3 de las 

cuales, en contexto literario, šul se menciona en 223 ocasiones748 y meš3  en 16749. 

                                                             
740 Para una aproximación general sobre las listas sumerias y su funcionamiento véase: Wagensonner 2010. 
741 Sobre šul  en las listas lexicales véase: http://psd.museum.upenn.edu/cgi-
bin/distprof?cfgw=%C3%85%C2%A1ul[YOUTH]&res=amy&eid=e5553 
Última consulta, 16-01-2020. Sobre la transliteración de las listas de oficios y animales véase ATU 3: 86-
89, 89-93. 
742 Para una transliteración completa de la lista Lu véase: ATU 3: 69-86. 
743 Para una transliteración completa de la lista de plantas véase: ATU 3: 120-122. 
744 Sobre meš 3en las listas véase: http://psd.museum.upenn.edu/cgi-
bin/distprof?cfgw=mes[HERO]&res=agm&eid=e3689. Última consulta, 16-01-2020. 
745 MSL XII: 126. 
746 MSL XIV, 088K: o 4. 
747 MSL XIV, 088K: o 8. 
748 Sobre las atestiguaciones de šul  en contexto literario véase: http://etcsl.orinst.ox.ac.uk/cgi-
bin/etcsl.cgi?searchword=l=cul%20p=N%20a=young@man&charenc=gcirc&sortorder=textno. Última 
consulta, 16-01-2020. 
749 Sobre las referencias de meš 3  en la literatura véase: http://psd.museum.upenn.edu/cgi-
bin/distprof?cfgw=mes[hero]&res=amg&eid=e3689. Última consulta, 16-01-2020. 
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Los sustantivos comunes šul y meš3 funcionan como nombres y como adjetivos. 

Šul es una palabra que se utiliza con frecuencia para referirse a las figuras heroicas. 

Gilgameš750, Ninurta751, Martu752 o Ninisina753 son algunos de los personajes que llevan 

este calificativo. Por su parte, meš3 también califica a personajes destacados como, por 

ejemplo, a Gudea754, Šulgi755 o Ninurta756. En los poemas heroicos šul, meš3 y ur-saĝ  

se emplean conjuntamente para describir a un único personaje: 

 
šul  meš 3  g i 4 -g i 4 -e  d inana  /n in ? \  [X X]- / l i \ -a - ta  X […] 757 

 

“El retorno del joven heroico […]” 

 
munus  šul-me-en  ur -saĝ  ka lag-ga-me-en  ĝe 2 6-e-me-en  im-š i -du-un758 

 

“Yo (soy) la mujer joven, yo (soy) la heroína fuerte y yo voy” 

 

su l  u r -sag  dn in-geš -z i -da-ra  

 

“El joven héroe Ninĝišzida759 

 
dn in-ur ta  šul  ur -saĝ  ka lag-ga  šu-ni  ba-an-šum 2-mu-uš -am 3

760
 

 

“¡Se lo han confiado a Ninurta el joven héroe fuerte!” 

 

En los principales diccionarios sumerios šul se traduce habitualmente por “joven, 

varonil o juvenil”761 y se asocia con el vocablo acadio etlu762. Salvo Halloran763, que 

añade las acepciones “héroe” y “cualidad de heroico” a la palabra, la mayoría de autores 

coinciden en que el significado de šul es “juventud”.  

                                                             
750 Gilgameš y el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2, Seg. A, 2. 
751 La lamentación por la destrucción de Nippur, ETCSL 2.2.4, 239. 
752 Martu A, ETCSL 4.12.1, 2. 
753 Ninisina A, ETCSL 4.22.1, 130. 
754 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7, Cil. B, xxiii 22. 
755 Šulgi G, ETCSL 2.4.2.07, 19. 
756 Ninurta A, ETCSL 4.27.01, Seg. A, 1-3. Esta palabra también se utiliza para calificar a una de las armas 
fabulosas de Ninurta (Angim, ETCSL 1.6.1, 132). 
757 Himno a Inanna, ETCSL 4.07.a, 2. 
758 Ninisina A, ETCSL 4.22.1, 110. 
759 La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A, ETCSL 2.4.1.1, 118.  
760 La lamentación por la destrucción de Nippur, ETCSL 2.2.4, 239. 
761 ePSD, ETCSL; Sallaberger 2006: 599; Sommerfeld 2014a: 3533; Foxvog 2016: 62; Parpola 2016: 344. 
762 CAD E: 407-411. 
763 Halloran 2003: 31. 
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Heimpel traduce nir-gal2,  šul, ur-sag-šul, guruš  y meš3 por “hombre joven”. 

Trasladando estos conceptos al contexto literario, el autor sugiere que los héroes de los 

poemas sumerios, sean dioses u hombres, son jóvenes y potentes tanto física como 

sexualmente764. Para Heimpel la relación entre el poderío físico y sexual (la virilidad) son 

dos elementos consustanciales al ideal heroico, pero no considera que estas palabras 

deban traducirse como héroe. 

Marchesi, en línea con la propuesta de Heimpel765, analiza estas palabras en el 

sentido de juventud, ímpetu y vigor. Sin embargo, advierte que šul también se emplea en 

contexto literario para calificar a Ninisina de modo que los atributos relativos a la 

juventud y la potencia no se limitan, tal y como sugiere Heimpel, a los héroes masculinos. 

Sallaberger766, Sommerfeld767, Foxvog768 y Parpola769, entre otros, traducen šul por 

“joven, ser joven” de acuerdo a los planteamientos de Heimpel y Marchesi.  

Dado que meš  también se asocia con etlu, cabría esperar que esta palabra sumeria 

tuviese el mismo significado que šul. Sin embargo, hay diversas opiniones al respecto. 

ePSD, ETCSL y Sommerfeld770 proponen “héroe”. Sallaberger, Foxvog y Parpola, en 

cambio, traducen “joven”771, “hombre vigoroso y joven”772 y “hombre”773 

respectivamente del mismo modo que Heimpel y Marchesi (todos ellos proponen la 

misma traducción para šul y para meš3).  

La palabra ur-saĝ774 está compuesta por dos signos: UR775 y SAĜ776.  Este 

vocablo se documenta a partir del Dinástico Antiguo IIIb (ca. 2500-2340 a.n.e)777 hasta 

la época paleobabilónica. En las listas sumero-acadias de este periodo ur-saĝ  aparece en 

                                                             
764 Heimpel 1972-75: 288. 
765 Marchesi 2004: 191-193. 
766 Sallaberger 2006. 
767 Sommerfeld 2014a. 
768 Foxvog 2016. 
769 Parpola 2016. 
770 Sommerfeld 2014a: 2541-2542. 
771 Sallaberger 2006: 438. El autor traduce: “Junger mann (nicht) Held”. 
772 Foxvog 2016: 42. Foxvog traduce: “strong, vigorous youth, young man”. 
773 Parpola 2016: 242. El autor propone: “man, male”. 
774 Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 155; Sallaberger 2006: 685-686; Sommerfeld 2014a: 3859-
3860; Foxvog 2016:69; Parpola 2016: 399. 
775 Sobre UR/ur  véase: Halloran 2003: 7; Sallaberger 2006: 683; Sommerfeld 2014a: 3844-3846; 
Sommerfeld 2014b: 1065-1069; Foxvog 2016: 68; Parpola 2016: 393. 
776 Sobre SAĜ/sag  véase: Halloran 2033: 28; Sallaberger 2006: 567-568; Sommerfeld 2014a: 3082-3083; 
Sommerfeld 2014b: 864-873; Foxvog 2016: 51; Parpola 2016: 295. 
777 Sobre las atestiguaciones de ur -saĝ  en las diferentes categorías textuales y periodos véase: 
http://psd.museum.upenn.edu/cgi-bin/distprof?cfgw=ursa%C5%8B[hero]&res=cca&eid=e6227. Última 
consulta, 06-01-2020. Las primeras atestiguaciones suceden en las inscripciones reales de los monarcas de 
Lagaš. Para un listado de las inscripciones reales véase: https://cdli.ucla.edu/projects/royal/royal.html. 
Última consulta, 06-01-2020. 
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las denominadas “lu2-Series” en las que se asocia con el vocablo acadio qarrādu778 (OB 

lu2-Series A 142, lu2 ur-[sag]= [qar]-ra-du-um779, OB lu2-Series B v 16, lu2 ur-sag= 

qar-ra-du780). Según ePSD disponemos de 750 menciones a ur-saĝ  de las cuales 472 

proceden del contexto literario781. Esta palabra aparece en los siguientes poemas heroicos 

seleccionados782: 

 

                                                             
778 CAD Q: 141-144. Sommerfeld recoge también la forma gar 3- ra -du-um, garradum atestiguada bajo 
las formas gar 3- ra -du-um; ga 1 4- ra -du-um en dos ocasiones durante el periodo paleobabilónico 
(Sommerfeld 2014a: 1199). 
779 MSL XII: 157 A: 142. 
780 MSL XII: 162, 184.  
781 Para un listado de las menciones a ur -saĝ  en contexto literario véase: http://etcsl.orinst.ox.ac.uk/cgi-
bin/etcsl.cgi?searchword=l=ur-
saj%20p=N%20a=hero&amp;charenc=gcirc&amp;sortorder=textno&header=brief. Última consulta, 06-
01-2020. 
782 Sobre todas las formas de escribir la palabra y sus respectivas atestiguaciones en los poemas véase: 
http://psd.museum.upenn.edu/cgi-bin/xff?xff=e6227. Última consulta, 06-01-2020. 
 

FORMA POEMA 
ur-saĝ  Angim, ETCSL 1.6.1, ll. 8, 9, 33, 47, 51, 56, 77, 81, 82, 94, 111, 

157, 165, 199, 204. 
Lugale, ETCSL 1.6.2, ll. 4, 8, 13, 27, 38, 48, 51, 53, 64, 96, 
119, 122, 128, 130, 140, 143, 148, 151, 218, 265, 272, 280, 310, 
373, 386, 414, 414, 459, 494, 497, 519, 600, 634, 657, 659, 661, 
662, 675, 687. 
Ninurta y la tortuga, ETCSL ll. 1.6.3, 5, 10, 14, 25, 29, 34, 41, 
44. 
Gilgameš y el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2, l. 42. 
Gilgameš, Enkidu y el Inframundo, ETCSL 1.8.1.4, ll. 50, 51, 
90, 95, 135, 221, 238. 
Gilgameš y Ḫuwawa (versión A) ETCSL 1.8.1.5, ll. 36, 45B, 
55, 58A, 100, 152B, 152D. 
Gilgameš y Ḫuwawa (versión B) ETCSL 1.8.1.5.1, ll. 54, 54, 
71, 101, 111, 134, 141, 152. 
Lugalbanda y la cueva de la montaña, ETCSL 1.8.2.1, ll. 152, 
257, 263, 422, 424. 
La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), 
ETCSL 2.1.7, Cil. A, ii 10, ii 13, vi 26, vii 26, viii 20, ix 2, ix 
21, x 4, xvii 21, xxv 25, xxvi 15. Cil. B, ii 19, v 1, v 4, vi 6, vii 
7, vii 19, viii 13, ix 1, x 12, xvi 8, xvi 16, xix 16. 
Ur-Namma A, ETCSL 2.4.1.1, l. 118. 
Šulgi B, ETCSL 2.4.2.02, ll. 68, 118, 210, 210, 354. 
Šulgi C, ETCSL 2.4.2.03, ll. 10, 134. 
Šulgi D, ETCSL 2.4.2.04, l. 301. 
Šulgi O, ETCSL 2.4.2.15, ll. 25, 32, 57, 83, 100, 136, Seg. D, 
3. 
Šulgi R, ETCSL 2.4.2.18, ll. 36, 51. 
Šulgi X, ETCSL 2.4.2.24, l. 83, 87, 134. 
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Išme-Dagan A+V, ETCSL 2.5.4.27, ll. 81, 189, 243, 249. 
Lipit-Eštar A, ETCSL 2.5.5.1, l. 78. 
Ur-Ninurta C, ETCSL 2.5.6.3, ll. 1, 25, 48. 
Inanna D, ETCSL 4.07.4, ll. 13, 43. 
Inanna E, ETCSL 4.07.5, ll. 33, 37. 
Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 1. 
Nergal B, ETCSL 4.15.2, ll. 1, 21, 43. 
Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, l. 3. 
Ninisina A, ETCSL 4. 22.1, l. 110. 
Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1. A, ll. 1, 2, 15, 16, 37, 40. 
Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, ll. 62, 141, 257, 
259, 445, 454, 524. 
La canción de la azada, ETCSL 5.5.4, ll. 40, 60, 77. 

ur-saĝ-e Lugale, ETCSL 1.6.2, ll. 73, 162, 165, 282, 298, 303, 353, 435, 
512, 645, 698, 702. 
Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3, ll. 16, 45. 
Gilgameš y Ḫuwawa (versión A) ETCSL 1.8.1.5, l. 152F. 
Gilgameš y Ḫuwawa (versión B) ETCSL 1.8.1.5.1, ll. 91, 95, 
135, 137. 
La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), 
ETCSL 2.1.7, Cil. A, vii 7, Cil. B, iii 3. 
Šulgi B, ETCSL 2.4.2.02, l. 68. 
Šulgi D, ETCSL 2.4.2.04, ll. 334, 354. 
Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, ll. 69, 429. 

ur-saĝ-me-en Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 393. 
Ur-Namma A, ETCSL 2.4.1.1, l. 169. 
Šulgi C, ETCSL 2.4.2.03, 112, Seg. B, l. 17. 
Šulgi X, ETCSL 2.4.2.24, l. 104. 
Ninisina A, ETCSL 4.22.1, l. 130. 

ur-saĝ-bi Gilgameš y Agga, ETCSL 1.8.1, ll. 35, 110. 
ur-saĝ-ra Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 83. 

Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3, l. 13. 
Gilgameš y Ḫuwawa (versión B) ETCSL 1.8.1.5.1, ll. 71, 144. 
Lugalbanda y la cueva de la montaña, ETCSL 1.8.2.1, l. 334. 
Šulgi R, ETCSL 2.4.2.18, l. 36. 
El debate entre el grano y la oveja, ETCSL 5.3.2, ll. 79, 140. 

ur-saĝ-ĝa2 Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 469. 
Gilgameš y el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2, l. 97. 
Inanna E, ETCSL 4.07.5, ll. 9, 11. 
Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, l. 426. 

ur-saĝ-me-en3 Šulgi C, ETCSL 2.4.2.03, ll. 18, 32, 50, 82, 143, Seg. B, l. 72. 
Šulgi D, ETCSL 2.4.2.04, l. 135. 

ur-saĝ-e-ne Angim, ETCSL 1.6.1, l. 176. 
Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 652. 

ur-saĝ-am3 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), 
ETCSL 2.1.7, Cil. A, vi 3, xxii 14. 

ur-saĝ- ĝin7 Inanna D, ETCSL 4.07.4, l. 24. 
ur-saĝ-ĝa2-am3 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), 

ETCSL 2.1.7, Cil. A, v 2. 
Martu A, ETCSL 4.12.1, 33. 
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En contexto literario, la palabra ur-saĝ  desempeña generalmente las funciones de 

sujeto y de adjetivo calificativo: 

 
ur -saĝ  dn in-ur ta  k i -ba l -a  im-ma-DU i 3 - tuku  

 

“El héroe Ninurta camina por las tierras rebeldes”783 

 

[ušum ur] - / saĝ \  bad 3  ga l  kur- ra- ta  /nam-ta \ -an-e 3  

 

“(Ninurta) sacó al dragón, héroe de la gran fortaleza de las montañas”784 

 
ur -saĝ  ĝ i š šar 2-ur 3  me 3-a  kur  šu-še 3  ĝar-ĝar  

 

“El héroe Šarur que en la batalla somete a todas las tierras extranjeras”785 

 
ur -saĝ  dg i lgameš 2  gu 3  mu-na-[de 2-e]  

 

“(Inanna) le dijo al héroe Gilgameš”786 

 
dama-ušumgal-an-na  ur -saĝ  ka lag-ga  š i ta 2  za-g in 3  šar 2  ša-ra-n i - in-uš 2  

 

“Ama-ušumgal-ana, el poderoso héroe, mátalos a todos con tu brillante maza”787 

 

 La palabra ur-saĝ  también forma parte de algunos nombres propios y epítetos788. 

Sucede así con los héroes vencidos por Ninurta, los denominados “Slain-heroes”, que se 

llaman ur-saĝ  dab5 (con las variantes ur-saĝ  ug5-ba, ur-saĝ  ga, o ur-saĝ-ug5-

                                                             
783 Lugale ETCSL 1.6.2, 96. 
784 Angim, ETCSL 1.6.1, 33. 
785 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7, Cil. B, vii 19. 
786 Gilgameš, Enkidu y el Inframundo, ETCSL 1.8.1.4, 95. 
787 Inanna E, ETCSL 4.07.5, 33. 
788 La palabra ur-saĝ forma parte del nombre de las divinidades ( d )k i -ursag-e-ne , y dUr-sag-an-na  
(Sommerfeld 2014a: 3860). 

ur-saĝ-me-eš  Lugalbanda y la cueva de la montaña, ETCSL 1.8.2.1, l. 62. 
ur-saĝ-ĝu1 0-ne Gilgameš y Agga, ETCSL 1.8.1.1, l. 53. 
ur-saĝ-e-ne-me-
en 

Išme-Dagan A+V, ETCSL 2.5.4.01, l. 249. 

ur-saĝ-ĝu1 0 Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 32. 
ur-saĝ-be2-ne-er Gilgameš y Agga, ETCSL 1.8.1.1, l. 52. 
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ga)789, con Martu quien ostenta el título de ur-saĝ-ĝal, “el gran guerrero”790, con el 

epíteto divino ur-saĝ-an-na, “héroe de An”791, o en el nombre propios de la criatura ur-

saĝ-imin “el dragón león de siete cabezas”792. 

Tanto ePSD como CAD proponen que ur-saĝ /qarrādu significa “guerrero” y/o 

“héroe”. Ambos diccionarios coinciden en que el contexto de cada poema es el que 

determina cuál es la traducción idónea. Cabe destacar que ePSD y ETCSL emplean 

“guerreo” y “héroe” indistintamente en sus traducciones lo que indica que ambas palabras 

se consideran sinónimas. CAD, en cambio, matiza el significado de qarrādu en función 

del personaje al que se refiere. Cuando el vocablo alude específicamente a divinidades y 

a monarcas traducen “héroe”. En cambio, si esta se refiere a otro tipo de personajes optan 

por “guerrero”793. 

Halloran794 y Foxvog795, igual que ePSD y ETCSL, traducen “héroe” y “guerrero”, 

al considerar que los dos significados son sinónimos y se emplean indistintamente en 

función del contexto. Otros autores, en cambio, priorizan una de las dos opciones. 

Cavigneaux796, Sallaberger797 y Sommefeld798 traducen ur-saĝ  por “héroe” mientras que 

Heimpel prefiere “guerrero”. 

En la entrada “Held” del Reallexikon der Assyriologie799, Heimpel analiza la 

palabra ur-saĝ  desde una perspectiva filológica. Ante la lectura incierta de la primera 

parte de este compuesto (UR), Heimpel centra su atención en la segunda aparte, SAĜ . 

El autor propone que el significado de este signo hace referencia al mejor, el más apto, el 

que va en cabeza, el líder. Por analogía con la palabra acadia qarrādu y tras analizar el 

contexto en el que aparecen ambas palabras, propone que los personajes heroicos que se 

identifican con ur-saĝ/qarrādu se definen por sus atributos guerreros y por su belicismo. 

Los héroes de la traducción sumero-acadia, por tanto, son los hombres de armas de modo 

que “guerrero” es el término que más se ajusta al carácter esencial de las figuras heroicas. 

                                                             
789 Angim, ETCSL 1.6.1, 157. Sommerfeld 2014a: 3859. 
790 Klein 1997a: 102. 
791 Sommerfeld 2014a: 3859. 
792 Sobre esta criatura véase: Wiggermann 1993: 227, 244; Sommerfeld 2014a: 3860). 
793 CAD Q: 141-142. 
794 Halloran 2003: 155. 
795 Foxvog 2016: 69. 
796 Cavigneaux y Al-Rawi 2000. 
797 Sallaberger 2006: 685-686. 
798 Sommerfeld 2014a: 3860. 
799 Heimpel 1972-1975: 288-289. 
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En su monografía dedicada a Gilgameš, Cavigneaux aborda la interpretación de la 

palabra ur-saĝ  y su significado800. A diferencia de Heimpel, Cavigneaux centra su 

atención en el signo UR y en la relación de esta palabra con los cánidos801. Para él, ur-

saĝ  significa, literalmente, “chien de tête” o “chef de meute” (“el perro que va en cabeza”, 

“el líder de la manada”). Propone que ur-saĝ  es un concepto metafórico que expresa el 

liderato y los dotes de mando a través de la imagen de una manada o jauría de cánidos. 

Con el paso del tiempo, se pierde el sentido original y la palabra sumeria se asocia con 

qarrādu. Así, a ur-saĝ ,  además de líder y servidor fiel, se le incorpora el significado de 

guerrero. Para reflejar las distintas acepciones que contempla esta palabra, Cavigneaux 

prefiere traducirla por “héroe”. 

Cavigneaux utiliza la figura de Ninurta para argumentar su propuesta. El autor 

advierte dos detalles que vinculan al dios con la metáfora de la manada: su epíteto más 

destacado y la morfología de sus armas. Ninurta es el héroe de Enlil (ur-saĝ  den-lil2-

la2). Cavigneaux interpreta que este título significa literalmente que Ninurta es el jefe de 

la manada de Enlil y que, además de ser su campeón, es su servidor más fiel y leal. Se 

trata de una metáfora que compara el liderazgo y la posición de Ninurta con el 

funcionamiento de una manada (el liderazgo que refrenda el grupo y la lealtad y la 

fidelidad que une a todos los miembros del colectivo). Cavigneaux relaciona esta 

cuestión, aunque muy superficialmente, con el simbolismo y el aspecto leonino que se 

atribuye a las armas de Ninurta.  

En este caso, y por diversos motivos, no compartimos la asociación que establece 

Cavigneaux entre la metáfora de la manada y Ninurta por diversos motivos. Ninurta no 

es el único que se identifica con la palabra ur-saĝ .  En el corpus literario sumerio hay 

muchos personajes, divinos, mortales, animados y objetos humanizados, que se designan 

de ese modo lo que supone que todos ellos, en el sentido metafórico original de la palabra, 

serían líderes de manada. Ninurta tampoco es el único personaje cuyas armas presentan 

motivos leoninos. Inanna, Martu y Nergal también tienen las tienen802. Estas divinidades, 

igual que Ninurta, se caracterizan y se les atribuyen muchos de los elementos 

característicos de los cánidos, de modo que esa peculiaridad no es exclusiva de Ninurta. 

Por último, cabe señalar que el título de héroe de Enlil también lo utiliza Nergal. La 

                                                             
800 Cavigneaux y Al-Rawi 2000: 52. 
801 En el ideario simbólico mesopotámico, los cánidos son un grupo amplio que incluye lobos, hienas, 
chacales perros y leones (Black y Green 1992: 70). 
802 La caracterización de las figuras heroicas divinas se desarrolla en el capítulo V del presente trabajo. 
Sobre la simbología de Nergal y sus elementos caracteristicos véase: Wiggermann 2001. 
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imagen comparativa entre el héroe y el líder de una manada no se limita a Ninurta, sino 

que se puede atribuir a diversas figuras. 

A modo de resumen podemos concluir que disponemos de dos opciones para 

interpretar la palabra ur-saĝ . La primera focaliza el carácter belicoso y los atributos 

guerreros de los personajes803 mientras que la segunda transmite una imagen más amplia 

de las figuras heroicas que señala todas las habilidades que forman parte de la 

caracterización de los personajes804. Opinamos que el componente guerrero es un 

elemento consustancial a las figuras heroicas sumerias. Sin embargo, no es la única 

característica que las define. Por todo ello escogemos la opción “héroe” para la traducción 

de ur-saĝ  ya que esta nos proporciona un marco más amplio para definir a los 

protagonistas y antagonistas de los poemas sumerios (ur-saĝ  se utiliza indistintamente 

con los personajes heroicos y antiheroicos). 

 

4.1.2 nam-ur-saĝ  

 

La palabra nam-ur-saĝ  es un compuesto formado por los sustantivos nam y ur-

saĝ . La interpretación de esta palabra es compleja ya que la primera parte, nam, es un 

concepto abstracto que se traduce por: “algo”, “que pertenece a algo o alguien”, “destino”, 

“estatus”, “cualidad” o “habilidad”805. Thomsen sugiere que esta palabra tiene su origen 

en el verbo copulativo me (ser)806, de modo que nam es una cualidad que “se es” o en la 

que “se está”, un atributo o una situación en la que algo o alguien se encuentra inmerso 

permanentemente. 

Además de ser un sustantivo, nam- se emplea como prefijo uniéndose a nombres, 

adjetivos y verbos para crear sustantivos compuestos abstractos. El sumerio emplea este 

                                                             
803 Los partidarios más destacados de esta opción son: Kramer (Kramer 1967: 119); Jacobsen (Jacobsen 
1989: 236); Cooper (Cooper 1978: 47); Frayne (Frayne 1997: 121); Feldt (Feldt 2011: 142, Feldt 2011: 
150, 153); Edzard (Edzard 1997: 80; 2003: 37, 152); Gadotti (Gadotti 2005: 305); Wilcke (Wilcke 2015: 
234), entre otros. 
804 Los autores que utilizan “héroe” en lugar de “guerrero” son: Falkenstein (Falkenstein 1959b: 84, 111); 
van Dijk (Van Dijk 1960: 14, 82); Civil (Civil 1968: 7); Alster (Alster 1972: 120-121); Klein (Klein: 1981a: 
47); Bottéro (Bottéro y Kramer 1989: 340, 378); Volk (Volk 1995: 200); Sherwin (Sherwin 1999: 68); 
Flükiger-Hawker (Flükiger-Hawker 1999: 130); Vanstiphout (Vanstiphout 2003: 72, 122); Black (Black et 
al. 2004: 15); Rubio (Rubio 2009: 57); Hallo (Hallo 2010: 142, 144. El autor utiliza guerrero cuando la 
palabra se refiere a los monarcas históricos); Mittermayer (Mittermayer 2015: 185); Cohen (Cohen 2017: 
55), entre otros. 
805 Sobre la traducción de nam véase: Thomsen 1984: 57; Flükiger-Hawker 1999: 339; Sallaberger 2006: 
469; Sommerfeld 2014a: 2713- 2714; Foxvog 2016: 44; Jagersma 2018: 15. 
806 Thomsen 1984: 57. Sobre esta cuestión véase: Farber 1987-1990: 611. Sobre nam y su función como 
prefijo abstracto véase: Thomsen 1984: 57; Hayes 1990: 67; Farber 1991: 88-89; Attinger 1993: 157; 
Jagersma 2010: 118-119, 2018:15; Edzard 2003: 24-25; Sommerfeld 2014a: 2713-2714ss. 
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mecanismo para crear numerosas palabras de carácter abstracto como son, por ejemplo: 

la realeza (nam-lugal), la vida (nam-ti(l)), la muerte (nam-uš2), la grandeza (nam-

maḫ), el destino (nam-tar) o el heroísmo (nam-ur-saĝ).  

La palabra nam-ur-saĝ  se traduce generalmente por heroísmo en alusión a la 

condición o la cualidad de héroe. A diferencia de lo que sucede con šul, meš3 y ur-

saĝ , que plantean diferentes interpretaciones, nam-ur-saĝ  es una palabra cuya 

traducción y significado están consensuados807. 

Según ePSD nam-ur-saĝ  se documenta a partir de la III Dinastía de Ur y durante 

el periodo paleobabilónico808. En una lista lexical de época Neo-asiria (ca. 911-612 

a.n.e.), CT 19, pl. 33, 1879-07-08, 030 + (CDLI P365412)809, nam-ur-saĝ  y ur-saĝ  se 

asocian con qar-ra-du (= ur-saĝ) y qar-ra-du-tu (= nam-ur-saĝ)810. De las 81 

atestiguaciones de la palabra que se han documentado, 79 de ellas proceden del contexto 

literario811. La palabra nam-ur-saĝ  aparece en los siguientes relatos heroicos sumerios 

que hemos seleccionado: 

 

FORMA POEMA 
nam-ur-saĝ  Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1, 2, l. 53. 

Inanna y Gudam, ETCSL 1.3.4, l. 36. 
Šulgi D, ETCSL 2.4.2.04, l. 386. 
Šulgi O, ETCSL 2.4.2.15, l. 47. 

nam-ur-saĝ-ĝa2  
a2 nam-ur-saĝ-ĝa2 
 

Angim, ETCSL 1.6.1, l. 15. 
La construcción del templo de Ninĝirsu (Cilindros A y 
B), ETCSL 2.1.7, Cil. B, xiv 3. 
Ur- Namma A, ETCSL 2.4.1.1, l. 93. 
Šulgi B, ETCSL 2.4.2.02, l. 287. 
Šulgi D, ETCSL 2.4.2.04, ll. 4, 150. 
Ur-Ninurta C, ETCSL 2.5.6.3, l. 4. 
Inanna I, ETCSL 4.07.9, l. 11. 
Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 9. 

nam-ur-saĝ-ĝa2-ĝu1 0 Inanna y Gudam, ETCSL 1.3.4, l. 18. 
Angim, ETCSL 1.6.1, 128, l. 153. 

                                                             
807 Traducen nam-ur-saĝ  por “heroísmo”: Heimpel (Heimpel 1972-75: 288); van Dijk (van Dijk 1983: 
92); Römer (Römer 1988: 39); Attinger (Attinger 1993: 456); Sallaberger (Sallaberger 2006: 479); 
Sommerfeld (Sommerfeld: 2014a: 2768) y los portales ePSD y ETCSL.  
808 Sobre las diferentes atestiguaciones de la palabra véase: http://psd.museum.upenn.edu/cgi-
bin/distprof?cfgw=namursa%C5%8B[heroism]&res=ake&eid=e4079. Última consulta, 01-09-2020. 
809 Sobre este manuscrito véase: 
https://cdli.ucla.edu/search/search_results.php?SearchMode=Text&ObjectID=P365412. Última consulta, 
01-09-2020. 
810 Sobre la atestiguación de nam-ur-saĝ  en listas lexicales véase: 
http://oracc.museum.upenn.edu/dcclt/sux?xis=sux.r0038b3. Última consulta, 01-09-2020. 
811 Sobre las referencias de nam-ur-saĝ  en los poemas, según ETCSL, véase: 
http://etcsl.orinst.ox.ac.uk/cgi-bin/etcsl.cgi?searchword=l=nam-ur-
saj%20p=N%20a=heroism&charenc=gcirc&sortorder=textno. Última consulta, 01-09-2020. 
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Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 474. 
Gilgameš y el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2, l. 3. 

nam-ur-saĝ-ĝa2-na Šulgi O, ETCSL 2.4.2.15, Seg. A, ll. 52, 88, 141, Seg. 
D, ll. l. 8. 

nam-ur-saĝ-ĝa2-ni Angim, ETCSL 1.6.1, l. 199. 
Šulgi X, ETCSL 2.4.2.24, l. 152. 

nam-ur-saĝ-zu Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3, l. 53. 
nam-ur-saĝ-ĝa2-zu Angim, ETCSL 1.6.1, ll. 90, 91. 

Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3, l. 19. 
nam-ur-saĝ-ĝa2-ni-še3 Angim, ETCSL 1.6.1, ll. 30, 50, 51. 
nam-ur-saĝ-bi Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 330. 
nam-ur-saĝ-zu-u3 Šulgi D, ETCSL 2.4.2.04, ll. 16, 38, 63. 
nam-ur-saĝ-ni Gilgameš y Ḫuwawa (versión A) ETCSL 1.8.1.5, l. 55. 
nam-ur-saĝ-ka La Construccion del templo de Ninĝirsu (Cilindros A y 

B), ETCSL 2.1.7, Cil. A, vi 21. 
nam-ur-saĝ-ĝa2-bi-ir Šulgi B, ETCSL 2.4.2.02, l. 61. 
nam-ur-saĝ-ĝa2-ke4-eš3 Gilgameš y el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2, l. 14. 
nam-ur-saĝ-ĝa2-ka-ni Gilgameš y Ḫuwawa (versión A) ETCSL 1.8.1.5, l. 86. 

 

En contexto literario nam-ur-saĝ  es una cualidad que poseen los personajes y 

algunos objetos inanimados:  

 
an-kar 2  a 2  nam-ur-saĝ -ka  mi 2  u 3-ma-ni -dug 4   

 

“el arma an-kar 2 , el brazo de heroísmo”812 

 

nam-ur-saĝ -b i  en-ra  ḫe 2-em 

 

“Su grandeza heroica pertenecerá al señor (a Ninĝirsu)”813 

 

šar 2-ur 3  a 2  nam-ur-saĝ -ĝa 2-ĝu 1 0  šu nu-um-ma- t i   

 

“Apenas necesito coger a Šarur, mi arma heroica, en mis manos”814 

 
d inana  nam-ur-saĝ  ga-am 3-dug 4   

 

“Inanna, voy a hablar de tu heroísmo”815 

 

                                                             
812 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7, Cil. A, vi 21. Sobre esta 
línea de textos véase: Averbeck 1987: 617. 
813 Lugale, ETCSL 1.6.2, 330. Sobre el pasaje véase: van Dijk 1983: 92. 
814 Inanna y Gudam, ETCSL 1.3.4, 18. Sobre el pasaje véase: Alster 2004: 24-27. 
815 Inanna y Gudam, ETCSL 1.3.4, 36. Sobre el pasaje véase: Alster 2004: 24-27. 
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[ur -saĝ ]  [ dn in] -ur ta  a 2  nam-ur-saĝ -ĝa 2- /n i \ - [še 3]  /šu ?  na ?-mi ?-n i - in-g i 4
? \   

 

“¡El héroe Ninurta, con su fuerza heroica, provocó su venganza!”816 

 
k u šgur 2 1

u r
3  k i  us 2-sa  a 2  nam-ur-saĝ -ĝa 2   

 

“(Para Gilgameš, Ur-Namma lleva) un escudo que reposa sobre el suelo, un arma heroica”817 

 

ka lag-ga  nam-ur-saĝ -ĝa 2  tum 2-ma ḫe 2-du 7  ka lam-ma-na   

 

“(Sobre Šulgi) ¡Poderoso digno de heroísmo! ¡El adorno del País!”818 

 

En los poemas sumerios nam-ur-saĝ  forma parte de una expresión, el sintagma 

a2 nam-ur-saĝ , cuya interpretación plantea dos posibilidades: que se trata de un tipo de 

arma especial o de una exaltación del concepto heroico. 

Sjöberg propone que a2-nam-ur-saĝ  comprende tres acepciones: brazo, fuerza y 

arma heroica. En contexto literario, Sjöberg da prioridad a la tercera opción en los 

siguientes pasajes: 

 
an-kar 2  a 2-nam-ur-sag-ka  mi 2  u 3-ma-ne 2-du 1 1  

 

“Cuando tengas cuidado del arma an-kar 2 , el arma heroica”819 

 
urudu-a 2-AŠ .GAR urudu-aga 3-s i l ig  a 2-nam-ur-sag-[g]a 2-ka-n i  (var .  –ur-

sag-n i )  im-ma-ni -de 2-de 2  

 

“Su arma y su hacha, su arma heroica”820 

 

g iš -KAxGIRI 2-g i r i 2  šu-ni r - i l immu (9)  a 2-nam-ur-sag-ga 2  g iš -pan  t i r -mes-

g in 7  gu 3  gar- ra-n i  

 

                                                             
816 Angim ETCSL 1.6.1, 51. Cooper traduce: “The warrior Ninurta, in his valorous strength, wreaked his 
vengeance” (Cooper 1978: 62-63). 
817La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A, ETCSL 2.4.1.1, 93. Flükiger-Hawker traduce: “A shield which 
is (firmly) pressed to the ground, the valorous arm” (Flükiger-Hawker 1999: 117). 
818 Šulgi D, ETCSL 2.4.2.04, 4. Klein traduce: “Mighty one, fit for heroism, suited (for the kingship) of his 
land” (Klein 1981a: 73). 
819 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7, Cil. A, vi 21; PSD Vol.1, A 
II: 87. Sjöberg traduce: “When you have taken care of the ankar-wepon, the heroic weapon”. 
820 Gilgameš y Ḫuwawa (versión A), ETCSL 1.8.1.5, 55; PSD Vol. 1, A II: 87. El autor propone: “His 
weapon and ax, his heroic weapons”. 
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“Las espadas, los nueve emblemas, el arma heroica, su arco, vibrando como (el silbido) de 

un bosque de árboles meš”821 

 

a -a-mu me 3-mu ḫa-ma-ni - ib 2-ku 4-ku 4-de 3  den- l i l 2  a 2 -nam-ur-sag-ga 2-mu a  

ḫe 2-em-[ t ]u 5- t [u 5-de 3]  

 (versión bilingüe) den- l i l 2 - le  a 2-nam-ur-sag-ga 2-mu-še 3  ( -zu-še 3)  <a> ḫa-  

[ma…]= den-lil2 ana i-di qar-ra-du-ti-ia A. MEŠ [li-ir-muk(?)] 

 

“Que mi padre me traiga la batalla (mis trofeos y mis armas), que Enlil bañe mi brazo 

heroico”822 

 

El último fragmento es un pasaje de Angim en una versión bilingüe sumero-acadia. 

En este caso a2-nam-ur-saĝ  se asocia con qarrraduti823 que CAD traduce por 

“heroísmo”, “valor” o “bravura”824. Sjöberg considera que a2-nam-ur-saĝ-ĝa2 es una 

referencia al armamento heroico que en los poemas se expresa de dos formas: en sentido 

literal (“a2-nam-ur-saĝ-ĝa2  es un arma”) y metafórico (“los brazos del héroe son sus 

propias armas”) 825. Desde la perspectiva estilística, Sjöberg cambia en algunos contextos 

“arma” por “fuerza”. Sucede así en los siguientes pasajes:  

 
dn in-ur ta  a 2-nam-ur-sag-ga 2  šu du 7-a- [me-en]  

 

“Ninurta, eres perfecto con tu fuerza heroica”826 

 

[ luga l -e]  ˹a 2-nam-ur ˺ -sa[g-ga 2-n i ] - ! ˹še 3  šu na-mi-n i - in-g i 4
? ˺  

(versión bilingüe) luga l -e  a 2-nam-ur-sag-ga 2- [n i -še 3  …]= be-lu4 a-na i-di qar-ra-

du-[ti-šu…] 

 

“El señor (Ninurta), con su fuerza heroica, consumó su venganza”827 

                                                             
821 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7, Cil. B, xiv 2-5; PSD Vol. 1, 
A II: 88. Sjöberg traduce: “The sword-blades, the Nine Emblems, the heroic weapon, his bow, twanging 
like (the swish of) a mes-tree forest”. 
822 Angim, ETCSL 1.6.1, 152-153; PSD Vol. 1, A II: 87-88. El autor propone: “Let my father bring in my 
battle (trophies and weapons) for me, let Enlil bathe (ritually) my heroic arm”. 
823 Heimpel asocia a2-nam-ur-sag-ga 2  con idi qarradūti (Heimpel 1972-75: 292). 
824 CAD Q: 144. 
825 Sjöberg utiliza la misma traducción en el pasaje de La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A, ETCSL 
2.4.1.1, 93: “a siege-shield, standing firm on the earth, the heroic arm” (PSD Vol. 1, A II: 88). Sobre la 
referencia metafórica al armamento heroico a través de los brazos, Sjöberg añade lo siguiente: “ref. to 
martial prowess, the heroic strength of deities and kings” (PSD Vol. 1, A II: 88). 
826 Angim, ETCSL 1.6.1, 15; PSD Vol. 1, A II: 88. Sjöberg traduce: “Ninurta you are perfect in heroic 
strength”. 
827 Angim, ETCSL 1.6.1, 50; PSD Vol. 1, A II: 88. El autor propone: “The lord (Ninurta), in his heroic 
strength, wreaked his vengeance”. 
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Sjöberg plantea que a2-nam-ur-saĝ  es una expresión literal y simbólica del 

armamento heroico que atañe a las armas y a los brazos del personaje. Jacobsen828, 

Michaloswki829 y Foxvog830 también consideran plausible el vínculo entre dicha 

expresión y el armamento (según nuestro esquema sería del tipo X1 puesto que se trata 

de armas especiales que se asocian con personajes singulares). En cambio, ePSD y 

ETCSL optan por asociar esta expresión con el heroísmo, en el sentido de cualidad 

heroica, de modo que no contemplan la posibilidad de que sea una manifestación del 

armamento heroico. 

La expresión a2-nam-ur-saĝ  consta de dos partes: a2, cuyos significados son: 

“brazo” (incluyendo también las acepciones “ala” y “cuerno”), “lado”, “poder” o 

“fuerza”831 y nam-ur-saĝ ,  la cualidad abstracta que representa el heroismo. Falkenstein 

propone dos traducciones:  “heldenkraft” o “virtud heroica” (la opción que el autor utiliza 

en su edición del poema de alabanza de Ur-Ninurta832) y “heldenhaften arm” o “brazo 

heroico” (la que escoge para el himno a Martu833). Heimpel considera que la expresión 

significa “Arm des Heldentums” y añade “nicht auf einen bestimmten Waffentypus 

festgelegt”, descartando que dicha expresión aluda al armamento834 (aunque en la 

antología de textos sumerios editada por K. Volk, Heimpel traduce a2-nam-ur-saĝ  en 

Lugale y en La construcción del templo para Ninĝirsu, por “brazo heroico” e 

“instrumento de virilidad” respectivamente835). Castellino836, Alster837 y Cooper”838, 

Black839 y Feldt840, entre otros, traducen la expresión por “fuerza/acto valeroso”. 

                                                             
828 Jacobsen 1989: 289. En la línea 474 del poema Lugale (en-me-en  a 2  nam-ur-saĝ -ĝa 2-ĝu 1 0  šu 
ga l -b i  ḫe 2-n i -du 7) Jacobsen traduce: “Be grandly suited for mine, the Lord’s, warrior arm” y añade en 
nota al pie: “The reference is probably to a weapon consisting of a mace which had a stone macehead that 
was surrounded by bronze blades in the shape of lions. It is pictured on boundary stones and cylinder seals 
as an emblem of Ninurta/Ninĝirsu” (Jacobsen 1989: 289, nota 43). 
829 Michalowski 1989: 63, 2011a: 276. 
830 Foxvog 2016: 5. 
831 PSD Vol. 1, A II: 1-29; Halloran 2003:18; Sallaberger 2006: 27-28; Sommerfeld 2014a: 97-101; Foxvog 
2016: 4. 
832 Falkenstein 1949b: 118-119. 
833 Falkenstein 1959b: 121-123. 
834 Heimpel 1972-1975: 292. 
835 Heimpel y Salgues 2015: 56; Heimpel 2015: 125, 159. 
836 Castellino 1972. El autor traduce: “gallant achievements”. 
837 Alster 1971-1972, 2006. Alster traduce “heroic strength”. 
838 Cooper 1978: 58-59. Cooper traduce: “valorous strength”. 
839 Black et al. 2004: 181, 183. En la monografía esta expresión se traduce por “heroic strenght”. 
840 Feldt 2010: 87. 
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Cohen841, van Dijk842, Cavigneux y Al-Rawi”843, Averbeck844, Edzard845 y Flükiger-

Hawker846, Sallaberger847 o Sommerfeld848, en cambio, prefieren la expresión relativa al 

“brazo heroico”. 

A modo de resumen podemos concluir que a2-nam-ur-saĝ  se interpreta desde 

dos perspectivas diferentes: en sentido práctico, considerando que se trata de un arma (tal 

y como sostienen Sjöberg, Michalowski y Foxvog) o simbólico, como una metáfora del 

heroísmo. La segunda opción es mayoritaria entre los expertos. Sin embargo, éstos 

plantean dos traducciones distintas para la expresión: una de estilo directo, a2-nam-ur-

saĝ  es la fuerza del héroe y de los actos valerosos que realiza (Alster, Cooper y Black), 

y otra de estilo indirecto, a2-nam-ur-saĝ  es una alegoría del valor heroico que se 

representa por medio de los brazos del héroe (Heimpel, Averbeck y Edzard). El sentido 

que se da a a2-nam-ur-saĝ  desde la perspectiva simbólica es el mismo en ambos casos. 

La diferencia entre ambos planteamientos es la forma en la que se transmite en mensaje 

en los poemas.  

Desde nuestro punto de vista, las dos interpretaciones, práctica y simbólica, no son 

incompatibles si consideramos que los brazos y las manos del héroe representan 

simultáneamente la fuerza necesaria para llevar a cabo cualquier acto y el armamento que 

acompaña a las figuras heroicas (el héroe empuña las armas y si carece de ellas, peleará 

con sus manos). Por todo ello interpretamos que a2-nam-ur-saĝ  refleja el armamento 

(no un tipo concreto sino el concepto genérico de las armas) y la fortaleza heroica 

mediante la imagen de los brazos del personaje. A todo ello cabe añadir que a través de 

las manos también se representan las habilidades, el poder y la acción de los personajes. 

Por todo ello, siguiendo el esquema que hemos diseñado para clasificar los diversos 

tipos de armamento que aparecen en los poemas sumerios, proponemos que a2-nam-ur-

saĝ  es una referencia de tipo X3 donde el arma que forma parte de la construcción 

literaria se ha sustituido por las manos (a2),  que son una alegoría de todo el armamento 

heroico. En este sentido compartimos la propuesta de Sjöberg al considerar que la 

                                                             
841 Cohen 1975: 605-606. El autor traduce: “arm of heroism”. 
842 En la antología de poemas que edita junto a A. Falkenstein, van Dijk también emplea la traducción: “arm 
deiner heldenhaftigkeit” (van Dijk 1960: 36-37). En Lugale, el autor traduce: “bras héroïque” (van Dijk 
1983: 112). 
843 Cavigneaux y Al-Rawi 1993: 123. Los autores traducen: “bras valereoux”. 
844 Averbeck 1987: 617, 700. Averbeck traduce: “arm of warriorship” y “arm of valor”. 
845 Edzard 1990: 185, 1991: 185-186. El autor propone: “kriegerarm”. 
846 Flükiger-Hawker 1999: 118-119. La autora traduce: “valorous arm”. 
847 Sallaberger 2006: 32. Sallaberger propone: “arms des Heldentums”. 
848 Sommerfeld 2014a: 121. Sommerfeld propone: “valorous arm”, “the arm of warriorship”. 
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expresión alude al armamento, aunque opinamos que a2-nam-ur-saĝ  no es un arma 

concreta sino una metáfora de todas ellas, es la representación del vínculo entre las figuras 

heroicas y el armamento a través de las manos del personaje que, a su vez, también 

enfatizan la fuerza y el vigor que se presuponen a este tipo de figuras. 

En la literatura sumeria hay diversas palabras que transmiten los elementos básicos 

que se atribuyen a los personajes que se definen y que actúan como héroes. Dejando a un 

lado las discusiones sobre el significado o la traducción, šul, meš3,  ur-saĝ ,  nam-ur-

saĝ  y a2-nam-ur-saĝ  ilustran los atributos con los que el ideario sumerio da forma a 

sus héroes: son hombres jóvenes, fuertes, guerreros belicosos y tienen un vínculo muy 

especial con el armamento. 

 

4.2 La aventura heroica: fechorías y carencias 

 

En el capítulo III hemos señalado las características básicas de las composiciones 

heroicas y de los personajes que las protagonizan, basándonos en los principios y en el 

método de análisis para interpretar los cuentos maravillosos y los mitos que plantean 

Propp y Campbell respectivamente. En este apartado proponemos un análisis literario de 

los poemas heroicos sumerios desde la perspectiva estructural y temática con el propósito 

de identificar los distintos tipos de aventura, las funciones nucleares que las definen, el 

tipo de personajes que las protagonizan, los roles que desempeñan y los temas que se 

plantean. 

En los poemas sumerios, igual que sucede en los cuentos maravillosos de Propp y 

en los mitos de Campbell, las historias de aventuras se ajustan a un modelo-tipo que 

define la estructura de la acción, su desarrollo y a los personajes que intervienen en ella. 

Se trata de dos modelos originales de aventura que se repiten en todas las historias que 

son del mismo tipo. Aunque pueda parecer que cada relato narra una historia singular, tal 

y como advierten Propp y Campbell, la estructura elemental de las aventuras heroicas 

siempre es la misma, lo que indica que en todas ellas subyace un patrón típico que se 

reproduce en todos los textos literarios de esta tipología con independencia de la época 

en la que se han compuesto o de la cultura que los ha creado. De este modo, las aventuras 

heroicas, así como sus personajes, son finitas. 

Propp y Campbell proponen dos modelos, o dos variantes, de aventura heroica: las 

fechorías y carencias de Propp y las historias de movimiento y manifestación de 

Campbell. 
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Uno de los elementos clave que identifica cada tipo de aventura son los 

desencadenantes, es decir, aquello que sucede antes de que se desarrollen los 

acontecimientos o el factor que los precipita. Esta cuestión diferencia los modelos de 

Propp y Campbell. Para Propp los desencadenantes suceden dentro de la aventura heroica 

y constituyen la primera fase de esta. Algo o alguien (reacción causa-efecto) inicia la 

acción. Para Campbell, en cambio, los desencadenantes son agentes externos a la historia. 

Personalidades o sucesos sobrenaturales condicionan o deciden lo que va a suceder. Esta 

cuestión no afecta a los relatos mitológicos, ya que en ellos todos los personajes que 

participan son de naturaleza divina. En estos casos los demiurgos, los dioses creadores de 

primera generación, suelen desempeñar la función desencadenante, mientras que sus 

descendientes son los protagonistas y antagonistas del relato. En cambio, en las aventuras 

cuyos personajes son humanos (las verdaderas aventuras heroicas según Campbell), las 

divinidades son las que determinan lo que está por venir. 

Situar los desencadenantes dentro o fuera de la aventura condiciona la 

interpretación que se da del relato. Desde la perspectiva literaria de Propp la fase inicial 

es una parte más de la estructura del relato (una decisiva, ya que determina el tipo de 

personajes que aparecen en la historia). Para Campbell, en cambio, el agente externo 

sobrenatural es fundamental puesto que transmite el sentimiento humano frente a lo 

desconocido, que se representa a través de las divinidades y del concepto del destino. 

Propp distingue en los cuentos maravillosos dos tipos de aventuras. Las fechorías 

son aquellas en las que el agresor realiza un acto que repercute directa o indirectamente 

sobre el héroe, provocando su intervención y, con ello, se inicia la aventura. Las carencias 

son relatos cuyo protagonista tiene la necesidad o el deseo de obtener algo de modo que 

emprende la aventura para lograr su propósito849. Campbell también distingue dos 

modelos de aventura. Las historias de movimiento son las que protagoniza el “héroe de 

acción”850, un personaje que tiene las capacidades excepcionales necesarias para lograr 

un propósito: el trono, una esposa, la victoria contra el enemigo o la muerte del monstruo. 

Las historias de manifestación son las que protagoniza el “héroe supremo”851, un 

personaje que emprende un viaje hacia lo desconocido que le conduce frente a la 

autoridad divina que le proporciona un don excepcional: el conocimiento de lo 

sobrenatural. La misión del héroe acaba con el regreso y la transmisión del mensaje divino 

                                                             
849 Propp [1928] 2011: 42-47. 
850 Campbell [1949] 2017: 371. 
851 Campbell [1949] 2017: 371-372. 
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entre sus congéneres. Propp diferencia las aventuras a través del contenido y la estructura 

de los relatos. Campbell, en cambio, las distingue por el significado simbólico que cada 

una de ellas representa. Dado que nuestro objetivo es el de analizar la estructura 

argumental de los poemas y a sus personajes, de las dos opciones escogemos la de Propp.  

Cada tipo de aventura, ya sean las fechorías y carencias de Propp o las historias de 

movimiento o manifestación de Campbell, tiene una secuencia propia y un repertorio 

concreto de personajes. Propp analiza a los actores desde el punto de vista del relato, 

ajustando sus particularidades a las funciones estructurales que éstos desempeñan. Para 

Propp la aventura es la que condiciona al personaje-tipo que se necesita en cada caso. En 

las carencias, el héroe es el actor principal. En las fechorías héroe y agresor comparten el 

protagonismo de la aventura. Cabe señalar que Propp no emplea el concepto de antihéroe. 

El modelo de Propp tiene un marcado carácter ético. El agresor es un personaje malvado 

cuyos actos son ética y moralmente cuestionables, de modo que la oposición héroe-

agresor es la dicotomía entre el bien y el mal. 

Campbell, en cambio, condiciona la aventura a través de los personajes. El 

determinismo divino que desencadena la historia condiciona, además, el tipo de héroe y 

los actos que éste va a realizar. Así, en función de los personajes, Campbell establece qué 

tipos de relatos se consideran aventuras y cuáles no. Los demiurgos que protagonizan las 

cosmogonías no forman parte de este colectivo852. Los dioses de segunda y tercera 

generación, los semidioses y los hombres fabulosos, que son escogidos o enviados por las 

divinidades primordiales, son personajes heroicos y sus hazañas, por tanto, se consideran 

aventuras853. Dado que nosotros planteamos un modelo de clasificación heroica que 

incluye y considera de igual modo a todos los personajes, con independencia de su 

naturaleza y de su rol, que protagonizan relatos de aventuras y que tienen un vínculo 

significativo con el armamento, nos posicionamos en la línea de Propp y consideramos 

que la aventura determina a los personajes-tipo que aparecen en ella.  

Los actores de las fechorías y las carencias, ya sean principales o secundarios, 

tienen un rol y desempeñan unas funciones concretas e invariables de modo que todos 

ellos son elementos estructurales que responden a un patrón. El aspecto, los atributos y 

las peculiaridades que se añaden a cada personaje son recursos opcionales que las 

composiciones utilizan para personalizar dicho patrón854. Campbell, en cambio, no 

                                                             
852 Sobre las cosmogonías y el rol de los demiurgos véase: Campbell [1949] 2017: 283-323. 
853 Campbell [1949] 2017: 343-346 
854 Propp [1928] 2011: 97. 
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plantea un patrón heroico uniforme para cada tipo de aventura, sino que contempla cinco 

variantes diferentes: el guerrero, el amante, el emperador y tirano (los tres que aparecen 

en las aventuras de movimiento), el redentor y el santo (los que protagonizan las aventuras 

de movimiento)855. Además, las singularidades propias de cada uno de ellos son las que 

determinan el tipo de personaje y los actos que puede realizar. En este punto, las 

propuestas de Propp y Campbell son opuestas: para Propp los actos deciden el tipo de 

personaje mientras que Campbell considera que cada modelo de héroe puede realizar 

determinados actos.  

Al comparar ambos modelos mediante un ejemplo práctico evidenciamos la 

diferencia entre ellos. El agresor de Propp, independientemente de que sea un dios, un ser 

humano o un animal humanizado, es un personaje-tipo que funciona como 

desencadenante de la fechoría (función-actor). Los rasgos que definen a dicho agresor son 

elementos complementarios que no tienen ningún efecto sobre la función que desempeña. 

El héroe mata-monstruos856 y el redentor de Campbell son dos figuras distintas dotadas 

de atributos, valores y funciones específicas para cada uno de ellos. Las habilidades del 

guerrero de tipo mata-monstruos son básicas para que pueda enfrentarse en combate a la 

criatura y derrotarla. Esa es su misión y su aventura. El redentor, en cambio, no tiene esas 

habilidades guerreras y combativas, su objetivo no es la lucha contra la criatura. Sus 

atributos psíquicos y su sensibilidad sobrenatural le permiten acceder al universo divino 

y ser capaz de comprender los misterios que éste entraña. Su aventura consiste en adquirir 

el conocimiento y ser capaz de transmitirlo (en ambos casos el esquema es actor-función).  

Los poemas sumerios de estilo narrativo son muy similares en formato, estructura, 

temática y tipo de personajes a los cuentos maravillosos de Propp. Todo ello permite que 

podamos aplicar el esquema de fechorías y carencias para describir los poemas, señalar 

su estructura elemental e identificar a los personajes-tipo que participan en ellos. El 

modelo de fechorías y carencias de Propp se puede aplicar sobre todos aquellos poemas 

de estilo narrativo que contienen la aventura heroica. En los himnos no disponemos de 

este elemento, de modo que no podemos analizar la estructura del relato ni sus 

desencadenantes. De todas las categorías literarias que hemos identificado en el corpus 

sumerio, el método de Propp es válido para las composiciones narrativas y los relatos 

pseudohistóricos, que son las dos clases de relatos en los que la aventura está completa. 

                                                             
855 Campbell [1949] 2017: 361- 383. 
856 Campbell [1949] 2017: 368. Para Campbell los exterminadores de monstruos son los héroes guerreros 
típicos de la antigüedad. 
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Los himnos, los poemas de alabanza, los debates, las canciones y “varia” solo contienen 

pasajes o partes de la aventura de modo que el método no se puede aplicar para analizar 

el poema completo. 

La octava función de Propp es la que determina si la aventura es una fechoría (A) o 

una carencia (a)857. El autor define así cada situación: 

 
“VIII. El agresor daña a uno de los miembros de la familia o le causa perjuicios (definición: 

fechoría, designada con A)”858 

 

“VIII-a. Algo le falta a uno de los miembros de la familia: uno de los miembros de la familia 

tiene ganas de poseer algo (definición: carencia, designada con a)”859 

 

De estas dos definiciones se desprende que los desencadenantes de la aventura en 

cada caso son: un acto agresivo que es ética y moralmente cuestionable o un deseo 

irrefrenable no satisfecho. Aunque Propp no incide en esta cuestión, desde nuestro punto 

de vista los desencadenantes son decisivos no solo porque definen el tipo de aventura sino 

porque en el caso de las fechorías implican necesariamente la figura del agresor. En este 

punto hemos modificado ligeramente el modelo de Propp. El autor enfatiza la diferencia 

entre las fechorías y las carencias a partir de la función octava, es decir, que los 

desencadenantes conducen el relato hacia una u otra opción que se materializan en ese 

momento preciso. La aventura, hasta la función octava, tiene una sola estructura que en 

ese punto se transforma en una fechoría o una carencia. A partir de ahí, el desarrollo de 

cada una de ellas se construye mediante ciertas funciones. Al trasladar el modelo sobre 

los poemas narrativos sumerios, hemos observado que fechorías y carencias son 

diferentes desde el principio, desde la situación inicial en la que suceden los 

desencadenantes. La manera de introducir la aventura, que es muy breve en los poemas 

sumerios, sugiere desde el inicio de qué tipo se trata. Interpretamos que, antes de llegar a 

la función octava los poemas de fechorías y de carencias son distintos de modo que no 

apreciamos el impasse común que Propp advierte en los cuentos maravillosos. 

Según el diccionario de la Real Academia Española, una fechoría es una mala 

acción, una travesura maligna e ingeniosa860. Para Propp las fechorías son los actos 
                                                             

857 Sobre las 31 funciones véase Propp [1928] 2011: 37-74. Sobre la función octava véase Propp [1928] 
2011: 42-47. 
858 Propp [1928] 2011: 42. 
859 Propp [1928] 2011: 46. 
860 https://dle.rae.es/fechor%C3%ADa?m=form. Última consulta, 28-10-2019. 
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malvados que realiza el agresor, directa o indirectamente sobre el héroe. La acción 

reprochable adopta múltiples formas: raptos de personajes o de objetos, saqueos y 

destrucciones, expulsiones, asesinatos, embrujos, maldiciones o declaraciones de guerra, 

etc. Las fechorías se caracterizan porque en ellas el agresor es, junto al héroe, el 

protagonista de la historia.  

Según ese mismo diccionario las carencias se definen como faltas o privaciones861. 

En ese mismo sentido, Propp define las aventuras de carencia como aquellos relatos en 

los que el héroe emprende la aventura motivado por un deseo. Ello incluye todo tipo de 

pérdidas o anhelos: un ser querido, objetos, poder, capacidades sobrenaturales, un reino, 

etc. En las carencias, el personaje que sufre la pérdida o experimenta el deseo puede ser 

el protagonista o un actor secundario. Si se trata del héroe, éste inicia la aventura en busca 

de aquello que anhela. Si es el personaje secundario el que necesita algo o a alguien, la 

historia comienza con el deseo y la petición al héroe para que se haga cargo de la misión 

de satisfacerlo. En las carencias, la aventura va precedida de un reconocimiento que se 

manifiesta de dos modos: la consciencia propia del héroe que asume la carencia o 

mediante la petición de un tercero. En este caso la aceptación de la misión por parte del 

protagonista se expresa mediante la función Mediación (B). En las fechorías, la acción es 

directa, el agresor comete un acto terrible cuyas consecuencias son inmediatas, aunque 

estas sean directamente contra el héroe o contra terceros que mandarán llamar al 

protagonista para que actúe. El modo de comenzar la aventura, el tipo de desencadenantes 

que la propicia, nos dice cómo son y qué valores representan sus protagonistas. Las 

fechorías enfatizan desde el inicio que el agresor, en oposición al héroe, es malvado e 

injusto (esta cuestión legitima cualquier acto en su contra), de modo que éste ha de ser 

vencido. Las carencias nos transmiten que los personajes de las aventuras fabulosas 

sucumben ante sus impulsos. Aun cuando éstos se esconden tras propósitos nobles, los 

héroes quieren destacar, ser famosos y reconocidos y obtener recompensas. 

Las fechorías y las carencias, junto a sus protagonistas, tienen connotaciones y 

transmiten mensajes diferentes. Existe una norma básica entre ambas historias: todas las 

fechorías requieren necesariamente de una carencia. En cambio, las carencias no tienen 

por qué ser fechorías. Los agresores siempre desean o necesitan algo. En el proceso de 

obtención de sus anhelos, el antagonista comete actos malvados que le enfrentan al héroe. 

El conflicto entre ambos es inevitable, igual que la victoria del héroe y la destrucción del 

                                                             
861 https://dle.rae.es/carencia?m=form. Última consulta, 28-10-2019. 
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agresor. En las carencias, en cambio, los deseos se solventan de muchas formas, no 

necesariamente a través de un enfrentamiento. Desde el punto de vista del mensaje o la 

moraleja, las fechorías reflejan la lucha contra el mal y el triunfo del bien y las carencias 

la búsqueda de la superación. La diferencia esencial entre fechorías y carencias reside en 

los actores principales que tiene cada historia. Las fechorías tienen dos protagonistas, el 

héroe y el antihéroe (que son necesarios para expresar la oposición entre el bien y el mal), 

mientras que las carencias son aventuras con un sólo personaje principal.  

Al trasladar el esquema de fechorías y carencias a los poemas narrativos sumerios 

hemos añadido matices al modelo básico de Propp. El autor indica que todas las 

agresiones que suceden en las fechorías provocan acciones inmediatas que recaen sobre 

el protagonista o sobre otro personaje. Con las carencias sucede lo mismo. Propp advierte 

que algunas carencias tratan sobre los deseos propios del héroe y otras sobre los anhelos 

ajenos cuya satisfacción requiere necesariamente de la intervención del protagonista. 

Propp considera que estas diferencias son dos modos distintos que tienen los cuentos de 

expresar la misma estructura elemental. Nosotros, en cambio, interpretamos que el uso de 

personajes, funciones y elementos específicos en cada variante identifican estructuras 

diferentes. Partiendo de los postulados de Propp, que identifica una sola estructura de la 

aventura que en la función octava adopta el formato de fechoría o de carencia, 

proponemos un modelo de clasificación de los relatos narrativos ligeramente distinto, que 

enfatiza las diferencias estructurales que advertimos en cada tipo de aventura y que nos 

permiten precisar con más detalle cómo es el armazón de cada poema.  

Las fechorías y carencias de Propp son de dos tipos distintos, dos modelos en cada 

temática, que se diferencian por la acción directa (tipo 1) o indirecta (tipo 2) de los 

desencadenantes:  

-! F1: fechorías en las que los actos del agresor recaen sobre el héroe.  

-! F2: fechorías en las que el agresor ataca a un tercer elemento (que puede ser un 

personaje animado, inanimado o un lugar), provocando la intervención del 

héroe.  

-! C1: el héroe tiene un deseo que ha de satisfacer. 

-! C2: un tercer personaje tiene un anhelo que solamente el héroe puede solventar. 

El esquema elemental que presenta cada una de estas aventuras es diferente desde 

el punto de vista de los personajes principales que realizan o reciben la acción y de las 

funciones elementales que se utilizan para ello. El desarrollo de los acontecimientos que 

observamos en cada caso es el siguiente: 
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FECHORÍAS CARENCIAS 
F1: Antihéroe→ carencia→ acto directo 
→ inicio de la acción 

C1: Héroe→ carencia→ 
reconocimiento→ inicio de la acción 

F2: Antihéroe→ carencia→ acto indirecto 
→ Mediación→ inicio de la acción 

C2: Personaje→ carencia→ mediación 
→ Héroe→ inicio de la acción 

 

El núcleo de la aventura heroica, A/aBC↑, es común a todas las fechorías y 

carencias. Sin embargo, dependiendo de cada tipo, dicho núcleo se expresa completa (tipo 

2) o parcialmente (tipo 1) y se compone de unas u otras funciones. El elemento diferencial 

entre las fechorías y las carencias directas (tipo 1) y las indirectas (tipo 2) es la mediación 

(B), que solo aparece en los relatos en los que la agresión o el deseo no recaen sobre el 

héroe de la aventura: 

 

FECHORÍAS CARENCIAS 
F1: AC↑ 
Fechoría (A) → Comienzo de la oposición 
al agresor (C) → Partida (↑) 

C1: aC↑ 
Carencia (a) → El héroe acepta o decide 
actuar (C) → Partida (↑) 

F2: ABC↑ 
Fechoría (A) → Mediación (B)→ 
Comienzo de la oposición al agresor (C) 
→ Partida (↑) 

C2: aBC↑ 
Carencia (a) → Mediación (B)→ El 
héroe acepta o decide actuar (C) → 
Partida (↑) 

 

Superado el comienzo de la aventura y los desencadenantes, que nos permiten 

diferenciar las historias directas (F1 y C1) de las indirectas (F2 y C2), observamos que 

los episodios clave que definen las aventuras de fechoría y las carencias también son 

distintos. En las fechorías, el punto álgido del relato es el combate entre los protagonistas 

que se expresa mediante las funciones H-J (Combate → Victoria). En las carencias, en 

cambio, hay dos episodios clave: D-E-F (Donante → Reacción → Objeto/ Auxiliar 

mágico) y M (Tarea Difícil). Aunque estas son las funciones elementales de cada tipo de 

aventura, no son exclusivas. En las fechorías también aparecen los donantes y auxiliares 

mágicos (D-E-F) y en algunas carencias suceden episodios de enfrentamiento. 

Basándonos en las funciones básicas de las fechorías y las carencias, sus respetivas 

estructuras elementales son las siguientes: 

 

FECHORÍAS CARENCIAS 
F1: AC↑→ [DEF] → H-J C1: aC↑ → DEF → M→ [H-J] 
F2: ABC↑ → [DEF] → H-J C2: aBC↑ → DEF → M→ [H-J] 
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Una vez definidos el tipo de aventura, sus desencadenantes y los participantes de la 

acción, aplicamos dichos criterios sobre los poemas narrativos del corpus heroico sumerio 

que hemos seleccionado previamente, con el propósito de identificar el tipo de relato y a 

sus protagonistas: 

 

POEMAS AVENTURA HÉROE ANTIHÉROE 
Inanna y Enki C1 Inanna - 
Inanna y Ebiḫ F1 Ebiḫ Inanna 
Inanna y Gudam F2 Inanna Gudam 
Angim C1 Ninurta - 
Lugale F2 Ninurta Asag 
Ninurta y la tortuga F1 Enki Ninurta 
Gilgameš y Agga F1 Gilgameš Agga 
Gilgameš y el toro celeste F1 Gilgameš Inanna 

Gilgameš, Enkidu y el Inframundo C2862 Gilgameš 
Enkidu - 

Gilgameš y Ḫuwawa (versiones A y B) C1 Gilgameš - 
Lugalbanda y la cueva de la montaña C1 Lugalbanda - 
Lugalbanda y el pájaro Anzu C1 Lugalbanda - 
Lugalbanda y Ninsun C1 Lugalbanda - 
La victoria de Utu-ḫegal F1 Utu-ḫegal Tirigan 
La construcción del templo para Ninĝirsu 
(Cilindros A y B) C2 Gudea - 

La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A C1 Ur-Namma - 
Šulgi B C1 Šulgi  
Šulgi C C1 Šulgi - 
Šulgi D C1 Šulgi - 
El debate entre el grano y la oveja863 F1 Oveja Grano 
La canción de la azada C1 Enlil - 

 

Para determinar si un poema es una aventura de fechoría o de carencia hemos 

examinado las composiciones desde el punto de vista de la temática, de la estructura de 

funciones y del rol que desempeñan los personajes más destacados. En líneas generales, 

el corpus sumerio tiene preferencia por las aventuras de carencia (13 frente a 8), narradas 

en estilo directo (el héroe protagonista desea algo y trata de conseguirlo por todos los 

medios). Aunque las fechorías son menos representativas cabe destacar que este tipo de 

aventuras tiene un peso muy importante en la tradición cultural sumero-acadia. Lugale864 
                                                             

862 En la primera parte del poema, Inanna necesita la ayuda del héroe Gilgameš para expulsar a las criaturas 
que viven en el árbol. En la segunda, Enkidu viaja al Inframundo para tratar de recuperar los objetos de su 
compañero Gilgameš. Ambas partes son una aventura de tipo C2 con distintos protagonistas: Inanna y 
Gilgameš y Gilgameš y Enkidu. 
863 En este relato los dos protagonistas, el cereal y el animal, son seres personificados. 
864 Lugale, ETCSL 1.6.2. 
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e Inanna y Ebiḫ865 son dos de las composiciones literarias más relevantes y ambas son 

fechorías. 

 

4.3 La clasificación de las figuras heroicas 

 

Las fechorías y las carencias tienen una estructura, una temática y unos personajes 

específicos. Los actores que intervienen en el relato son uno de los factores clave para 

distinguir ambos tipos de aventuras. Las fechorías están protagonizadas por el héroe y el 

agresor o antihéroe. Las carencias, en cambio, tienen un solo personaje principal, el héroe. 

Junto a ellos, cada relato contempla diversos actores secundarios, como los donantes, los 

auxiliares mágicos, los mandatarios, etc., que cumplen diversas funciones en relación al 

personaje principal. Tanto en las fechorías como en las carencias, los protagonistas de la 

aventura constituyen el epicentro narrativo de modo que el resto de actores orbita 

alrededor de ellos. 

Propp y Campbell clasifican a los protagonistas de los cuentos maravillosos y de 

los mitos a través de la motivación que empuja a los personajes (Propp) y de la 

repercusión de sus actos (Campbell). Ambos coinciden, además, en que existen diversos 

tipos de personajes que desempeñan roles principales diferentes (Propp enfatiza las 

diferencias entre los héroes y los agresores) de su naturaleza (Campbell examina los 

distintos tipos de héroes según su grado de divinidad) y del espacio en el que actúan (las 

esferas de acción y los distintos universos en los que se desarrolla la aventura).  

Tras examinar a los protagonistas de los poemas sumerios hemos detectado que los 

elementos que Propp y Campbell utilizan para identificar a los distintos tipos de 

personajes son compatibles entre sí y que todos ellos permiten clasificar a las figuras 

heroicas. De este modo, hemos utilizado la naturaleza, el rol, la motivación, la repercusión 

y las esferas de acción, combinando los postulados de Propp y Campbell, para proponer 

un modelo de clasificación genérico para las figuras heroicas. Este sistema nos permite 

agrupar a todos los personajes por tipos y definir sus características básicas. 

La naturaleza, el rol, la motivación y la repercusión son cuatro factores duales y 

mutuamente excluyentes. Cada personaje se construye mediante una de las dos opciones 

que incluye cada elemento, de modo que el proceso de creación de las figuras heroicas 

presenta un número limitado de posibilidades: 

                                                             
865 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2. 
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-! Naturaleza: inmortal o mortal 

-! Rol: protagonista o antagonista 

-! Motivación: buscador o víctima 

-! Repercusión: universal o local 

Se trata, por tanto, de un sistema de caracterización sencillo, en el que el diseño de 

los personajes se ajusta al tipo de aventura. Cada elemento es inmutable y una vez que se 

define al protagonista éste no se modifica: los dioses no se vuelven mortales ni los 

humanos divinos, los héroes no se transforman en antihéroes ni los buscadores en 

víctimas, ni los actos universales se vuelven locales, o viceversa. Cada aventura define a 

sus protagonistas de un modo concreto. En este sentido la literatura sumeria presenta una 

particularidad en el caso de las figuras heroicas divinas ya que el mismo personaje cambia 

radicalmente en función de la aventura en la que participa. El único elemento invariable 

es la divinidad del héroe. Gilgameš es un personaje semidivino (mortal) que protagoniza 

numerosas hazañas en busca de su propia gloria y trascendencia (buscador, local). En 

todas sus historias, Gilgameš se caracteriza de ese modo. En cambio, Ninurta, representa 

un modelo heroico distinto en función del poema. En Lugale, Ninurta es paladín de los 

dioses (héroe protagonista) que lucha contra Asag para salvaguardar el orden 

preestablecido (víctima, universal). Sin embargo, en Ninurta y la tortuga, Ninurta planea 

robar a Enki la tablilla de los destinos (antihéroe buscador) para hacerse con su poder 

(local). Ninurta actúa y representa valores e ideales opuestos en cada poema. El único 

elemento constante del personaje es su naturaleza. Inanna es otra figura que presenta esta 

peculiaridad. 

Las esferas de acción donde sucede la aventura están predeterminadas y 

condicionadas por la naturaleza de los protagonistas. Salvo en el caso de las divinidades, 

que pueden actuar en cualquier escenario, los personajes tienen la capacidad de 

movimiento limitada: las criaturas y los héroes legendarios se asocian principalmente con 

la esfera intermedia mientras que los protagonistas históricos se colocan en el universo 

natural, el mundo humano. En este sentido, el componente mágico es un factor clave para 

restringir el movimiento de las figuras heroicas. 

La naturaleza, el rol, la motivación y la repercusión son elementos genéricos que 

nos dicen, de forma sencilla, cómo son los protagonistas de cada relato. La naturaleza 

distingue a los personajes divinos, con plenos poderes mágicos y habilidades 

sobrenaturales, de los mortales, aquellos para los que el componente mágico es limitado 

o nulo. El rol determina si el personaje en cuestión es el héroe de la aventura o si se trata 
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del antihéroe. La motivación, que tiene que ver con el desencadenante de la historia y los 

motivos que empujan al protagonista a actuar, distingue a los buscadores (los personajes 

activos que emprenden su propia aventura) de las víctimas (los protagonistas que se ven 

forzados a actuar). La repercusión, por último, resalta la trascendencia de los actos 

heroicos, separando las pretensiones universales que tratan de mantener o transgredir el 

orden establecido de los intereses personales, tribales o comunitarios. Todo ello situado 

en el reino idóneo para cada tipo de figura. 

Basándonos en todos estos criterios proponemos la siguiente clasificación de los 

personajes heroicos: 

 

NATURALEZA 
 

DIVINA (D) 
DM: Divinidades masculinas 
DF: Divinidades femeninas 
C: Criaturas 

MORTAL (M) 
ML: Mortales legendarios 
MH: Mortales históricos 

 
ROL HÉROE (H) 

HDM : Héroes divinos 
masculinos 
HDF: Heroínas divinas  
HML: Héroes mortales 
legendarios 
HMH: Héroes mortales 
históricos 

ANTIHÉROE (A) 
ADM: Antihéroes divinos 
masculinos 
ADF: Antiheroínas divinas 
AC: Antihéroes criaturas 
AML: Antihéroes mortales 
legendarios 
AMH: Antihéroes mortales 
históricos 

MOTIVACIÓN BUSCADORES (HB/AB) 
HDBM: Héroes divinos 
buscadores masculinos 
HDBF: Heroínas divinas 
buscadoras  
ADBM: Antihéroes divinos 
buscadores masculinos 
ADBF: Antihéroes divinos 
buscadoras femeninas 
ACB: Antihéroes criaturas 
buscadores 
HMLB: Héroes mortales 
legendarios buscadores 
HMHB: Héroes mortales 
históricos buscadores 
AMLB: Antihéroes mortales 
legendarios buscadores 
AMHB: Antihéroes mortales 
históricos buscadores 

VÍCTIMAS (HV) 
HDVM: Héroes divinos 
víctimas masculinas 
HDVF: Heroínas divinas 
víctimas  
HCV: Héroe criatura victima 
HMLV: Héroes mortales 
legendarios víctimas 
HMHV: Héroes mortales 
históricos víctimas 

 
 
 

REPERCUSIÓN UNIVERSAL (HU/AU) 
HDUM: Héroes divinos 
universales masculinos 

LOCAL (HL/AL) 
HDLM: Héroes divinos 
locales masculinos 
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La tabla anterior recoge las distintas posibilidades y combinaciones para dar forma 

a la estructura de los personajes heroicos que, una vez definidos, se personalizan. El 

número finito de opciones que muestra la tabla nos indica que el proceso de creación de 

los personajes se ajusta a un patrón o prototipo. Al analizar a los protagonistas de los 

poemas sumerios desde la perspectiva del relato podemos determinar cómo son y cómo 

se definen los personajes, agruparlos por tipos y, mediante un ejercicio de comparativa 

entre todos los miembros de cada conjunto, señalar cuales son los elementos 

característicos de cada patrón o arquetipo heroico. 

Mediante el análisis funcional de la estructura de los relatos de Propp, el diseño de 

las etapas de la aventura y de las esferas de acción de Campbell y el modelo teórico de 

clasificación de las figuras heroicas que hemos construido combinando las 

aproximaciones a los personajes que plantean Propp y Campbell, disponemos de las 

herramientas necesarias y de un método homogéneo para interpretar los poemas 

narrativos sumerios y a sus protagonistas desde una perspectiva literaria. Este ejercicio es 

básico para poder contextualizar el armamento en la literatura y para determinar qué 

funciones desempeñan las armas en las composiciones. 

Desde nuestro punto de vista, el proceso de creación de un relato heroico comienza 

con la elección del tipo de aventura. Una vez determinado si se trata de una historia de 

carencia o una de fechoría, se desarrolla el esquema estructural de la aventura con los 

HDUF: Heroínas divinas 
universales 
ADUM: Antihéroes divinos 
universales masculinos 
ADUF: Antiheroínas divinas 
universales  
ACU: Antihéroes criaturas 
universales 
HMLU: Héroes mortales 
legendarios universales 
HMHU: Héroes mortales 
históricos universales 
AMLU: Antihéroes mortales 
legendarios universales 
AMHU: Antihéroes mortales 
históricos universales 

HDLF: Heroínas divinas 
locales 
ADLM: Antihéroes divinos 
locales masculinos 
ADLF: Antiheroínas divinas 
locales  
ACL: Antihéroes criaturas 
locales 
HMLL: Héroes mortales 
legendarios locales 
HMHL: Héroes mortales 
históricos locales 
AMLL: Antihéroes mortales 
legendarios locales 
AMHL: Antihéroes mortales 
históricos locales 

ESFERAS DE 
ACCIÓN 

DIVINIDADES 
ES: Dioses y Criaturas 
EI: Dioses y Criaturas 
EN: Dioses 

MORTALES 
EI: Héroes legendarios 
EN: Héroes legendarios y 
Héroes históricos 
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desencadenantes y las funciones elementales que operan en cada caso. Por último, se 

diseñan los personajes y los roles que éstos desempeñan. Por todo ello consideramos que 

la aventura, la historia que se pretende narrar, es la que condiciona la caracterización de 

los participantes. Aunque sean el último elemento que se añade a la composición, los 

personajes son los que realizan las acciones y las funciones, de modo que constituyen el 

núcleo del relato.  

En las aventuras de fechorías y de carencias las figuras heroicas, héroes y 

antihéroes, son los protagonistas de la historia. Dejando a un lado las consideraciones 

éticas y morales, en las fechorías estos dos personajes son iguales en atributos, opuestos 

en valores y complementarios en cuanto a las funciones que desempeñan.  

Desde el punto de vista del relato, lo que distingue a los héroes de los antihéroes es 

su modus operandi. Los antagonistas son los desencadenantes de las fechorías. Con sus 

actos, que recaen directa o indirectamente sobre el héroe, se inicia la aventura. Los 

protagonistas, hacen lo propio en las carencias, dando comienzo a la historia una vez 

definido lo que desean o pretenden lograr. Los antihéroes son buscadores o personajes 

activos, mientras que los héroes pueden ser buscadores o víctimas pasivas. Por todo ello 

consideramos que los actos, que se presentan en la situación inicial, son los que definen 

a los protagonistas de la aventura. 

Cabe señalar que cada modelo cultural asocia ciertos valores éticos y morales a los 

personajes literarios. La literatura es una expresión artística que se emplea, entre otras 

funciones, para transmitir la tradición y las normas que rigen una determinada sociedad. 

En su análisis de los cuentos maravillosos, Propp enfatiza que aquello que distingue a los 

héroes de los agresores es lo que representan: la oposición entre el bien y el mal866. Los 

protagonistas, buscadores o víctimas, actúan para lograr el bien común. Se trata de 

personajes que encarnan los valores positivos como el honor, el deber y la justicia. Los 

agresores, en cambio, buscan su propio beneficio, lo que implica valores negativos como 

el egoísmo, la envidia, la maldad, la injusticia o la traición. El modelo funcional de Propp, 

aun siendo estrictamente literario, tiene un componente moral destacado ya que el autor 

define los actos de los personajes desde el punto de vista ético. En las fechorías la 

dicotomía entre el bien y el mal está clara puesto que, al disponer de dos personajes 

principales cada uno de ellos representa un elemento de la oposición. En cambio, en las 

carencias, donde no sucede dicha oposición, la pugna entre los valores positivos y 

                                                             
866 Sobre el reparto de funciones de los personajes, su introducción en el relato y su significado véase: Propp 
[1928] 2011: 91-105. 
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negativos sucede en el interior del héroe. En muchos cuentos los protagonistas de la 

aventura recurren al engaño, la traición, la mentira o la violencia para obtener aquello que 

desean. Las pasiones del héroe son las causantes de que el personaje actúe como un 

agresor. Las aventuras de carencia en las que el protagonista muestra una asociación 

anómala con los valores que ha de representar, el héroe moralmente reprochable, se 

justifican mediante la máxima “el fin justifica los medios”. Aunque el protagonista actúa 

de forma ilícita, el propósito que persigue con ello es justo de modo que los valores 

negativos y los actos positivos se neutralizan y el personaje mantiene intacta su condición 

heroica. 

La asociación entre los personajes y los valores morales que utiliza Propp para 

distinguir a los héroes de los agresores plantea un problema ya que, si los héroes actúan 

como agresores y viceversa, los criterios éticos no son un factor objetivo. En la literatura 

los personajes transgreden constantemente las normas que determinan qué es positivo y 

qué se considera negativo. Al definir a los antagonistas de las aventuras como agresores 

Propp vincula el rol del personaje con connotaciones negativas. Sin embargo, muchas 

figuras heroicas también actúan de ese modo. Por todo ello consideramos que el término 

antihéroe, entendiendo que se trata del protagonista opuesto al héroe, ofrece más margen 

para reflejar la complejidad de las figuras antagonistas que no se limitan a la 

representación de los valores éticos y morales negativos, sino que su función elemental 

es el principio de oposición que afecta a todos los elementos de la aventura, no solo a los 

ideales que transmiten los personajes. Campbell define a las figuras heroicas en este 

sentido, ya que desde la óptima simbólica y psicoanalítica, el autor destaca que en las 

aventuras, sean del tipo que sean, lo bueno y lo malo confluye simultáneamente dentro 

de cada personaje867. De hecho, Campbell considera que el polo negativo, malvado, 

injusto y egoísta es mucho más fuerte en las figuras heroicas que los ideales positivos y 

que ese es el motivo por el cual la mayor parte de ellas tienen un final trágico (los 

personajes son arrastrados por sus instintos, triunfan sus vilezas y acaban destruidos). 

Tras la lectura de las aventuras narrativas sumerias y el análisis de los actos de los 

personajes que las protagonizan, proponemos que en este corpus la diferencia entre las 

figuras heroicas y antiheroicas se basa en dos principios: la oposición entre el orden 

preestablecido y la transgresión y la trascendencia de los personajes heroicos fuera del 

ámbito literario.  

                                                             
867 Sobre las transformaciones del héroe y su significado véase: Campbell [1949] 2017: 343-391. 
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En el ideario sumerio ciertos personajes se sobredimensionan y se convierten en 

símbolos que representan los valores propios de la comunidad a la que pertenecen. Los 

cuentos, mitos y leyendas que protagonizan las figuras heroicas circulan de generación 

en generación, ampliándose y adaptándose, con el propósito de transmitir dichos valores 

y salvaguardar la tradición. Este mecanismo sucede con los dioses, con los reyes 

legendarios de Uruk y con algunos de los monarcas históricos de Ur e Isin. Aunque los 

antihéroes son una pieza esencial de las aventuras heroicas y se trata de personajes 

excepcionales similares a los héroes, los antagonistas no trascienden la esfera literaria. 

Los antihéroes son importantes por su rol de opositores y porque ensalzan a las figuras 

heroicas con las que se enfrentan pero, fuera del contexto literario, son personajes 

secundarios y dependientes. Los héroes, en cambio, tienen entidad simbólica, religiosa y 

literaria por sí mismos.  

En la literatura sumeria las figuras más destacadas son los dioses: se les atribuyen 

todo tipo de poderes extraordinarios, protagonizan los poemas de aventuras más 

destacados, actúan en todas las esferas y tienen la habilidad de desempeñar cualquier rol. 

Solamente los dioses pueden ser héroes y antihéroes a conveniencia del poema, sin 

modificar su estatus ni su heroísmo. Entre los mortales legendarios e históricos y las 

criaturas, un mismo personaje no tiene la habilidad de desempeñar indistintamente los 

roles heroico y antiheroico, sino que tienen un papel predeterminado. Todas las 

peculiaridades que la literatura atribuye a los dioses responden a la trascendencia cultural 

que tienen estos personajes. Los antihéroes divinos, aunque también desempeñan el rol 

de opositores y refuerzan el estatus del héroe al que se enfrentan, son los únicos 

antagonistas que trascienden la esfera literaria puesto que se trata de personajes que 

admiten cualquiera de los dos roles. 

En los relatos sumerios que hemos definido como poemas heroicos, los personajes 

que desempeñan los roles heroico y antiheroico en las composiciones, distribuidos en 

función de su naturaleza, son los siguientes868: 

 

HÉROES 
DIVINOS 

HÉROES 
MORTALES 

ANTIHÉROES DIVINOS ANTIHÉROES 
MORTALES 

Ebiḫ Lugalbanda  Asag  Agga  
Enki Gilgameš  Gudam / Ninurta Tirigan  

                                                             
868 Este listado incluye todos los personajes que protagonizan poemas heroicos y que tienen relación directa 
o indirecta con el armamento a excepción de Ebiḫ, Enki, Agga y Tirigan que no se asocian con armas. 
Hemos incluido estos personajes porque son una parte esencial del relato junto al otro protagonista de la 
historia, Inanna, Ninurta, Gilgameš y Utu-ḫegal respectivamente.  
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Inanna  Gudea  Inanna  
Martu  Išme-Dagan    
Nergal  Lipit-Eštar    
Ninĝišzida  Šulgi    
Ninurta  Ur-Namma    
Šulpa'e Ur-Ninurta    
 Utu-ḫegal    

 

Los poemas sumerios distinguen dos tipos de personajes heroicos que se agrupan 

en función de su naturaleza: las figuras divinas y las humanas. Los dioses y las criaturas 

forman el primer grupo. Los mortales legendarios e históricos, el segundo. Las figuras 

divinas contemplan personajes femeninos y masculinos, mientras que en el bloque 

formado por los seres humanos todos los personajes son hombres. Los dioses Inanna y 

Ninurta son los únicos personajes de todo el elenco que desempeñan indistintamente los 

roles de héroe y antihéroe. El resto tiene delimitado su papel a uno u otro rol. 

Aunque el corpus heroico sumerio da prioridad a las aventuras de carencia, que son 

más numerosas, desde el punto de vista de los personajes las aventuras de fechoría son 

más complejas ya que el relato se construye sobre dos figuras heroicas cuyo diseño se 

basa en los principios de igualdad y oposición que equilibran a ambos personajes, dando 

sentido a la narración del enfrentamiento, el combate heroico, que es el punto álgido de 

la aventura.  

Exceptuando la combinación entre los héroes legendarios y las criaturas, las figuras 

heroicas divinas y las humanas no suelen mezclarse en los poemas. Las aventuras 

sumerias seleccionan a los actores en función de la naturaleza que tiene el protagonista. 

En las hazañas de los dioses todos los participantes del relato, principales y secundarios, 

son de naturaleza divina. En las aventuras de los mortales los protagonistas y antagonistas 

del relato tienen naturaleza humana. Dado que la humanidad es inferior a las divinidades 

y que estas determinan todo lo que tiene que ver con los seres humanos, en las aventuras 

que protagonizan los personajes históricos, las divinidades aparecen con frecuencia y 

desempeñan un rol destacado en los poemas aunque se trata de personajes secundarios, 

un elemento externo del relato, que interceden a favor o en contra del protagonista de 

manera indirecta y través de intermediarios (se comunican con el héroe en sueños, se 

aparecen, etc.). De este modo, la presencia de los dioses en el relato se limita y el peso 

del relato lo asumen los personajes humanos. 

Las únicas aventuras en las que personajes de distinta naturaleza interactúan entre 

sí son las que protagonizan los héroes legendarios. Los mortales excepcionales, debido al 
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componente mágico que poseen, tienen la capacidad de contactar con los seres 

sobrenaturales, tanto con los dioses como con las criaturas, y de actuar fuera del universo 

natural. En las aventuras de fechorías y de carencias, los héroes legendarios se enfrentan 

a las criaturas divinas y realizan misiones para los dioses, de los que reciben órdenes, 

consejos, ayuda y toda suerte de objetos y dones excepcionales. La singularidad que 

tienen los héroes legendarios, que son en parte humanos y divinos al mismo tiempo, 

explica la trascendencia cultural que tienen estos personajes. Enmerkar, Lugalbanda y 

Gilgameš representan la unión entre lo divino y lo humano. 

Una de las diferencias más significativas entre las figuras heroicas divinas y las 

humanas tiene que ver con la representación femenina. En los poemas heroicos los 

personajes principales son masculinos. Las mujeres que participan en este tipo de relatos 

suelen desempeñar funciones muy concretas que, en los cuentos, adoptan la forma de la 

princesa (que también es la esposa), la madre (que suele ser una diosa), la bruja o la 

madrastra. Hay pocos personajes femeninos que protagonicen relatos de aventuras y 

cuando ello sucede ellas desempeñan el rol antiheroico. En el corpus heroico sumerio 

disponemos de muy pocos personajes femeninos que, además, se limitan al grupo de las 

figuras divinas. Las mujeres humanas son completamente irrelevantes en los poemas. En 

cambio, las diosas se mencionan con frecuencia en las aventuras. En los relatos que 

protagonizan los héroes legendarios e históricos Ninsun, Ninḫursaĝa, Nisaba e Inanna, 

entre otras, son la madre, la amante, la consejera o la guerrera que acompaña al 

protagonista y le ayuda en los momentos más difíciles. En todos los casos se trata de 

personajes secundarios ilustres ya que ninguna de estas diosas desempeña el rol 

protagonista. 

 En las aventuras divinas, el rol y las funciones que se atribuyen a las diosas son 

similares a los que tienen en las historias de los mortales. Sin embargo, en este caso, hay 

un personaje que sí desempeña el rol protagonista, la diosa Inanna. Ninisina también se 

describe de forma puntual como una heroína869. Sin embargo, a diferencia de sus 

congéneres masculinos y de Inanna, ella no se asocia con las armas, no se sitúa en la 

batalla y no se presenta como guerrera. La única protagonista que actúa y se define como 

heroína y antiheroína es Inanna. 

La literatura sumeria distribuye la categoría heroica de forma equitativa al disponer 

de dos tipos de personajes heroicos en cada conjunto. La caracterización de los integrantes 

                                                             
869 Sucede así en el himno Ninisina A, ETCSL 4.22.1. 
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de cada grupo es muy diferente. Las figuras heroicas mortales son homogéneas. 

Exceptuando el componente mágico, que es el factor diferencial, la descripción de los 

personajes legendarios e históricos y el rol que se les atribuye son similares en ambos 

casos. En cambio, las figuras divinas son heterogéneas. Los dioses y las criaturas 

presentan una caracterización y realizan funciones muy distintas. La descripción física, 

los atributos y habilidades mágicas que poseen o el rol que desempeñan son específicos 

en cada caso. Salvo la naturaleza divina, dioses y criaturas son personajes que los poemas 

distinguen con claridad. Cabe puntualizar que la descripción de las divinidades es 

uniforme, ya que todos los dioses se diseñan mediante los mismos elementos. En cambio, 

las criaturas son distintas entre sí y entre sus filas se identifican diversos tipos de seres. 

Los personajes heroicos, desde el punto de vista de los actos que realizan, funcionan 

de forma similar en las aventuras. Los dioses, reyes legendarios y monarcas históricos, 

en versión de buscadores o de víctimas, tienen propósitos, realizan misiones y se 

enfrentan a pruebas y a enemigos similares. La homogeneidad que advertimos entre los 

personajes heroicos no se reproduce en el caso de los antihéroes. Los antagonistas divinos 

son mucho más relevantes en las aventuras que protagonizan que los mortales. Los dioses 

y las criaturas antiheroicas reciben el mismo trato que los héroes a los que acompañan. 

Los antagonistas divinos tienen un peso narrativo muy importante, de modo que su 

caracterización y la descripción de sus actos está al nivel de la que se propone para el 

héroe. En cambio, en los poemas que protagonizan los reyes legendarios e históricos el 

rol antagónico es inferior. Los personajes no se detallan del mismo modo y sus 

motivaciones apenas se describen. Los pocos antihéroes mortales que conocemos, Agga 

de Kiš y Tirigan, rey de los Guteos, tienen un papel secundario en los relatos que 

protagonizan si los comparamos con los Gilgameš o Utu-ḫegal. Los poemas apenas nos 

dicen nada sobre ellos salvo que se enfrentan al protagonista. Asag y Gudam, por su parte, 

son igual de relevantes en la composición que Ninurta e Inanna. Los poemas nos dan 

detalles sobre ellos y sobre los motivos que les han impulsado a actuar. Aunque el 

resultado es el mismo en todos los casos, ya que el antihéroe es derrotado, el modo de 

tratar a cada figura es distintito en las aventuras divinas y en las humanas. 

Otro detalle relativo al rol antiheroico que distingue a los antagonistas de los 

poemas tiene que ver con el modo de representar al antihéroe. En las aventuras divinas el 

antagonista es un personaje individual mientras que en las humanas, especialmente en las 

que protagonizan los reyes históricos, el antihéroe es un colectivo, generalmente un 

pueblo o un ejército.  
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Los héroes protagonistas, en un momento dado de la aventura, se enfrenta a otros 

personajes. En las fechorías, el combate heroico es una lucha a muerte entre los dos 

protagonistas. En las carencias, la lucha forma parte de una misión imposible que suele 

escoger el colectivo para representar al enemigo del héroe (la imagen de uno 

enfrentándose a muchos enfatiza la heroicidad). Por todo ello interpretamos que la 

diferencia entre el antihéroe individual y el colectivo está en el tipo de aventura y en el 

mensaje que el relato pretende transmitir. La imagen de Ninurta luchando contra Asag en 

Lugale tiene connotaciones diferentes a la derrota de los denominados “Slain-heroes” que 

se menciona en Angim. La primera ilustra el enfrentamiento entre dos fuerzas iguales y 

opuestas: el orden (Ninurta) y el caos (Asag). La segunda, presenta a Ninurta como el 

mejor de entre todos los héroes. Esta imagen que sobredimensiona al protagonista a través 

de un enemigo colectivo es la misma que se emplea para ensalzar a Utu-ḫegal a través de 

los guteos870, a Šulgi con los elamitas871 o a Išme-Dagan con los amorreos872.  

Todo ello nos permite diferenciar a los antihéroes de los enemigos. Los antagonistas 

de las aventuras heroicas son personajes individuales que se enfrentan al héroe en un 

combate singular (funciones H-J). Los enemigos, por su parte, son colectivos que se 

oponen al protagonista tratando de evitar que éste logre su propósito (función M). Los 

antihéroes protagonizan fechorías. Los enemigos forman parte de las misiones imposibles 

de las carencias. Los antihéroes son figuras individuales que llevan acompañantes para 

reforzar algunas de sus habilidades personales, como el liderazgo, la estrategia, el poder 

o la sumisión que generan. Los enemigos suelen ser colectivos, aunque también cabe la 

posibilidad de que se representen de forma individual. Cuando esto sucede, se utiliza un 

personaje peculiar cuyos poderes sustituyen la construcción del “uno contra muchos” por 

“uno contra otro excepcional”. De este modo, el sobredimensionamiento del héroe queda 

garantizado. 

Otra diferencia entre los antagonistas y los enemigos consiste en el nivel de 

personalización de los personajes. Los antihéroes tienen un nombre propio o apodo y 

disponen de poderes y atributos singulares. Los enemigos son de dos tipos, colectivos o 

singulares, y se presentan de forma genérica. Solo se detallan sus cualidades cuando se 

trata de personajes individuales. La diferencia entre un antihéroe y un enemigo singular 

reside en su modo de actuar. Los antagonistas son activos y desencadenantes de la 

                                                             
870 La victoria de Utu-ḫegal, ETCSL 2.1.6, 18. 
871 Šulgi B, ETCSL 2.4.2.02, 48. 
872 Išme-Dagan A+V, ETCSL 2.5.4.01, 266. 
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aventura mientras que los enemigos individuales son pasivos y su participación en la 

historia es la consecuencia del acto heroico. Cuando Gilgameš llega al bosque de los 

cedros en busca de la gloria, Ḫuwawa, su protector, ha de intervenir873. Igual que actúa el 

pájaro Anzu cuando vuelve al nido y su cría no le responde a causa de las atenciones que 

Lugalbanda ha tenido con él874. Las criaturas Ḫuwawa y Anzu no son antihéroes, sino 

que se trata de la personificación de dos retos: la victoria sobre el guardián y la obtención 

del poder mágico. Asag (que pretende apoderarse del reino de Ninurta)875, Inanna (que se 

dispone a matar a Ebiḫ por ofenderla)876 o Ninurta (que pretende robar la tablilla de los 

destinos)877 con sus pretensiones ilícitas desencadenan la aventura y generan el conflicto 

que obliga a Ninurta, Ebiḫ y Enki respectivamente a actuar. Los antihéroes son personajes 

buscadores mientras que los enemigos que adoptan la forma individual son del tipo 

víctimas. Los personajes colectivos que desempeñan el rol de enemigos también son de 

ese tipo, puesto que es el héroe protagonista de la carencia el que se enfrenta a ellos. 

Desde el punto de vista de la repercusión de los actos heroicos, las aventuras y sus 

protagonistas tienen un carácter universal o local. En la literatura sumeria el 

universalismo sucede en las historias que tratan sobre el enfrentamiento entre el orden y 

el caos para salvaguardar o transgredir el orden preestablecido. Este suele ser el tema 

central en las fechorías. Las aventuras que relatan la búsqueda del éxito, la gloria o la 

realización de un acto determinado en pro de una comunidad son historias de carencias, 

cuyo carácter es local ya que los protagonistas se mueven por intereses personales y 

comunitarios que no repercuten en el orden natural preexistente. La localidad es una de 

las características más destacadas de las aventuras que protagonizan los reyes legendarios 

de Uruk cuyas hazañas, aun suponiendo un beneficio propio para el héroe, están dirigidas 

a proteger y engrandecer la comunidad a la que pertenecen y a la que representan. La 

universalidad define a buena parte de las aventuras divinas ya que, aunque se trate de 

historias de carencias, los actos del héroe repercuten sobre el resto de divinidades y sobre 

el orden que regula el rol y la posición que ocupa cada una de ellas. Los protagonistas 

universales tienen grandes pretensiones que implican modificaciones en el orden 

preexistente. El impacto de las figuras locales, en cambio, se limita al linaje del héroe y 

a su comunidad. En líneas generales, los dioses son personajes de tipo universal mientras 

                                                             
873 Gilgameš y Ḫuwawa (versiones A y B), ETCSL 1.8.1.5/ 1.8.1.5.1. 
874 Lugalbanda y el pájaro Anzu, ETCSL 1.8.2.2. 
875 Lugale, ETCSL 1.6.2. 
876 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2. 
877 Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3. 
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que los mortales, legendarios e históricos, son locales. Esta asociación también aplica 

sobre las aventuras que realizan. En los poemas sumerios, a diferencia de lo que ocurre 

en las aventuras heroicas actuales, el destino del mundo no está en manos del protagonista 

ya que éste depende íntegramente de la voluntad divina y del sistema que se ha 

establecido. Por tanto, cualquier modificación en dicho sistema depende únicamente de 

los dioses. Desde este punto de vista, las aventuras de los héroes mortales son 

estrictamente locales porque los seres humanos, ni si quiera los legendarios, tienen la 

capacidad de influir en las decisiones divinas. La repercusión de las hazañas de los reyes 

de Uruk, Ur e Isin, aun siendo esenciales para todo el País, no sobrepasan la esfera 

humana. Por tanto, todas ellas tienen carácter local, aunque sus protagonistas sean héroes 

ideales y formen parte de la tradición cultural. Las aventuras de la realeza, imitando la 

imagen universal de las divinidades, sobredimensionan los actos del protagonista, 

enfatizando que éstos repercuten sobre todo el País. Sin embargo, los propios relatos 

limitan, paralelamente, el poder del rey, precisando que el monarca es el elegido de los 

dioses quienes, además, le ordenan todo aquello que ha de hacer y determinan el éxito o 

el fracaso de sus empresas. 

Un último aspecto a destacar sobre los héroes y los antihéroes de los poemas 

sumerios tiene que ver con el espacio en el que se sitúan sus aventuras. Los relatos 

contemplan tres esferas de acción distintas: la sobrenatural, la intermedia y la natural. 

Campbell utiliza el escenario como elemento para diferenciar los distintos tipos de figuras 

heroicas. Cada tipo de personaje, según su naturaleza, tiene un espacio de actuación 

predeterminado. Salvo los dioses, que tienen la capacidad de interactuar con cualquier 

esfera (aunque sus aventuras suceden preferentemente en el reino sobrenatural), los 

héroes legendarios se vinculan con las esferas intermedia y natural (a las que acceden 

mediante los cruces de umbral), mientras que los personajes históricos se limitan al reino 

humano. Las criaturas divinas, por su parte, se sitúan en la esfera sobrenatural (cuando 

interactúan con los dioses) y en la intermedia (si se relacionan con los héroes legendarios). 

En la literatura sumeria, salvo algunas excepciones878, se aplica este patrón que asocia 

cada tipo de héroe con un escenario concreto. Las aventuras sumerias suelen situar a las 

figuras heroicas en el reino que les es propio por naturaleza, exceptuando a las 

divinidades. Esta capacidad de interactuar con todos los seres y en cualquier escenario es 

                                                             
878 En el poema Gilgameš y el toro celeste (ETCSL 1.8.1.2.), el enfrentamiento entre el héroe y la criatura 
sucede en Uruk. Otra excepción es el poema Inanna y Gudam (ETCSL 1.3.4.), que también ocurre en esa 
ciudad. 
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otra singularidad que presentan los héroes y antihéroes divinos. Muchos poemas relatan 

los viajes o las visitas de los dioses a distintos puntos de la esfera natural. Sucede así, por 

ejemplo, en Angim879, Inanna y Gudam880, La construcción del templo para Ninĝirsu881, 

Gilgameš y el toro celeste882 o en Lugalbanda y la cueva de la montaña883. 

Basándonos en los postulados de Propp y Campbell y adaptándolos al corpus 

sumerio, proponemos dos modelos de clasificación: uno para los relatos narrativos, que 

distingue los poemas según se trata de aventuras de fechorías o de carencias, y otro para 

las figuras heroicas, que define cada tipo de personaje según su naturaleza, rol, 

motivación y repercusión. Estos dos modelos son la base para analizar el armamento que 

aparece la literatura sumeria. Los relatos sitúan a las armas en un contexto determinado 

que puede ser ritual, bélico o votivo, mientras que los personajes que las empuñan indican 

si se trata de un armamento con funcionalidad práctica o de elementos simbólicos que 

transmiten imágenes e ideas sobre las figuras heroicas con las que se asocian. 

Dado que nuestro objetivo consiste en analizar el rol del armamento en las 

composiciones heroicas, hemos excluido de ambos esquemas a todos aquellos personajes 

que, aun siendo del tipo heroico, no protagonizan relatos y no presentan un vínculo 

significativo con las armas. Figuras como Dumuzid, Šakkan o Šara, con sus respectivas 

composiciones (Inanna E884, El debate entre el grano y la oveja885 y La canción de la 

azada886), no forman parte del estudio puesto que en los poemas en los que van armados 

no son los protagonistas del relato. Tampoco analizaremos a Enki887, Enlil888, Gudea889, 

Agga890 o Tirigan891 ya que se trata de figuras heroicas que no se vinculan con el 

armamento en los poemas que protagonizan (en sus relatos aparecen armas, pero no les 

pertenecen, sino que se asocian con personajes secundarios). 

Para facilitar la lectura de ambos esquemas hemos agrupado a las figuras heroicas 

en tres bloques: dos para los héroes y antihéroes divinos y otro para los mortales. En el 

caso de estos últimos, no disponemos de antagonistas armados, de modo que el esquema 

                                                             
879 Angim, ETCSL 1.6.1. 
880 Inanna y Gudam, ETCSL 1.3.4. 
881 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7. 
882 Gilgameš y el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2. 
883 Lugalbanda y la cueva de la montaña, ETCSL 1.8.2.1. 
884 Inanna E, ETCSL 4.07.5. 
885 El debate entre el grano y la oveja, ETCSL 5.3.2. 
886 La canción de la azada, ETCSL 5.5.4. 
887 Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1; Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3. 
888 La canción de la azada, ETCSL 5.5.4. 
889 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7. 
890 Gilgameš y Agga, ETCSL 1.8.1.1. 
891 La victoria de Utu-ḫegal, ETCSL 2.1.6. 
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se limita a los héroes legendarios e históricos que desempeñan el rol protagonista. Cabe 

señalar que la clasificación de los poemas según el tipo de aventura, fechorías y carencias, 

solamente se ha aplicado en las composiciones de estilo narrativo. En el caso de los 

himnos, una categoría literaria importante para nuestro estudio ya que en estos poemas la 

caracterización de los héroes es un tema central de la composición, únicamente podemos 

señalar la naturaleza del personaje y la esfera principal en la que sucede la acción (la 

ausencia de aventura impide precisar la motivación y la repercusión que tiene el héroe y 

el rol que la figura desempeña). En los poemas de alabanza que contienen fragmentos 

narrativos podemos señalar el tipo de aventura al que hacen referencia los pasajes, pero 

no disponemos de datos suficientes para determinar la motivación y la repercusión del 

héroe. La clasificación de relatos y figuras heroicas es la siguiente: 

 

-! Los héroes divinos892 

 

POEMAS AVENTURA PROTAGONISTA CLASIFICACIÓN ESFERA DE 
ACCIÓN 

Inanna y Enki893 
 

C1 Inanna HDF 
HDBF 
HDUF 

ES + EN 

Inanna C 894 - Inanna HDF ES 
Inanna D895 - Inanna HDF ES 
Inanna E896 - Inanna HDF ES 
Inanna I 897 - Inanna HDF ES 
Dumuzid-Inanna C 898 - Inanna HDF ES 
Martu A899 - Martu HDM ES 
Nergal B900 - Nergal HDM ES 
Un hacha para 
Nergal901 

- Nergal HDM EN 

Ninĝišzida B902 - Ninĝišzida HDM ES 
Angim903 C1 Ninurta HDM  

HDBM 
HDLM 

ES + EN 

                                                             
892 La criatura Ebiḫ no aparece en la tabla aun siendo protagonista del relato Inanna y Ebiḫ (ETCSL 1.3.2.) 
ya que el personaje no va armado. No obstante, según nuestra clasificación Ebiḫ es: HC, HCV, HCL. 
893 Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1. 
894 Inanna C, ETCSL 4.07.3. 
895 Inanna D, ETCSL 4.07.4. 
896 Inanna E, ETCSL 4.07.5. 
897 Inanna I, ETCSL 4.07.9. 
898 Dumuzid-Inanna C, ETCSL 4.08.03. 
899 Martu A, ETCSL 4.12.1. 
900 Nergal B, ETCSL 4.15.2. 
901 Un hacha para Nergal, ETCSL 5.7.3. 
902 Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2. 
903 Angim, ETCSL 1.6.1. 
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Lugale904 
 

F2 Ninurta HDM 
HDVM  
HDUM 

ES 

Šul-pa-e A905 - Šulpa'e HDM ES 
 

-! Los antihéroes inmortales 

 

POEMAS  AVENTURA PROTAGONISTA CLASIFICACIÓN ESFERA DE 
ACCIÓN 

Lugale906 
 

F2 Asag AC 
ACB 
ACU 

ES 

Inanna y Ebiḫ907 
 

F1 Inanna ADF 
ADBF 
ADLF 

ES 

Gilgameš y el toro 
celeste908 

 

F1 Inanna ADF 
ADBF 
ADLF 

EN 

Ninurta y la tortuga909 
 

F1 Ninurta ADM 
ADBM 
ADLM 

ES 

Inanna y Gudam910 
 

F2 Gudam ADM 
ADBM 
ADLM 

EN 

 

-! Los héroes legendarios e históricos 

 

POEMAS  AVENTURA PROTAGONISTA CLASIFICACIÓN ESFERA DE 
ACCIÓN 

Lugalbanda y la cueva de la 
montaña911 

 

C1 Lugalbanda HML 
HMLV 
HMLL 

ES + EN 

Lugalbanda y el pájaro 
Anzu912 

 

C1 Lugalbanda HML 
HMLB 
HMLL 

EI + EN 

Lugalbanda y Ninsun 
 

C1 Lugalbanda HML 
HMLB 
HMLL 

ES 

Gilgameš y Agga913 
 

F1 Gilgameš HML 
HMLB 

EN 

                                                             
904 Lugale, ETCSL 1.6.2. 
905 Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1. 
906 Lugale, ETCSL 1.6.2. 
907 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2. 
908 Gilgameš y el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2. 
909 Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3. 
910 Inanna y Gudam, ETCSL 1.3.4. 
911 Lugalbanda y la cueva de la montaña, ETCSL 1.8.2.1. 
912 Lugalbanda y el pájaro Anzu, ETCSL 1.8.2.2. 
913 Gilgameš y Agga, ETCSL 1.8.1.1. 
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HMLL 
Gilgameš y el toro celeste914 

 
F1 Gilgameš HML 

HMLV 
HMLL 

EN 

Gilgameš, Enkidu y el 
Inframundo915 

 

C1 Gilgameš HML 
HMLB/ 
HMLV  
HMLL 

EI + EN 

Gilgameš y Ḫuwawa 
(versiones A y B)916 

 

C1 Gilgameš HML 
HMLB 
HMLL 

EI + EN 

La construcción del templo 
para Ninĝirsu (Cilindros A y 
B)917 

C2 Gudea HMH 
HMHB 
HMHL 

EN 

Išme-Dagan A+V918 - Išme-Dagan HMH EN 
Išme-Dagan AA919 - Išme-Dagan HMH EN 
Lipit-Eštar A920 - Lipit-Eštar HMH EN 
Šulgi B921 C1 Šulgi HMH EN 
Šulgi C922 C1 Šulgi HMH EN 
Šulgi D923 C1 Šulgi HMH EN 
Šulgi E924 - Šulgi HMH EN 
Šulgi G925 - Šulgi HMH EN 
Šulgi O926 - Šulgi HMH EN 
Šulgi R927 - Šulgi HMH EN 
Šulgi X928 - Šulgi HMH EN 
La muerte de Ur-Namma o 
Ur-Namma A 929 

 

C1 Ur-Namma HMH 
HMHB 
HMHL 

EN + ES 

Ur-Namma B930 - Ur-Namma HMH EN 
Ur-Ninurta C931 - Ur-Ninurta HMH EN 
La victoria de Utu-ḫegal932 F1 Utu-ḫegal HMH 

HMHB 
HMHU 

EN 

                                                             
914 Gilgameš y el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2. 
915 Gilgameš, Enkidu y el Inframundo, ETCSL 1.8.1.4. 
916 Gilgameš y Ḫuwawa (versiones A y B), ETCSL 1.8.1.5/ 1.8.1.5.1. 
917 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7. 
918 Išme-Dagan A+V, ETCSL 2.5.4.01. 
919 Išme-Dagan AA, ETCSL 2.5.4.27. 
920 Lipit-Eštar A, ETCSL 2.5.5.1. 
921 Šulgi B, ETCSL 2.4.2.02. 
922 Šulgi C, ETCSL 2.4.2.03. 
923 Šulgi D, ETCSL 2.4.2.04. 
924 Šulgi E, ETCSL 2.4.2.05. 
925 Šulgi G, ETCSL 2.4.2.07. 
926 Šulgi O, ETCSL 2.4.2.15. 
927 Šulgi R, ETCSL 2.4.2.18. 
928 Šulgi X, ETCSL 2.4.2.24. 
929 La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A, ETCSL 2.4.1.1 
930 Ur-Namma B, ETCSL 2.4.1.2. 
931 Ur-Ninurta C, ETCSL 2.5.6.3. 
932 La victoria de Utu-ḫegal, ETCSL 2.1.6. En este poema, a las hazañas del rey se les atribuye un carácter 
universal puesto que el monarca libera a todo el País, aunque interpretamos que dicha imagen es ficticia y 
que los actos del protagonista tienen una repercusión local. 
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La estructura homogénea de las aventuras de fechorías y carencias (que sucede a 

nivel estructural y temático) y el diseño básico de las figuras heroicas mediante elementos 

genéricos (naturaleza, rol, motivación y repercusión) sugieren que la literatura heroica 

sumeria tiene patrones para elaborar sus composiciones y para crear a los personajes que 

las protagonizan. 

El armazón de los poemas es fijo e inamovible, de modo que podemos analizar las 

aventuras narrativas sumerias de forma homogénea según el esquema estructural propio 

que presentan las fechorías y las carencias. Cada una, además, determina el tipo de 

protagonista y el rol que desempeñan en la composición los personajes secundarios que 

se necesitan para desarrollar la historia. Las fechorías precisan de un héroe y un antihéroe 

que generalmente se completan con los auxiliares. Las carencias, por su parte, solo tienen 

un protagonista, el héroe, que el relato acompaña de mandatarios, donantes y auxiliares 

mágicos. Igual que sucede con las aventuras narrativas, los protagonistas también están 

sujetos a ciertas normas que condicionan el diseño de los personajes. Los poemas 

sumerios, según nuestra interpretación, utilizan elementos básicos para determinar cómo 

son las figuras heroicas. Se trata de un esquema dual en el que cada factor de 

caracterización presenta dos opciones que son mutuamente excluyentes de modo que el 

prototipo heroico es limitado. Un personaje puede ser: divino o humano, protagonista o 

antagonista, buscador o víctima, universal o local. El espacio en el que suceden sus 

aventuras, las esferas de acción, presenta tres opciones: sobrenatural, natural o 

intermedia. 

A través de los postulados de Propp y de Campbell y de sus métodos de análisis e 

interpretación de los relatos y de las figuras heroicas, hemos adquirido las herramientas 

necesarias para examinar, desde una perspectiva literaria, el funcionamiento de los 

poemas de aventuras y de los personajes que las protagonizan en la literatura sumeria. De 

esta manera disponemos de un método homogéneo para analizar cada poema y para 

realizar ejercicios comparativos entre todas las composiciones y personajes que son del 

mismo tipo. Todo ello permite detectar los patrones estructurales, temáticos y de 

caracterización que utiliza la literatura heroica sumeria para dar forma a los relatos y a 

los actores que participan en ellos. 

Una vez delimitados los relatos y analizadas las características básicas que 

presentan las figuras heroicas sumerias, disponemos del contexto para examinar el rol que 

desempeña el armamento en las composiciones. Dado que las divinidades son personajes 

trascendentales dentro y fuera de la literatura sumeria, que son los protagonistas de más 
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aventuras narrativas y que su vínculo con el armamento es prioritario en las 

composiciones, el estudio literario sobre el armamento que planteamos en los próximos 

capítulos se ha limitado a las figuras heroicas divinas. 

Los dioses y las criaturas tienen un peso muy destacado en la literatura sumeria. No 

sólo protagonizan la mayor parte de los relatos de estilo narrativo y son objeto de alabanza 

en los himnos. Todos los poemas, sean del género que sean, aluden directa o 

indirectamente a las divinidades. La trascendencia literaria que tienen las entidades 

sobrenaturales refleja el rol que este tipo de personajes tiene a todos los niveles. En el 

epicentro de la sociedad, la política, la religión o la economía están los dioses. En contexto 

literario la superioridad divina que impregna todos los aspectos de la civilización 

mesopotámica, se transmite mediante la creación de personajes excepcionales cuya 

caracterización y funciones no tienen parangón. Las atribuciones de los dioses y sus 

capacidades para desempeñar roles antagónicos e interactuar en cualquier esfera de acción 

son únicas. El resto de figuras heroicas, ni las criaturas ni los héroes legendarios o 

históricos, disponen de estos mecanismos. 

En los poemas sumerios identificamos diversos tipos de armamento que se emplean 

con fines distintos. A las armas que se utilizan desde una perspectiva práctica, tipos X1, 

X1/X2 y X2, se suma el armamento simbólico, X3 y XP, que forma parte de la creación 

de recursos estilísticos como las metáforas y los símiles. Todos los tipos de armas, 

además, participan en la caracterización de los personajes heroicos y transmiten imágenes 

sobre ellos. Esta cuestión es especialmente relevante entre las divinidades, ya que en los 

poemas que protagonizan las figuras heroicas de esta naturaleza la presencia del 

armamento y sus múltiples funciones son recurrentes. 
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CAPÍTULO V. Los héroes y antihéroes divinos 

5.1 Breve aproximación a la religión sumeria 

 

En líneas generales el corpus literario sumerio, especialmente los poemas narrativos 

y los himnos, está protagonizado por personajes de naturaleza divina. Los dioses 

participan en todo tipo de composiciones, desempeñando los roles principales y 

secundarios que requiere cada historia. Sin embargo, no todos van armados. Dumuzid, 

Enlil, Ninḫursaĝa, Ninlil, Utu o Nanna, por citar algunos ejemplos, son personajes 

destacados en numerosas composiciones literarias, incluso protagonistas de algunas de 

ellas, que no se asocian con el armamento. En cambio, otras figuras, como Inanna, 

Ninurta, Martu o Nergal, tienen un vínculo con las armas tan significativo que estas 

forman parte del personaje y son un elemento fundamental en las aventuras que 

protagoniza. Esta es una de las razones por las cuales el estudio sobre el armamento 

literario que proponemos a continuación, se centra en las figuras divinas. 

Aunque esta propuesta prioriza a los personajes divinos, y los poemas que en los 

que éstos actúan como héroes y antihéroes, se ha recurrido de forma puntual a ciertas 

composiciones como La construcción del templo para Ninĝirsu933, Lugalbanda y la cueva 

de la montaña934, Lugalbanda y el pájaro Anzu935, Gilgameš y Ḫuwawa936, Gilgameš, 

Enkidu y el Inframundo937, Los himnos para los templos938 o el poema de alabanza 

titulado La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A939, por dos motivos. En primer lugar, 

porque algunos de estos relatos contienen referencias significativas a tener en cuenta 

sobre el armamento de ciertos dioses (La construcción del templo para Ninĝirsu detalla 

las armas de Ninurta y Ur-Namma A las de Nergal) y, en segundo lugar, porque en 

algunos de los poemas que protagonizan los reyes legendarios de Uruk Lugalbanda y 

Gilgameš se mencionan las criaturas divinas y se detallan algunos aspectos relativos a su 

caracterización. Dichos detalles, sumados a los que aparecen en los poemas que 

protagonizan los dioses, nos permiten ofrecer una imagen más completa sobre la 

caracterización y las funciones que desempeñan las criaturas en la literatura heroica.  

                                                             
933 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7. 
934 Lugalbanda y la cueva de la montaña, ETCSL 1.8.2.1. 
935 Lugalbanda y el pájaro Anzu, ETCSL 1.8.2.2. 
936 Gilgameš y Ḫuwawa (versiones A y B), ETCSL 1.8.1.5/ 1.8.1.5.1. 
937 Gilgameš, Enkidu y el Inframundo, ETCSL 1.8.1.4. 
938 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1. 
939 La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A, ETCSL 2.4.1.1. 
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Las figuras heroicas de naturaleza divina son los dioses y las criaturas. Se trata de 

dos grupos de personajes muy diferentes entre sí a todos los niveles. Su caracterización 

física, sus habilidades y los roles que desempeñan en los poemas son distintos para los 

dioses y para las criaturas. Las divinidades tienen género definido (masculino y 

femenino), son antropomorfas, tienen poderes excepcionales, actúan en todas las esferas 

de acción y desempeñan todos los roles principales y secundarios posibles. Las criaturas, 

por su parte, aparentemente no tienen género, son fieras o seres híbridos, su poder es 

inferior al de los dioses, su rango de acción se reduce a las esferas sobrenatural e 

intermedia y sus funciones en los relatos se limitan a los roles de antihéroes, donantes y 

auxiliares. También cabe señalar que las divinidades son un conjunto de personajes 

homogéneo mientras que las criaturas son heterogéneas. 

Los dioses que protagonizan las aventuras heroicas no son solo personajes 

literarios. Se trata de las entidades que dan forma a la religión mesopotámica. Por ese 

motivo para poder analizar completamente a las figuras heroicas divinas combinamos 

religión y literatura, los dos contextos que materializan a los dioses y definen sus 

atributos, sus habilidades, sus características genéricas y las peculiaridades que posee 

cada figura. 

El estudio de la religión implica abordar numerosas cuestiones complejas como, 

por ejemplo, determinar el motivo y el modo en el que surge la esfera religiosa, analizar 

todos los componentes que forman parte de ella, comprender la forma de imaginar y de 

representar a las divinidades que escoge cada cultura o interpretar cuál es la relación entre 

el mundo divino y el humano son algunas de las preguntas a las que los investigadores de 

esta materia tratan de dar respuesta940. 

En la civilización mesopotámica los dioses son los representantes, la manifestación 

o materialización, de la religión. Los dioses son los creadores de todo y de todos, los que 

determinan el destino de los seres vivos y quienes deciden si el País funciona en orden y 

armonía o se desata el caos y la destrucción. Las divinidades disponen de templos en las 

ciudades en los que se les rinde culto y se les procura todo lo necesario, los seres humanos 

están a su servicio (incluidos los monarcas) y les obsequian con todo tipo de objetos de 

gran valor y con festividades en su honor. Todo ello muestra que los dioses son figuras 

                                                             
940 Para una aproximación sobre todas estas cuestiones relativas a los principios básicos de las religiones y 
del modelo mesopotámico véase: Kramer 1950, 1956b; Jacobsen 1963, 1970a, 1976a; Lambert 1975, 
1990a; Bóttero 1952, [1987] 1992, [1998] 2001; Mander 2000; Veldhuis 2004; Beckman 2005; Zgoll 2006; 
Johnston 2007, 2017; Porter 2009; Schneider 2011; Cunningham 2013b; Spaeth 2013; Hrůša 2015; Lenoir 
2018; Sazonov 2019, entre otros. 
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trascendentales, cuyo poder se materializa en todos los sentidos, especialmente en el 

sistema político ya que, según la tradición, las divinidades son las que transmiten la 

realeza a la humanidad tal y como detalla el poema pseudohistórico titulado La Lista Real 

Sumeria941. En este sentido, también cabe señalar que el rey y su linaje dependen 

completamente de los dioses que le escogen como representante942. 

Junto a los dioses, que son el epicentro, forman parte de la esfera religiosa muchos 

otros elementos, como son los espacios sagrados, los símbolos, los textos, las prácticas 

rituales, las ceremonias y todos los principios filosóficos que forman parte de las 

enseñanzas y de la tradición que explican el funcionamiento del mundo conocido y del 

universo divino sobrenatural. El tema puede abordarse desde dos perspectivas distintas: 

proponiendo una aproximación microscópica para analizar un aspecto concreto de la 

esfera religiosa, o bien planteando un estudio de carácter macroscópico para comprender 

la religión teniendo en cuenta todos los elementos que forman parte de ella. Desde estos 

dos puntos de vista se han producido múltiples publicaciones dedicadas a la religión 

mesopotámica943, algunas de las cuales, incluso, ponen en duda la validez y la utilidad de 

realizar este tipo de estudios944. 

Desde una perspectiva moderna, la religión se define como el conjunto de creencias 

o dogmas acerca de la divinidad y de los sentimientos de veneración y temor hacia ella. 

El concepto también incluye las normas morales para la conducta individual y social y 

las prácticas rituales, principalmente la oración y el sacrificio. La religión también incluye 

la profesión y observancia de la doctrina religiosa945. Sin embargo, cuando se definen los 

sistemas religiosos de la antigüedad, especialmente en sus primeros estadios, se plantea 

una descripción distinta que no se centra en creencias o dogmas sino en la función 

cultural. En este sentido, expone Lenoir su idea de la religión considerando que se trata 

de un fenómeno cultural que nace a raíz de la creencia en un mundo invisible, una realidad 

                                                             
941 La Lista Real Sumeria, ETCSL 2.1.1. 
942 Para una panorámica general sobre la relación entre la realeza mesopotámica y las divinidades véase: 
Frankfort [1948] 1978; Steinkeller 1999; Brisch 2008, 2011, 2013; Cooper 2008; Michalowski 2008; Selz 
2008; Winter 2008, 2016; Sazonov 2016, 2019; Richardson 2018, entre otros. 
943 Para un repaso sobre las publicaciones más destacadas en materia religiosa del siglo XX y comienzos 
del XXI véase: Zgoll 2006: 329-333. Disponemos de todo tipo de monografías y artículos especializados 
sobre religión mesopotámica, dedicados a temas diversos como son las divinidades, los templos, el sistema 
conceptual, la realeza divina, etc. Algunos ejemplos son las publicaciones de Porter 2009; Sallaberger 2010, 
2019; Abusch 2011; Schneider 2011; Rubio 2011; Kuiper 2011: 150-179; Hundley 2013a, 2013b; Lambert 
2013; Lisman 2013; Espak 2015; Hrůša 2015; George y Oshima 2016; Foster 2016b, Selz 2016, 2019; 
Richardson 2017, entre otras. 
944 Sobre esta cuestión véase: Oppenheim 1964: 171-183. 
945 Definición extraída de la RAE. https://dle.rae.es/religi%C3%B3n. Última consulta, 05-09-2020. 
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supra empírica que es tan antigua como la propia humanidad946. La religión, por tanto, 

tiene el propósito de explicar la interacción o la aproximación de los seres humanos con 

las divinidades (en las religiones politeístas) o con Dios (en las monoteístas). Al margen 

de las consideraciones filosóficas o espirituales, Lenoir sugiere que los sistemas religiosos 

surgen ante la necesidad que tienen los seres humanos de comprender su propia 

existencia, para explicar aquello que se desconoce y para transmitir las normas de 

conducta, los valores e ideales y las tradiciones, de generación en generación. 

El estudio de la religión mesopotámica es problemático. Cualquier aproximación 

está condicionada por las creencias, la mentalidad y los principios que tiene cada 

investigador. A la lejanía temporal cabe añadir las limitaciones propias de las fuentes y 

la validez de los conceptos modernos para etiquetar y definir los elementos religiosos que 

presuponemos que existen (tales como el sentimiento, la espiritualidad o la experiencia).  

La religión es la experiencia humana de lo sobrenatural cuyos máximos 

representantes son los dioses947. De algún modo, dicha experiencia va tomando forma y 

acaba dando lugar a un sistema religioso que define el universo sobrehumano, a los seres 

que forman parte de él y establece el vínculo entre lo sagrado y la humanidad. En el 

proceso de consolidación de la religión se crean el panteón, los textos sacros, los templos, 

las prácticas y rituales, el culto, la clase sacerdotal, etc.  

Determinar cuándo surge la experiencia religiosa en Mesopotamia y la forma que 

adopta el sistema religioso se explica mediante dos propuestas diferentes: el sistema único 

y los sistemas múltiples. Para presentar las líneas principales de cada hipótesis 

centralizamos la cuestión en los postulados de Jacobsen (que defiende los sistemas 

múltiples948), Bottéro (que sostiene el sistema único949) y Lambert (que plantea una 

opción intermedia de dos sistemas, uno en el norte y otro en el sur, el denominado sistema 

“sumero-babilónico”950).  

Jacobsen considera que, entre el IV y el I milenio a.n.e., en Mesopotamia se suceden 

tres modelos religiosos distintos: “el panteón sumerio”951 (el más antiguo y el que 

                                                             
946 Lenoir 2018. Sobre los principios básicos de las religiones de la antigüedad y el vínculo con la mitología 
véase también Johnston 2007, 2017, 2018. 
947 Sobre este concepto en la cultura mesopotámica véase: Oppenheim 1964: 172; Jacobsen 1970a: 1-2; 
Bottéro [1952] 2001: 21-26; Veldhuis 2004: 12; Schneider 2011: 16; Hrůša 2015: 13. Sobre sus 
características básicas véase: Oppenheim 1964: 180-181; Jacobsen 1970a: 1, 1976a: 3-21; Lambert 1990a: 
116; Beckman 2005; Hundley 2013: 69; Hrůša 2015: 13. 
948 Jacobsen 1970b: 21-37. 
949 Bottéro 1995, [1952] 2001. 
950 Lambert 1990a. 
951 Jacobsen 1970b: 21-34. 



 228 

representa la cultura sumeria), “el panteón acadio”952 (el sistema de los pueblos semíticos 

que permea en el territorio a partir de la segunda mitad del III milenio y que se 

entremezcla con el modelo sumerio tras la constitución del reino acadio) y “el panteón 

asirio-babilónico”953 (el modelo que se impone a partir del II milenio y que se caracteriza 

por las tendencias henoteístas, el establecimiento de las divinidades estatales y la 

implantación de nuevas prácticas rituales como los dioses personales y las consultas de 

auspicios). Cada sistema, según Jacobsen, representa un modelo, cultural, político y 

económico diferente. La experiencia religiosa, por tanto, surge durante el IV milenio y se 

desarrolla en tres formas distintas. 

En The Treasures of Darkness. A History of Mesopotamian Religion954, Jacobsen 

profundiza en su hipótesis. En lugar de analizar el panteón y utilizarlo como un reflejo 

del modelo social y político, Jacobsen asocia los avances y los temas centrales de la 

civilización mesopotámica en cada periodo histórico, con los atributos y los dones que 

caracterizan y transmiten los dioses más destacados de cada etapa955. De este modo, el IV 

milenio a.n.e. pertenece a “los dioses proveedores”, las divinidades de la fertilidad y la 

creación que representan una época en la que el hambre y la subsistencia son la máxima 

preocupación del sistema político, económico y social. El milenio siguiente, en el que 

emergen las ciudades-estado y las monarquías independientes militarmente activas, es el 

de “los dioses regentes”, un modelo religioso localizado donde cada divinidad es 

responsable de su propio reino. Los periodos posteriores, II y I milenio a.n.e., en los que 

cristaliza el modelo estatal, la centralización y la homogeneización cultural y política 

entorno a dos núcleos, Asiria y Babilonia, se asocian con “los dioses parentales”, un 

sistema religioso que sobredimensiona a una divinidad por encima del resto y que 

representa en el dios elegido el vínculo indivisible entre el estado, el monarca y el 

territorio. Paralelamente, en el seno del sistema religioso estatal florece una religión de 

carácter íntimo y personal que profundiza en la experiencia mundana de los humanos con 

los seres sobrenaturales, en busca del favor, la protección y la intervención favorable de 

las divinidades, que se comunican a través de señales que han de ser debidamente 

interpretadas. 

                                                             
952 Jacobsen 1970b: 34-35. 
953 Jacobsen 1970b: 35-37. 
954 Jacobsen 1976a. 
955 La asociación entre los atributos divinos y los temas centrales de cada periodo histórico también se 
detallan en Jacobsen 1963. 



 229 

Jacobsen propone que el primer panteón jerarquizado se asocia con la cultura 

sumeria y sucede en la Baja Mesopotamia durante el III milenio a.n.e.956. La experiencia 

con las divinidades, no obstante, comienza a gestarse en ese mismo territorio durante el 

milenio anterior, tal y como atestiguan la iconografía, las representaciones no 

antropomorfas de diversas entidades de carácter sobrenatural, los indicios que sugieren la 

existencia de espacios sagrados y las prácticas rituales relativas a las divinidades 

asociadas con la fertilidad957. Kramer también sostiene que la creación del panteón 

jerarquizado es un logro, junto a la escritura, de la civilización sumeria958.  

El sistema sumerio desarrolla el panteón y da forma y atribuciones a los dioses (se 

impone el antropomorfismo y la jerarquía divina que emula el sistema político 

establecido). Con el periodo acadio se implanta un sistema que combina la tradición 

sumeria con los principios elementales de la experiencia religiosa semítica. Todo ello 

supone un ajuste en el panteón y en las divinidades que se elabora mediante procesos de 

sincretismo. Los cambios políticos e ideológicos del II y I milenio dan lugar a un nuevo 

modelo que centraliza el poder divino en ciertas figuras, que modifica la estructura 

tradicional del panteón y que canaliza la experiencia religiosa en dos ámbitos: el escenario 

público, estatal y oficial y el espacio individual, íntimo y personal. 

Frente a los sistemas múltiples de Jacobsen, Bottéro sostiene que la religión 

mesopotámica es un modelo único que se crea durante el III milenio y que evoluciona 

paulatinamente, nutriéndose de todas las culturas y las tradiciones que conviven en el 

territorio. 

Para Bottéro existen dos tipos de religiones: las prehistóricas o primitivas y las 

históricas959. En el primer grupo la religión es un elemento comunitario cuyo propósito 

consiste en transmitir y salvaguardar las costumbres y las tradiciones de la comunidad. 

Las denominadas religiones históricas, que son de carácter individual, son aquellas en las 

que se crea un sistema complejo de creencias cuyas normas o doctrinas quedan reflejadas 

en un libro sagrado que se convierte en la guía espiritual, moral y política de la 

comunidad. Las religiones históricas atribuyen a un determinado personaje (que se 

manifiesta como un ser real, sobrenatural o una mezcla de ambas), la creación y la 

difusión de su propia experiencia y del sentimiento de lo sagrado (sucede así en el 

                                                             
956 Jacobsen 1970a: 2 
957 Jacobsen 1970a: 3-5, 1976a: 23-73. 
958 En todas las monografías de Kramer el autor atribuye la invención de la religión, igual que la escritura, 
a la civilización sumeria. Sucede así en: Kramer [1944] 1998, 1950, 1956b, entre otras. 
959 Bottéro [1952] 2001: 25.  
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cristianismo, el budismo o el islam). Estos dos tipos de religiones enfrentan el politeísmo 

primitivo y el monoteísmo histórico.  

La religión mesopotámica es prehistórica en tanto que esta no dispone de escrituras 

sacras, ni de un profeta ni tampoco de dogma, fe o de una autoridad religiosa máxima. Su 

función principal, por tanto, es la transmisión cultural. Bottéro propone que en 

Mesopotamia la experiencia religiosa se basa en tres pilares: el sentimiento, las 

representaciones y el comportamiento960. Estos elementos configuran lo que se entiende 

y se percibe como sobrenatural (todo aquello que causa temor y fascinación por ser 

desconocido e inexplicable), la representación fantasiosa e imaginativa de las divinidades 

y el modo de proceder frente a la experiencia religiosa que se regula a través del culto, de 

las prácticas y rituales y de las ceremonias religiosas. Todas estas cuestiones forman parte 

de la tradición cultural de la comunidad y se trasmiten de generación en generación. La 

experiencia religiosa se puede modificar, distorsionar, ampliar o reducir con el paso de 

los milenios, pero todo ello son variaciones de un modelo religioso único. Desde esta 

perspectiva, los modelos sumerio, acadio y asirio-babilónico que plantea Jacobsen no 

tienen razón de ser, ya que las particularidades de dichos modelos son modificaciones y 

ajustes que experimenta el sistema religioso único, una construcción híbrida a la que 

contribuyen todas las culturas que conviven en Mesopotamia. 

En una postura intermedia entre los sistemas múltiples de Jacobsen y el modelo 

único de Bóttero, Lambert considera que las diferencias culturales entre el Norte y el Sur 

de Mesopotamia se materializan paralelamente en la creación de dos sistemas religiosos 

diferentes entre sí. La configuración de la experiencia religiosa semítica de la zona norte 

es la que hereda Asiria mientras que en la Baja Mesopotamia florece el sistema sumerio 

que adopta Babilonia961. De este modo, Lambert hace una propuesta alternativa a los 

sistemas múltiples de Jacobsen y al modelo híbrido unitario de Bottéro ya que su hipótesis 

plantea dos sistemas religiosos que responden a la dualidad simbólica e ideológica que se 

establece entre el Norte y el Sur962. La hipótesis dual de Lambert define el sistema 

religioso de la Baja Mesopotamia como un modelo homogéneo y continuista. El reino 

babilónico, que emerge en el siglo XVIII a.n.e., unifica toda la Baja Mesopotamia 

                                                             
960 Bottéro [1952] 2001: 15. 
961 Lambert 1990a: 115. M. Hundley coincide con Lambert en que el modelo religioso asirio y el babilónico 
se sostienen en tradiciones diferentes (Hundley 2013: 69, nota al pie No. 9). 
962 Lambert 1990a: 126. 
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política, cultural e ideológicamente, heredando de forma natural las tradiciones y las 

creencias a las que dieron forma las antiguas ciudades-estado sumerias963. 

Lambert y Jacobsen coinciden en que la primera experiencia religiosa en 

Mesopotamia se asocia con la tradición cultural sumeria, algo que Bottéro rechaza 

argumentando que la supuesta civilización sumeria no es un producto genuino y aislado 

que se desarrolle ajeno a su entorno964. Lambert utiliza dos aspectos singulares de la 

experiencia religiosa que solamente suceden en la Baja Mesopotamia durante el III 

milenio para sostener su argumento. Advierte que la forma de representar a los dioses 

combinando el teriomorfismo y el antropomorfismo, y la utilización del determinativo 

divino (DIĜIR) para identificar todo aquello que pertenece o que forma parte de la 

noción de divinidad965, son dos expresiones o ideas religiosas que no tienen continuidad 

en los milenios posteriores. La representación teriomorfica de los dioses, que asocia las 

figuras divinas con sus elementos originarios, y la “dingirización” de todo tipo de 

fenómenos u objetos, que comparten la esencia sagrada de sus portadores y en algunos 

casos se transforman en entidades divinas por sí mismas, desaparecen con la 

consolidación definitiva del antropomorfismo y con la transformación de los fenómenos 

y los objetos antiguamente divinizados en símbolos o emblemas de los dioses. 

Las propuestas de Jacobsen y Lambert se distinguen en tres puntos: el periodo en 

el que cada autor sitúa la creación de la religión, el IV milenio a.n.e. para Jacobsen y el 

III milenio a.n.e. para Lambert, el número de sistemas religiosos que contemplan, tres en 

el caso de Jacobsen y dos en el de Lambert, y la perspectiva de carácter continuista o 

rupturista que utilizan para relacionar los distintos sistemas entre sí. Lambert establece 

una línea continua entre el sistema sumerio y el reino babilónico, mientras que Jacobsen 

señala que cada nuevo modelo absorbe y sustituye la experiencia anterior.  

De las tres opciones para explicar el surgimiento de la religión y el formato que esta 

adopta, optamos por la de Jacobsen. Desde nuestro punto de vista, las modificaciones que 

experimenta la representación divina, la estructura del panteón y el sincretismo religioso 

que afecta a los dioses (que sucede en el cambio entre las ciudades-estado sumerias y el 

reino acadio y con la consolidación de los modelos estatales durante el II y el I milenio) 

                                                             
963 Lambert 1990a: 121, 125. 
964 Bottéro [1952] 2001: 49-50. 
965 Lambert 1990a: 127-129; Hundley 2013: 74-75. Igual que Lambert, Hundley señala que la asociación 
del determinativo divino a ciertos objetos (especialmente con las armas) es una particularidad que ocurre 
solamente en la Baja Mesopotamia y durante el III milenio a.n.e. Porter también sostiene que la divinización 
de los objetos propiedad de los dioses es una peculiaridad de la órbita sumeria (Porter 2009: 5-8). Para un 
análisis de los objetos “divinos” o “divinizados” véase: Porter 2009: 153-194. 
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son tres elementos que, con el paso de los milenios, cambian de forma y de significado 

del mismo modo que el sistema político, económico y social también varía966. Por todo 

ello, opinamos que la experiencia religiosa en Mesopotamia adopta formas múltiples, la 

primera de las cuales sucede entre el IV y el III milenio en la Baja Mesopotamia, el 

territorio de Sumer. Desde el punto de vista de los nombres de las divinidades y de la 

lengua que se emplea en los textos e inscripciones, esta primera etapa de la religión forma 

parte de la cultura sumeria.  

 

5.2 Los dioses sumerios 

 

La lengua sumeria no tiene ninguna palabra concreta para expresar el concepto de 

“religión”. Sin embargo, sí posee un término específico para referirse a las divinidades, 

diĝir967.  Este sustantivo se emplea como nombre, cuyos significados más habituales son 

“cielo” o “dios, diosa”, y como determinativo (d) para indicar que la palabra a la que 

precede pertenece o forma parte de la esfera divina. 

En Mesopotamia las divinidades, con independencia del sistema religioso y del 

periodo histórico que se estudie, condicionan la cultura, la política, la economía y la vida 

cotidiana en tanto que se consideran los creadores de todo y de todos968. En la tradición 

sumero-acadia, los dioses tienen dos espacios preferentes: la religión y la literatura. 

Ambos contextos describen a las divinidades y todo aquello que tiene que ver con ellas: 

sus actividades, atributos, obligaciones y responsabilidades, la familia a la que 

pertenecen, su función, su posición en el panteón, los símbolos y emblemas con los que 

se identifican etc. La literatura y la religión comparten los mismos principios básicos para 

representar a las figuras divinas y todo lo que tiene que ver con ellas. Sin embargo, cada 

una transmite una imagen diferente de los dioses. El contexto religioso presenta a las 

entidades divinas de forma estática y oficial mientras que la literatura convierte a esos 

mismos dioses en personajes que se describen de un modo más personal, dinámico y libre. 

Son dos imágenes diferentes que se construyen sobre los mismos principios y que se 

                                                             
966 Sobre esta cuestión véase: Jacobsen 1970a, 1970b, 1976a. 
967 Sobre esta palabra véase: van Dijk 1957-1971: 532; Halloran 2003:53; Sallaberger 2006: 104-105; 
Sommerfeld 2014a: 775-776; Foxvog 2016:11. 
968 Sobre las divinidades mesopotámicas véase: van Buren 1945; Kramer [1944] 1998, 1950, 1956b, 1963: 
112-164; van Dijk 1957-1971, 1964-65; Solyman 1964; Oppenheim 1964: 171-227; Cassin 1968; Jacobsen 
1970a, 1970b, 1976a; Lambert 1975, 1990, 1997; Cohen 1988, 2017; Bottéro y Kramer 1989: 56-104; 
Black y Green 1992; Bottèro 1992: 212-231, [1998] 2001: 67-102; George 1993, 2016; Finkel y Geller 
1997; Klein 1997c, 2010, 2013; Selz 1997, 2008, 2016; Vanstiphout 1998, 2002, 2009: 15-40; Porter 2000, 
2009; Ornan 2005, 2009, 2013; Espak 2006, 2019; Hrůša 2015: 23- 61, entre muchos otros. 
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complementan entre sí, ya que cada una enfatiza un aspecto de lo divino: lo solemne y lo 

fantástico. 

Para dar forma a sus propias imágenes la religión y la literatura escogen a dioses 

distintos. La esfera religiosa prioriza los demiurgos, que son responsables de los actos 

creadores que han dado forma al orden preestablecido y que encabezan las familias 

divinas (An, Enlil, Enki, Ninazu, Nanna o Ninḫursaĝa). La literatura, en cambio, escoge 

a los hijos y nietos de los demiurgos para construir sus relatos y para dar vida a personajes 

que actúan, que realizan todo tipo de actos, que tienen personalidad, inquietudes y deseos. 

La diferencia más notable entre la imagen divina que transmite la religión y la que 

propone la literatura tiene que ver con la humanización de las figuras. Los demiurgos 

están por encima de las pasiones, mientras que los dioses de segunda y tercera generación 

se presentan en las composiciones como seres emocionalmente complejos con sus 

ambiciones, motivaciones e intereses propios.  

Las autoridades divinas más destacadas del panteón sumerio son An, Enlil, Enki, y 

Ninḫursaĝa969. Las cosmogonías señalan que estos cuatro personajes son determinantes 

en la creación, organización y distribución de todo lo que forma parte del mundo970. Estos 

personajes, exceptuando a Enlil y Enki, no protagonizan historias de aventuras, sino que 

en las composiciones literarias suelen desempeñar los roles de mandatorios, ayudantes y 

donantes. Los protagonistas de fechorías y carencias son sus hijos, especialmente Inanna 

y Ninurta. Interpretamos que esta distinción entre personajes tiene que ver con la 

creatividad y la imaginación que caracterizan a las composiciones literarias. Es más 

sencillo y aceptable para la comunidad receptora que las aventuras heroicas que están 

plagadas de emociones y de actos humanos las lleven a cabo los dioses que no lideran el 

panteón y que son responsables del orden del universo.  

El equilibrio entre los personajes, el tipo de composición y la carga emocional que 

se transmite son cuestiones que Campbell enfatiza en El héroe de las mil caras y que 

utiliza para excluir a las divinidades demiurgas y a las cosmogonías de las aventuras 

                                                             
969 Para una aproximación general a estos personajes véase: Jacobsen 1976a: 95-116, así como sus entradas 
específicas en Leick 1991; Black y Green 1992; van der Toorn, Ebeling y van der Horst 1999; Lurker 2004 
y en el portal ORACC: http://oracc.museum.upenn.edu/amgg/listofdeities/index.html (Última consulta, 02-
09-2020). 
970 Los relatos cosmogónicos más destacados del corpus sumerio son: Enki y Ninḫursaĝa, ETCSL 1.1.1., 
Enki y el orden del mundo, ETCSL 1.1.3., Enlil y Ninlil, ETCSL 1.2.1., Enlil y Sud, ETCSL 1.2.2., La 
canción de la azada, ETCSL 5.5.4., El génesis de Eridu, La historia de la inundación y El descenso de 
Inanna al Inframundo, ETCSL 1.4.1., entre otros. Sobre estos y otros poemas véase: ANET, ANET3Spl.; 
Kramer [1944] 1998; Jacobsen 1987; Bottéro y Kramer 1989; Hallo 2003; Black et.al 2004; Volk 2015; 
Verderame 2016, entre otros. 
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heroicas971. Según Campbell, cada relato cuenta con un personaje idóneo: los demiurgos 

en las cosmogonías, los semidioses y hombres fabulosos en la mitología y los humanos 

en las leyendas y las crónicas. Estos tres tipos de composiciones, cosmogonía, mito y 

leyenda, pertenecen a dos ámbitos culturales distintos: la esfera religiosa y litúrgica 

(cosmogonías y mitología) y la literatura (leyendas y crónicas). De este modo, cualquier 

divinidad queda fuera de la aventura y su participación en las composiciones literarias se 

limita al rol de agente externo desencadenante y a episodios puntuales en los que las 

divinidades interceden a favor o en contra del héroe. El esquema de Campbell se ajusta 

parcialmente al corpus sumerio. Tal y como él propone, los demiurgos y las cosmogonías 

son distintas a las aventuras heroicas, y sus personajes tienen un componente emocional 

que no poseen los dioses creadores. Sin embargo, el carácter de las divinidades de 

segunda y tercera generación que protagonizan los poemas de aventuras y las pasiones 

que les empujan a actuar no son distintos de los que se atribuyen a los héroes mortales 

legendarios e históricos. Por todo ello, interpretamos que desde la óptica de los personajes 

y de la libertad creativa de los poemas, la mitología también forma parte de la literatura. 

Las divinidades, o “numina”972, son la personificación de todo aquello que se sitúa 

fuera del espacio natural y que escapa al control y el entendimiento de los seres humanos 

(los elementos de la naturaleza, los fenómenos meteorológicos, los poderes del cosmos, 

los cuerpos celestes, etc.). Todo aquello que se considera “sobrenatural” forma parte, 

pertenece y representa a los dioses. La construcción de las figuras divinas, a nivel 

religioso y literario, se elabora combinando los atributos genéricos de clase y las 

particularidades que identifican a cada miembro del conjunto divino. Los rasgos y 

atributos genéricos que comparten todos los dioses sumerios son los siguientes: 

-! El origen de las primeras divinidades no está claro. En los albores de la creación, 

en el momento en el que comienza a funcionar el universo, se tiene constancia 

de la existencia de diversas generaciones de divinidades, pero no se especifica 

cuándo, dónde o de qué modo surge la primera divinidad973. 

-! Las divinidades son invisibles para los seres humanos. Sin embargo, sus poderes 

y dones sí se materializan a través de los fenómenos naturales, de los astros, de 

                                                             
971 Sobre el ciclo cosmogónico y los personajes que froman parte de él véase: Campbell [1949] 2017: 283-
324. 
972 Jacobsen (Jacobsen 1976a: 3-5) define a las divinidades mediante los postulados de O. Rudolph 
(Rudolph 1923). 
973 Sobre el origen de las divinidades y su función en la creación véase: Bottéro [1952] 2001: 97-102; 
Vanstiphout 2009: 18-20; Lisman 2013: 23-75, entre otros. 
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los elementos o de los animales974. Para procurar la presencia divina y hacerla 

visible, los humanos recurren a diversos mecanismos: como la creación de 

espacios sagrados, de estatuas y de símbolos y emblemas975. 

-! La iconografía y los textos, a partir del III milenio, dotan a las divinidades de 

un aspecto físico antropomorfo que se completa con tres atributos exclusivos 

para los dioses: no envejecen, no enferman y no mueren por causas naturales. 

Aunque su físico sea similar al de los humanos, las divinidades tienen todo tipo 

de poderes mágicos976. 

-! Los dioses tienen dos dones excepcionales: el me-lam2  o la “luminosidad 

aterradora”977 y el ni2  o el “aura temible”978. Estos dos elementos confieren a 

su poseedor un aspecto extraordinario, una especie de brillo o llama que los 

envuelve y que se proyecta fuera de ellos. 

-! Las divinidades, desde el punto de vista de la cotidianidad, son parecidas a los 

seres humanos ya que tienen género, una personalidad, viven en familias, 

procrean y tienen necesidades como, por ejemplo, alimentarse, beber, 

descansar, vestirse, etc.979. 

-! Las figuras divinas se agrupan por genealogías980. Se trata de familias extensas 

que se componen de una pareja progenitora, sus descendientes y todos aquellos 

consejeros, ayudantes, asistentes y sirvientes que atienden al dios principal y a 

su familia. El estudio de las genealogías muestra que el matrimonio es el vínculo 

divino de unión entre los dioses y que la procreación se realiza mediante actos 

sexuales981 (es decir, que las divinidades nacen de sus progenitores). 

                                                             
974 Sobre esta cuestión véase: Kramer 1963a: 113; Jacobsen 1976a: 3-17. 
975 Para una aproximación a los símbolos y emblemas divinos véase: van Buren 1945; Goof 1963; Black y 
Green 1992; Szarzyńska 1994, 1996; Green 1995; Selz 1997; Steinkeller 1998; van Dijk 2016, entre otros. 
976 Sobre la naturaleza y el aspecto divino véase: Kramer 1963a: 117; Jacobsen 1970a, 1970b: 16-21, 1976; 
Lambert 1990a; Bottéro [1952] 2001: 83-91; Ornan 2009; Porter 2009; Vanstiphout 2009: 27-29; Braun-
Holzinger 2013; Hrůša 2015: 24, entre otros. 
977 Sobre este concepto véase: Halloran 2003: 119; Sallaberger 2006: 433; Sommerfeld 2014a: 2522-2523; 
Foxvog 2016: 36. Existen diversas publicaciones especializadas relativas al me- lam 2 entre otras cabe 
señalar: Cassin 1968; Black y Green: 130-131; Krebernik 1993; Emelianov 2010; Hrůša 2015: 24. 
978 Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 13; Sallaberger 2006: 486-487; Sommerfeld 2014a: 2797-
2799; Foxvog 2016: 46. 
979 Sobre el carácter de los dioses véase: Bottéro [1952] 2001: 91- 94. 
980 Para una panorámica general sobre las listas de divinidades véase: Deimel 1923, 1924; Lambert 1957-
1971b; Peterson 2009; Espak 2011; Rubio 2011; Lisman 2013: 77- 142, entre otros. 
981 Vanstiphout 2009: 20-21. 
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-! Los dioses, algunas criaturas982 y ciertos objetos como los carros, las armas, los 

instrumentos musicales, las coronas, tronos y cetros van precedidos del 

determinativo DIĜIR(d), lo que sugiere que el concepto o la condición de 

divinidad no se limita únicamente a los dioses antropomorfos. 

-! La tradición sumeria divide a la totalidad en dos espacios: el “universo natural” 

y el “subnatural”. El primero consta de cuatro regiones: el cielo, la tierra (el 

reino donde viven los humanos), las aguas subterráneas y el “lado sombrío” 

(donde viven las criaturas). El segundo es el inframundo, el reino del no 

retorno983. 

-! El panteón es un sistema jerárquico y aristocrático984 cuya máxima autoridad es 

la asamblea divina985. A diferencia de lo que sucede en las religiones 

monoteístas, las divinidades sumerias no son omnipotentes de modo que cada 

miembro se encarga de gestionar una esfera de poder, los denominados me986. 

-! Los dioses son los soberanos de las ciudades-estado de la Baja Mesopotamia. 

Además de proteger y supervisar el reino, cada dios tiene la potestad para 

escoger al monarca que actúa como su máximo representante987. El sistema 

religioso sumerio tiene un carácter local y comunitario. Cada territorio prioriza 

a su divinidad patrona y adapta el panteón, los relatos mitológicos y las prácticas 

religiosas para su dios. Sin embargo, todas las comunidades reconocen los 

espacios sagrados de Nippur y Eridu que son un punto de encuentro cultural y 

religioso que aúna a todas las ciudades-estado sumerias. 

                                                             
982 Sobre los monstruos y criaturas que forman parte de la categoría divina véase: Black 1987; Black y 
Green 1992: 63- 65; Green 1993a; Wiggermann 1993a; Feldt 2010; Konstantopoulos 2015; Hrůša 2015: 
26-31, entre otros. 
983 Vanstiphout 2009: 24-25.  
984 Para una panorámica general sobre el panteón y su estructura véase: Jacobsen 1970b; Lambert 1990a; 
Bottéro [1952] 2001: 68-79; Sallaberger 2010; Rubio 2011, entre muchos otros. 
985 Jacobsen 1976a: 86- 91. 
986 Sobre este concepto véase: Halloran 2003: 12-13; Sallaberger 2006: 428-430; Sommerfeld 2014a: 2502-
2509; Foxvog 2016: 36. Para una panorámica general sobre las implicaciones, el significado y la utilización 
de los me véase: Kramer 1963a: 115-117; Jacobsen 1976a: 84-86; Rosengarten 1977; Farber 1987-1990; 
Black y Green 1992: 130; Klein 1997c; Bottéro [1952] 2001: 120; Vanstiphout 2009: 33-35; Hrůša 2015: 
36-38, entre otros. 
987 Vanstiphout 2009: 30-33. 
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-! El templo (e2
988) es el lugar de residencia de las familias divinas en el reino 

natural o humano. En estos espacios sagrados la comunidad se encarga de 

satisfacer todas las necesidades de sus divinidades989. 

-! La humanidad es un producto de la creación divina. Dado que el propósito de 

crear a los seres humanos es el de servir a los dioses, la relación que se establece 

entre ambos es del tipo amo-siervo990. Las divinidades son distantes con los 

humanos (el contacto o la interacción entre ellos es muy limitado y 

generalmente es de tipo pasivo-agresivo). Los dioses protegen y supervisan la 

comunidad que dirigen, pero no se interesan especialmente por sus habitantes. 

Las decisiones divinas, favorables o catastróficas, se aplican sin razón o 

justificación alguna (es cosa del “destino” o predestinación, el nam-tar). En el 

II milenio a.n.e., con el propósito de paliar la distancia entre los dioses y la 

humanidad, se crean los denominados “dioses personales” figuras menores cuya 

función principal consiste en interceder ante las grandes divinidades en favor 

de los individuos991. 

De todos los elementos que caracterizan a las divinidades, hay dos cuestiones que 

han generado polémica: la representación y los componentes que forman parte de la 

categoría divina. Estas dos cuestiones son básicas para el presente trabajo. El aspecto 

físico es un elemento que en la iconografía y en la literatura ayuda a diferenciar a los 

dioses de los demás seres sobrenaturales. La segunda cuestión, la divinización de los 

objetos, afecta al armamento. 

En las fuentes iconográficas y textuales, los entes divinos adoptan dos formas: 

antropomorfa y no antropomorfa. Los dioses generalmente se asocian con la forma 

humana. Sin embargo, el resto de seres que se incluyen en la categoría divina (todos 

aquellos que se acompañan del determinativo DIĜIR) no son antropomorfos. 

Jacobsen propone que las distintas formas de representar a los seres sobrenaturales 

es otra muestra que atestigua los distintos modelos religiosos que se suceden en 

Mesopotamia. Jacobsen identifica las manifestaciones no antropomorfas con las primeras 

                                                             
988 Sobre el significado de esta palabra véase: Halloran 2003: 3; Sallaberger 2006: 138; Sommerfeld 2014a: 
920- 924; Foxvog 2016: 16. 
989 Para una panorámica general sobre los templos véase: Frankfort [1948] 1978: 214-344; Black y Green 
1992: 174- 177; George 1993; Bottéro [1952] 2001: 142-147; Beaulieu 2011; Hundley 2013b; Attinger 
2014; Averbeck 2014; Hrůša 2015: 63-76, entre otros. 
990 Kramer 1963a: 123; Lambert 1990a: 118; Bottéro [1952] 2001: 59-63, 123-130. 
991 Sobre la piedad popular y los dioses personales véase: Kramer 1963a: 126-129; Jacobsen 1976a: 147- 
164; Black y Green 1992: 148; Bottéro [1952] 2001: 117-119; Hrůša 2015: 31-34. 
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experiencias religiosas del IV milenio y el modelo antropomorfo con el sistema religioso 

sumerio ya consolidado. La divinización de objetos y fenómenos naturales sucede cuando 

el antropomorfismo se impone como representación de las divinidades.  

Bottéro sostiene que, desde el nacimiento del sistema religioso mesopotámico único 

los dioses se materializan en forma humana. Las imágenes no antropomorfas se utilizan 

para representar todo aquello que pertenece a los dioses, todos los elementos no humanos 

que forman parte de la órbita divina y que complementan a las divinidades.  

Lambert, por su parte, sugiere que la ambigüedad entre la representación 

antropomorfa y la no antropomorfa obedece a dos factores: el nivel cultural y perceptivo 

de la población (la diferencia entre las élites y la gente corriente) y las diferencias entre 

las tradiciones y las prácticas religiosas de la Baja Mesopotamia, que representa a los 

dioses mediante el antropomorfismo, y las del norte, que dan prioridad a la forma no 

antropomorfa. Lambert coincide con Bottéro en que las manifestaciones no 

antropomorfas que se documentan en la Baja Mesopotamia se reservan para los dones y 

los símbolos de los dioses. 

Jacobsen, Bottéro y Lambert interpretan el sentido de la manifestación divina desde 

perspectivas distintas. Jacobsen asocia esta cuestión con el sistema político y económico. 

Bottéro con la religión y la ideología y Lambert con el modelo cultural. De los tres, 

Jacobsen es el único que considera que las representaciones no antropomorfas son 

divinidades por sí mismas. Bottéro y Lambert sostienen que esta forma se utiliza para los 

complementos divinos que completan la imagen divina. 

La hipótesis de Jacobsen plantea que el sistema religioso sumerio tiene dos estadios: 

el inicial o arcaico, donde los dioses son entes naturales y atmosféricos que se manifiestan 

de forma no antropomorfa, y la fase histórica, que sucede durante el III milenio a.n.e., 

que supone el triunfo del antropomorfismo y la transformación de las imágenes arcaicas 

originales en símbolos y emblemas. El cambio que se produce en el sistema tiene que ver 

con la complejidad social, política y económica que experimentan los núcleos de la Baja 

Mesopotamia entre finales del IV y el III milenio a.n.e., que culmina con la creación de 

las ciudades-estado y de una estructura social jerarquizada de tipo aristocrático que se 

reproduce en el panteón. Es decir, que lo que otrora fueron entidades sobrenaturales no 

antropomorfas se transforman en dioses antropomorfos que gobiernan territorios, que se 

agrupan por familias y que tienen una jerarquía. 
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De este modo, Jacobsen relaciona los cambios que experimenta el sistema religioso 

sumerio con la evolución del modelo político y económico992. Dicho sistema, además, se 

orienta hacia los temas esenciales que inquietan a la sociedad: el hambre (IV milenio 

a.n.e.), la guerra (III milenio a.n.e.), la culpa (II milenio a.n.e.) y la salvaguarda del mal 

(I milenio a.n.e.)993. 

El fenómeno de la divinización de los fenómenos naturales y los objetos que sucede 

en la Baja Mesopotamia durante el III milenio a.n.e. es un mecanismo que refleja la 

tradición del sistema. El triunfo del antropomorfismo no supone la desaparición de los 

elementos que otrora representaban a las divinidades sino su transformación en símbolos 

y emblemas. Se trata, por tanto, de un proceso de asimilación en el que la figura 

antropomorfa asume todos los principios divinos. Sucede así con Ninurta, por citar el 

ejemplo más significativo, las tormentas y el pájaro Imdugud. De este modo los 

fenómenos, objetos y animales divinizados del IV milenio continúan vigentes pese a los 

cambios en el modelo de representación994. Esta cuestión explica las imágenes 

teriomorfas con las que se representan en la literatura algunas divinidades (Ninurta con 

alas, Ninĝišzida con serpientes que emanan de sus hombros, las transformaciones de 

Dumuzid, etc.). 

Para Bottéro la forma antropomorfa de las divinidades es tan antigua como la propia 

religión. En el proceso de idealización y personalización de lo sobrenatural, que se 

materializa en la Mesopotamia del III milenio a.n.e., la humanidad utiliza el denominado 

“efecto espejo” y diseña el sistema religioso a su imagen y semejanza. De modo que para 

representar a los dioses y para organizarlos se toman como modelo la apariencia y el 

sistema social, político e ideológico que operan en Mesopotamia. Así, el panteón y todos 

sus miembros son un reflejo mejorado y amplificado del universo humano. Los astros, 

los ríos, las montañas y todos aquellos fenómenos que para Jacobsen son divinidades 

arcaicas en su forma primigenia y para Bottéro son atributos divinos, todos aquellos 

elementos y dones que pertenecen a los dioses y que diferencian a unas divinidades de 

otras995. 

Para Bottéro el determinativo divino es una marca que expresa que aquel elemento 

al que acompaña es propiedad de los dioses. Aunque sea un reflejo del universo humano, 

las divinidades son entes superiores en todos los sentidos. Una manera de materializar 

                                                             
992 Jacobsen 1970b:16-21; 1976a: 9 
993 Sobre la respuesta religiosa que se da a cada tema véase: Jacobsen 1963, 1970b. 
994 Jacobsen 1970a: 2-5; 1970b: 2-19. 
995 Bottéro [1952] 2001: 67-68. 
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dicha superioridad es la atribución a cada figura de poderes excepcionales como el control 

de los fenómenos atmosféricos y astronómicos, de los elementos de la naturaleza y de las 

bestias, la posesión de todo tipo de objetos fantásticos, etc. La representación no 

antropomorfa, por lo tanto, no alude a una época arcaica, como sostiene Jacobsen, sino 

que se trata de un mecanismo para distinguir a los dioses de los seres humanos996. 

Lambert interpreta el antropomorfismo de un modo distinto a Jacobsen y Bottéro. 

El autor trata de explicar el significado de las dos manifestaciones divinas desde el punto 

de vista cultural. Lambert coincide con Bottéro en que la forma original que adoptan las 

divinidades del panteón sumero-babilónico es el antropomorfismo y en que el diseño del 

sistema religioso es una representación mejorada del prototipo humano997. Sin embargo, 

Lambert propone que la consolidación de la religión adopta dos formas distintas que 

coexisten en el interior de cada comunidad: la versión oficial antropomorfa y la popular 

no antropomorfa. Lo que para Jacobsen son reminiscencias del pasado y para Bottéro los 

complementos divinos, para Lambert suponen la diferencia entre las élites y la masa 

social. La gente corriente ve el sol en el cielo e identifica a Utu o Šamaš en el cuerpo 

celeste (imagen divina no antropomorfa). Las élites intelectuales y políticas, en cambio, 

interpretan que el astro es una manifestación del dios, pero no el personaje en sí mismo, 

que es un ser de aspecto humano que reside junto a su familia en el cielo y que se encarga 

del mantenimiento de la justicia. La capacidad de abstracción, que distingue a las 

representaciones antropomorfas de las no antropomorfas, explica la existencia de ambas 

formas998. No se trata, por tanto, del triunfo de un modelo de representación sobre el otro, 

sino que son dos modos distintos de comprender el mismo fenómeno. 

Otra diferencia significativa entre los planteamientos de Jacobsen y Bottéro y los 

de Lambert es la interpretación de los objetos divinizados. Jacobsen y Bottéro centran su 

atención en la función que tienen: si son divinidades antiguas (Jacobsen) o complementos 

de los dioses (Bottéro). Lambert, en cambio, considera que la divinización de fenómenos 

y objetos es una práctica religiosa exclusivamente sumeria que ocurre solamente durante 

el III milenio a.n.e. en la Baja Mesopotamia999. Dicha práctica, según interpreta Lambert, 

consiste en amplificar a cada divinidad asociándole otras entidades divinas. No se trata 

de meros complementos, como propone Bottéro, sino de divinidades que sirven y 

acompañan a sus señores. En este sentido, Lambert interpreta que las armas 

                                                             
996 Sobre la imagen divina y la diferencia entre dioses y hombres véase: Bottéro [1952] 2001: 82-102. 
997 Lambert 1990a: 118. 
998 Lambert 1957-1971a: 544. 
999 Lambert 1990a: 128-129. 
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personalizadas son seres divinos que sirven al dios que las posee (sucede así entre Šarur 

y Ninurta, entre Erra e Išum y Erra y las Šebettu)1000. 

Partiendo de las hipótesis que proponen Jacobsen, Bottéro y Lambert, otros autores 

han analizado la representación divina y la divinización de fenómenos y objetos que 

sucede en la Baja Mesopotamia durante el III milenio a.n.e.1001. A diferencia de Jacobsen, 

Bottéro y Lambert, todos ellos parten del supuesto de que el antropomorfismo es el 

prototipo ideal para representar a los dioses. Las recientes aproximaciones analizan las 

representaciones no antropomorfas como fenómeno alternativo al antropomorfismo. Los 

trabajos de B. Porter son muy significativos en este sentido1002. 

Basándose en la iconografía y en los textos, especialmente en los himnos y los rezos 

dedicados a los dioses, Porter reivindica la representación no antropomorfa basándose en 

dos cuestiones. En primer lugar, que este tipo de manifestaciones son un rasgo 

característico de la religión mesopotámica que se documenta ininterrumpidamente desde 

el III hasta el I milenio a.n.e. Contrariamente a lo que opinan Jacobsen, Bottéro y en cierto 

modo Lambert, esta forma de imaginar a los dioses no desaparece con el 

antropomorfismo. En segundo lugar, Porter señala que todo aquello que forma parte de 

la categoría divina ostenta la condición de divinidad. 

La hipótesis de Porter se construye sobre dos ideas: la clasificación de los DIĜIRs 

o Ilus1003 y la divinidad por contagio1004. Porter utiliza estos dos factores para sostener 

que en Mesopotamia existen dos tipos de entidades divinas cuyas representaciones son 

diferentes: los dioses no antropomorfos (“Non-anthropomorphic gods”1005) y las 

divinidades antropomorfas (“Anthropomorphic deities”1006). Es decir, Porter plantea una 

categoría divina en la que hay figuras antropomorfas y entes no antropomorfos. A 

diferencia de Jacobsen, Bottéro y Lambert, Porter no considera que la forma 

antropomorfa sea superior. Para Porter, las numerosas manifestaciones no humanas de las 

divinidades y la diversidad de elementos que constituyen la categoría divina implican que 

existe un modelo divino alternativo de representación.  

                                                             
1000 Lambert 1990a: 124-129. Lambert propone que la versión sumeria de Išum es Ḫendursaĝa y que en 
ambos los personajes son seres personificados. 
1001 Sobre esta cuestión véase: Livingstone 1986; Winter 1992, 2008, 2009, 2016; Selz 1997, 2008, 2016; 
Porter 2000, 2009; Rochberg 2004, 2009, 2016; Ornan 1995, 2005, 2009, 2013. 
1002 Porter 2009: 153-194. 
1003 Porter 2009: 161-191. 
1004 Porter 2009: 191. 
1005 Porter 2009: 160-161, 191. 
1006 Porter 2009: 191. 
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Porter propone que la condición divina en Mesopotamia se basa en tres elementos: 

la consideración de “dios”, el determinativo divino y las ofrendas1007. Analizando las listas 

de divinidades de Fāra y los textos de ofrendas1008, Porter advierte que numerosos seres 

divinos no antropomorfos aparecen en dichos textos. Basándose en los tres principios que 

para ella son básicos para considerar que “algo” es una divinidad, agrupa los seres no 

antropomorfos en categorías con el propósito de analizarlos conjuntamente, de identificar 

sus características básicas y de determinar cuál es su función. Establece los siguientes 

grupos de entidades divinas: los ríos y montañas1009, los objetos materiales1010, los 

instrumentos musicales1011, las armas divinas1012 y las coronas1013.  

Porter considera que algunas armas divinas son, en realidad, “armas-dioses”. Este 

es un fenómeno especialmente relevante en el caso de Ninĝirsu/Ninurta1014. En los 

poemas que protagoniza el dios (Porter se centra en Angim, Lugale y La construcción del 

templo para Ninĝirsu) sus armas tienen un rol prioritario. Šarur, Šargaz y Lugal-kur-dub 

poseen un nombre propio, un aspecto físico, personalidad, capacidad de actuación y 

reciben todo tipo de honores en la casa del dios. No se trata de simples complementos, tal 

y como sugiere Bottéro, sino de divinidades en sí mismas1015. 

Porter considera que la clave para determinar que estas armas tan peculiares son 

divinidades es su personalidad. Los entes divinos de la clasificación de Porter son de dos 

tipos: activos y pasivos. Los ríos y montañas y el armamento son activos ya que tienen la 

capacidad de actuar y de decidir. Las armas de Ninurta o la montaña Ebiḫ son personajes 

destacados en los poemas en los que aparecen. En cambio, otras divinidades no 

antropomorfas son pasivas. Los carros, las barcas, las coronas o los instrumentos 

musicales están latentes ya que solo interactúan con otros dioses cuando se requiere de su 

servicio. En la literatura, este tipo de objetos no desempeñan el rol de personajes. 

El rol de las divinidades no antropomorfas, activas y pasivas, tal y como sugiere su 

participación en las listas, en los templos y en la literatura, refleja que en el ideario 

                                                             
1007 Porter 2009: 161. 
1008 Porter 2009: 164-165. Sobre dichas listas véase: Selz 1997. 
1009 Porter 2009: 169-171. 
1010 Porter 2009: 171-175. 
1011 Porter 2009: 175-180. 
1012 Porter 2009: 180-184. 
1013 Porter 2009: 184-187. 
1014 Otros casos bien atestiguados son las armas de Aššur y Marduk durante el I milenio. Igual que sucede 
con Šarur, el armamento de estos dioses tiene un rol prioritario en los textos literarios y en el culto. También 
ocurre así con las Šebettu del dios Erra. Para un estudio detallado de las armas divinas y su representación 
en contexto religioso y ritual véase: Solyman 1964. 
1015 Porter 2009: 182. Cooper también considera que las armas Šarur y Šargaz son divinidades (Cooper 
1978: 122). 



 243 

mesopotámico hay muchas formas distintas de representar a las entidades divinidades. 

“Divino” es un concepto amplio y multiforme que incluye las figuras de aspecto humano, 

todo tipo de seres animados, fenómenos naturales y objetos. Los entes no antropomorfos 

se transforman y adquieren el estatus de divinidades por medio de un fenómeno de 

contagio. El ideal divino sobrepasa a las figuras antropomorfas y se manifiesta en todo 

aquello que forma parte del mundo sobrenatural. De este modo, el sistema mesopotámico 

genera un sinfín de entidades multiformes donde cada ser divino, con independencia de 

su aspecto, tiene el mismo estatus. Vanstiphout coincide con Porter en que la iconografía 

y la literatura no distinguen o consideran de un modo diferente a las divinidades que 

adoptan la forma humana y a aquellas que se presentan como fenómenos naturales, 

objetos o animales1016.  

Rochberg, contrariamente a lo que propone Porter, considera que los objetos 

divinizados (a los que denomina “DINGIRized things”) no son divinidades porque sus 

características básicas (la mayor parte de ello no son seres animados, no suelen tener 

nombre propio, tiene una función determinada, se representan de una única forma y son 

dependientes) son contrarias a las que presentan los dioses antropomorfos (son física y 

emocionalmente como los humanos, tienen nombre propio, son multifuncionales, se 

representan de formas distintas, tienen múltiples símbolos y emblemas, son seres sociales 

que interactúan entre ellos, y son figuras independientes)1017. El esquema general de 

caracterización que Rochberg propone para los objetos divinizados, que desde su punto 

de vista son complementos divinos, no funciona en el caso de las “armas-dioses” que 

tienen nombre, personalidad y desempeñan diversos roles.  

Ya sea bajo la forma de “armas-dioses” o de objetos divinos, en la literatura las 

personificaciones, que son muy poco frecuentes, tienen razón de ser por la función que 

desempeñan con respecto al héroe al que acompañan. En este sentido, opinamos que la 

dependencia que señala Rochberg es un factor clave que distingue a las figuras divinas 

de los seres divinizados. Ninurta tiene sentido por sí mismo en los poemas y en las escenas 

en las que se presenta el dios. Sus armas, en cambio, dependen de él y aunque aparezcan 

en solitario estas transmiten figuradamente la imagen de su poseedor. 

A modo de resumen podemos concluir que los distintos sistemas religiosos que se 

suceden en Mesopotamia desde el IV hasta el I milenio a.n.e. contemplan dos modos 

distintos de representar a las divinidades y a todos aquellos entes que ostentan la 

                                                             
1016 Vanstiphout 2009: 206. 
1017 Rochberg 2009: 205. 
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condición divina: la forma antropomorfa y la no antropomorfa. Opinamos que, tal y como 

sugiere Porter, el universo sobrenatural se compone de múltiples seres cuyo aspecto y 

atributos son diferentes, de modo que el antropomorfismo no es el único modo de 

imaginar a los seres divinos. La idea que sugiere Porter de la divinidad por contagio 

explica la consideración especial que tienen los “seres-dioses”, objetos que, de forma 

activa o pasiva, sirven a otras divinidades. A diferencia de lo que sugiere Porter, que 

considera que estas entidades son dioses independientes, desde nuestro punto de vista los 

“seres-dioses” no son autónomos y dependen de otra divinidad para tener sentido pleno. 

Para concluir con esta cuestión, la forma antropomorfa y no antropomorfa son dos 

modos igualmente válidos para representar a los seres sobrenaturales. Los objetos 

inanimados, aunque se personifiquen, ostentan la misma condición que los dioses a los 

que acompañan, pero no son divinidades autónomas. Dentro de la categoría divina hay 

muchos tipos de elementos: los seres vivos (los que tienen aspecto humano y los 

animales), los fenómenos naturales y astrológicos y los objetos. Todos ellos son divinos, 

pero consideramos que los seres vivos son los únicos que tienen autonomía y sentido 

completo por sí mismos. 

 

5.3 La caracterización de las figuras heroicas 

 

A diferencia de lo que sucede en el contexto religioso e iconográfico, donde la 

representación física de las divinidades ha generado controversia, en los poemas el 

aspecto de las divinidades no es un tema central. Las aventuras sumerias focalizan la 

caracterización de los personajes en las habilidades y en las capacidades excepcionales 

que poseen mientras que el físico es un elemento secundario. Las metáforas y símiles que 

comparan a las figuras heroicas con las bestias salvajes o con los fenómenos naturales no 

aluden a su físico, sino que enfatizan sus dones y habilidades. En este sentido interpreta 

Bottéro la caracterización heroica, señalando que los poderes sobrenaturales son los que 

distinguen a los dioses de los hombres, no su aspecto. 

Uno de los personajes más destacado del corpus sumerio es Inanna. La diosa del 

cielo, de la guerra y de las pasiones sexuales, es, junto a Ninurta, la protagonista de 

numerosos relatos de diversos estilos. Entre otros, destacamos los himnos Inanna C, 

Inanna D, Inanna E, Inanna I, Dumuzid-Inanna C y las aventuras narrativas Inanna y 



 245 

Enki, Inanna y Ebiḫ, Gilgameš y el toro celeste e Inanna y Gudam1018. Todos estos 

poemas contienen pasajes dedicados a las habilidades y atributos de la diosa, a su carácter 

y a sus ambiciones. El poema Inanna y Ebiḫ1019, por ejemplo, describe a la diosa del 

siguiente modo: 

 
in-n in  me huš -a  n i 2  gur 3- ru  me ga l - la  u 5-a  
d inana  a 2-an-kar 2  kug  šu du 7  mud-bi  gu 2  e 3  

me 3  ga l -ga l - la  hub 2  dar  ak  k u šgur 2 1
u r

3 -b i  k i  us 2-sa  

ud  mar-uru 5-a  šu tag  dug 4-ga  

n in  ga l  d inana  šen-šen-na  sa 2  s ig 1 0 -s ig 1 0 -ge 5  ga l -zu  

kur  gul -gul  t i  a 2 - ta  i -n i - in-ug 7  kur- re  a 2  ba-e-šum 2  

 

“Diosa de los temibles poderes divinos, poder temible, cabalgando sobre los grandes poderes 

divinos, Inanna, perfecta por el arma a 2-an-kar 2  empapada en sangre, luchando grandes batallas, 

con su escudo apoyado en el suelo, cubierta de tormentas e inundaciones, la gran dama Inanna, la 

que sabe planear conflictos, la que destruye las tierras poderosas con sus flechas y su fuerza, la que 

domina las tierras” 

 

Otra descripción similar, que en esta ocasión enfatiza el carácter temible y belicoso 

de la diosa, aparece en el himno Inanna C1020: 

 
in-n in  šag 4  gur 4- ra  e reš  u 3-na  g i r i 1 7 -za l  da -nun-na-[ke 4-ne]  

zag  d ib  kur-kur- ra  dumu gal  dsuen-na  mah-[d i  nun-gal -e-ne]  

e reš  nam-mah me an  k i  ur 4 -ur 4  an  ga l -da  zag  ša 4  

d iĝ i r  ga l -ga l -e-ne  a 2-ĝa l 2 -b i - im e-ne  [g i ]  t i l - le -be 2-ne  

in im mah-a-n i -še 3  da -nun-na-ke 4-ne  kušum 4 k i  mu-un- tag-ge-ne  

in-d i 3 -b i  an  nu-zu-zu  a 2  aĝ 2 -ĝa 2-n i -še 3  nu- la 2  

n iĝ 2  ak-ak-da-n i  ab-š i -kur 2- ru  ĝar-b i  n iĝ 2  nu-zu  

me ga l -ga l  šu du 7  š ib i r  ba-e-dab 5-be 2  saĝ -ka l  mah-be 2-ne  

d iĝ i r  ka lam-ma-ke 4  ĝ i š rab 3  ga l -b i  šu im-r i - [ . . . ]  

n i 2  ga l -a-n i  hur-saĝ  ga l  du l - lu  kaskal  mu-un-s ig 9-s ig 9-ge  

 

“La amante de gran corazón, la dama impetuosa, orgullosa entre los Anuna y preeminente en 

todas las tierras, la hija de Suen, exaltada entre los Grandes Príncipes (los Igigi), la magnífica que 

reúne los poderes del cielo y la tierra y que rivaliza con el magnífico An, el más poderoso entre los 

                                                             
1018 Inanna protagoniza muchos más poemas. Este listado solo incluye las composiciones en las que la diosa 
va armada. 
1019 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 1-6. 
1020 Inanna C, ETCSL 4.07.3, 1-10. 
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grandes dioses, ella hace que sus veredictos sean definitivos. Los Anuna se arrastran ante su augusta 

palabra cuyo rumbo no le dice ni a An, que no se atreve a proceder en su contra. Ella cambia sus 

propias acciones y nadie sabe lo que sucederá. Ella hace perfectos los poderes divinos. Sostiene su 

bastón de pastor. Ella es magnífica y excelsa. Ella es como un enorme grillete que ataca a los dioses 

de la tierra. Su aura temible cubre la gran montaña y nivela los caminos” 

 

En el poema Inanna D1021 se muestra el vínculo de la diosa con la naturaleza 

resaltando su asociación con ciertos cuerpos celestes y con los animales salvajes: 

 
ud  ga l  p i r iĝ  an-na  in im ḫe 2-a  dug 4-dug 4  

d inana  ud  ga l  p i r iĝ  an-na  in im ḫe 2-a  dug 4-dug 4  

dn in-e 2-ga l - la  an  ud  za l - le -da-ke 4  iz i  su 3-ud-b i  i l 2 - la  

an-u 2-sa 1 1 -an-na  da l la  e 3-a-na  

s ipad-de 3  maš 2 -anše  k i -en-g i 4 - ra  ša-mu-ra-ab- /dug 4 \  

an-z ib 2-ba  zag  ḫ i - l i  an-na  

kur-kur- re  du tu  e 3-a-g in 7  e 2  mu-e-š i - /ĝa 2 \ -ĝa 2  

[ĝ iš ] -nu 1 1  ka lam-ma-ke 4  g i - iz i - la 2  UD ša-mu-/ ra \ -ĝa l 2  

 

“¡Gran luz! ¡Leona celestial! ¡Siempre con palabras de asentimiento! Inanna, gran luz, leona 

del cielo, que siempre habla con palabras de asentimiento, Ninegala. Te elevas en el cielo de la 

mañana como una llama visible desde muy lejos y en tu brillante aparición de la tarde el pastor te 

confía los rebaños de Sumer. ¡Signo celestial!, ¡gloria del cielo! Todos los países construyen una 

casa para ti (que eres) como el sol naciente. Una antorcha brillante ha sido asignada para ti, la luz 

de la tierra” 

 

En Los himnos para los templos1022, las diversas descripciones que se hacen de la 

diosa combinan sus elementos característicos: el vínculo celeste, la guerra, el dominio del 

cielo y la tierra, etc.: 
 

n in-zu  d inana  DAG.KISIM 5×X munus  d i l i -e  

ušumgal  lu 2  [X X]-še 3  in im kur 2  d i  

n iĝ 2  babbar 2- ra  saĝ  mu 2-mu 2-mu 2 k i -ba l -še 3  saĝ  ĝa 2-ĝa 2  

ĝ iš -ḫe 2  u 2-sa 1 1 -an-na  n i 2 - te -a-n i -še 3  s ig 7-ga  

dumu gal  dsuen-na  kug  d inana-ke 4  

 

                                                             
1021 Inanna D, ETCSL 4.07.4, 1-8.  
1022 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 321-325. 
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“Tu señora Inanna […] la mujer singular, el dragón que dice palabras hostiles a […] que 

reluce con su propio brillo, la que va contra las tierras rebeldes, a través de ella el firmamento se 

embellece cada noche, la hija de Suen” 

 
nun-zu  a 1 2 - ra 2-bu m u š e n  nu-u 8-g ig  n iĝ in 3-ĝar- ra  

me 3  gu 2  e 3  ḫu-ul -ḫu-ul - le -eš  s ig 7-ga  š i ta 2  7-e  s i  sa 2-e  

a 2-kar 2  a  me 3  tu 5- tu 5  

kan 4  me 3  X ĝa l 2  da 1 3-da 1 3  X X X X 

gal -zu  an-na  d inana-ke 4  

 

“Tu princesa es un pájaro a- ra-bu , la señora de Niĝin-gar. (Ella está) preparada para la 

batalla, jubilosa, hermosa, lista, (portando) las siete mazas, lavando sus instrumentos de guerra, (la 

que) abre la puerta de la batalla […] la extremadamente sabia Inanna”1023 

 

Uno de los temas más repetido en la caracterización de las figuras sumerias es el 

carácter guerrero y belicoso de los personajes. Los héroes y antihéroes que protagonizan 

los poemas son jóvenes, fuertes y diestros combatientes. Martu se describe así en el himno 

Martu A1024: 

 
ur -saĝ  šul  mah kur  id im-ma zag-b i -še 3  t i l - la  
dmar- tu  šul  mah kur  id im-ma zag-b i -še 3  t i l - la  

usu  p i r iĝ  huš  hur-saĝ  k i  s ik i l - la  barag  kug-ge  s i -a  
dmar- tu  usu  p i r iĝ  huš  hur-saĝ  k i  s ik i l - la  barag  kug-ge  s i -a  

n i 2  ga l  gur 3- ru  an  kug-ge  tud-da  me šar 2- ra  da l la  e 3  

ama ugu-ni  dn in-hur-saĝ -ĝa 2-ke 4  

a lan-na-n i  me-dim 2-ša  im-mi- in-d i r ig  na-me saĝ  nu-mu-e-šum 2  

!
“¡Héroe!, ¡augusto Joven!, (el) que controla las montañas distantes hasta sus fronteras. 

¡Martu!, ¡augusto joven! (el) que controla las montañas distantes hasta sus fronteras, (el) que posee 

la fuerza de un león salvaje, (el) que ocupa los días sagrados en las montañas, el lugar puro. Martu 

(el) que posee la fuerza de un león salvaje, (el) que ocupa los días sagrados en las montañas, el lugar 

puro, (el) que está imbuido con un aura temible, a quien el sagrado An ha engendrado, (el) que 

aparece gloriosamente con numerosos poderes divinos. Su madre Ninḫursaĝa ha hecho que su forma 

magnífica supere a la de Medim-ša, de modo que nadie puede amenazarle”  

 

                                                             
1023 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 513-517. 
1024 Martu A, ETCSL 4.12.1, 1-7. 
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De un modo similar se describe a Nergal, el dios de las plagas, la muerte y el 

Inframundo, en el himno Nergal B1025: 

 
[ur -saĝ  dumu]  /maḫ \  n i 2  gur 3- ru  den- l i l 2 - la 2  

[ud-g in 7  ra - ra]  k i -ba l -še 3  gu 3  ĝar- ra  

[ ig i -n i -še 3  u 1 8 ] - ru  bar- ra-n i -še 3  mar-uru 5  z ig 3-ga  

[…] X-ba-n i  k i -b i  [X]- /ge \  

[en]  [ dmeš 3 ] - / lam\- ta -e 3-a  /n i 2 \  [ḫuš  gur 3- ru]  

[X X]-a-n i  kur  /e r im 2\ - [ĝa l 2  nu-ed 2] -de 3  

[ s i  ma-az]-za-n i  ka lam-[ma …]- la  

[…] ĝ i š / tukul  b i - in-sag 3 \  

 

“¡Héroe!, ¡Magnífico!, ¡el que inspira temor!, ¡Hijo de Enlil!, (el) que golpea como una 

tormenta y ruge contra las tierras rebeldes! (es) Inmenso de frente y como una inundación de 

espaldas […] Señor Mešlamta-ea con su luminosidad radiante […] no suelta las tierras rebeldes, su 

cuerno exuberante […] en la tierra golpea […] con armas” 

 

En Los himnos para los templos1026 Nergal adopta una forma más solemne: 

 
nun-zu  d iĝ i r  e r 9 - ra  luga l  meš 3 - lam-ma 

d iĝ i r  ḫuš  k i -a  luga l  ud-šu 2- [uš ]  
dnerga l  dmeš 3 - lam-ta-e 3- [a ]  

 

“Tu príncipe, el dios poderoso, el soberano de Mešlam, el dios feroz del Inframundo, el 

soberano de Ud-šuš, Nergal, Mešlamta-ea” 

 

Ninĝišzida es otra de las divinidades que se describe como un héroe guerrero. En el 

himno Ninĝišzida B1027 se dice lo siguiente: 

 
en  me- te  kug-ga  n i 2  ḫuš  ga l  gur 3- ru  

luga l -ĝu 1 0  en  dn in-ĝ iš -z id-da  n i 2  ḫuš  ga l  gur 3- ru  

ur -saĝ  sur 2 -du 3
m u š e n  d iĝ i r - re -e-ne  

luga l -ĝu 1 0  g i r i 1 7 -za l  ig i  gun 3  t i  mar-uru 5  šu du 7  

nemur x(PIRIĜ .TUR) ban 3-da  saĝ  ĝ iš  ra - ra  muš -ḫuš  šeg 1 1
!  g i 4 -g i 4  

DU.DU-ma b i -Ḫ I  ušumgal  ambar- ra  guruš 3  bur 2- ra  u 1 8 - lu  lu 2- ra  te -a  

nun  saĝ  maḫ  kur-šag 4-ga  lug-ga  ed in  DIB saĝ  dub 2-dub 2  [ (X)]  

                                                             
1025 Nergal B, ETCSL 4.15.2, 1-8. 
1026 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 463-465 
1027 Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, 1-7. 
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“¡Señor de sagrada dignidad!, ¡imbuido de una genialidad salvaje! ¡Mi rey!, ¡Señor 

Ninĝišzida, imbuido de una genialidad salvaje! ¡Héroe!, ¡halcón de los dioses!, ¡Mi rey!, dignificado 

con ojos centelleantes, completamente equipado con flechas y un carcaj, leopardo impetuoso, 

asesino, muš -ḫuš  aullador […] dragón que gruñe en la laguna, tormenta furiosa que cubre a todas 

las personas, príncipe de alta cabeza, descansando en medio de las montañas […] machacando 

cabezas” 

 

La descripción de Ninĝišzida en el poema Los himnos para los templos1028 es 

peculiar ya que, a diferencia de lo que sucede con el resto de personajes, en este caso se 

hace referencia a un aspecto físico del dios, su melena: 

 
nun-zu  nun šu s ik i l  g id 2  kug  an-na-ke 4  

s ik i  u l  ḫe-nun bar- ra  ĝa l 2 - la  en  dn in-ĝ iš -z id-da  

 

“Tu príncipe es el príncipe que extiende su mano pura, aquel que es sagrado en el cielo, el 

que posee un hermoso y abundante cabello cayendo sobre su espalda, el señor Ninĝišzida” 

 

Ninurta es el héroe por excelencia. En los poemas el dios es un gran guerrero que 

actúa como paladín de los dioses, garante y protector del orden preestablecido y “mata-

monstruos”. Ninurta protagoniza diversos relatos: Angim, Lugale, Ninurta y la tortuga e 

Inanna y Gudam1029. La caracterización del dios se basa en su carácter belicoso. En Los 

himnos para los templos el dios se describe así1030: 

 
nun-zu  u 1 8- lu  sumur  k i -ba l  uru 2  gu l - lu  

luga l -zu  am ḫuš  a 2  pad 3-da  p i r iĝ  ḫuš  saĝ  dub 2-dub 2-bu  

ur-saĝ  nam-en-na  sa 2  s ig 1 0 -s ig 1 0 -ge 5  

nam-lugal - la  u 3-ma gub-gub-bu  

ka lag-ga  ur -saĝ  ga l  me 3-a  en  gaba  g i 4  nu-[ tuku]  

dumu den- l i l 2 - la 2  en  dn in-ĝ i r 2 -su k i -ke 4  

 

“Tu príncipe, una tormenta furiosa que destruye las ciudades de las tierras rebeldes, tu 

soberano, un temible buey salvaje que muestra su fuerza, un león aterrador que aplasta cabezas, el 

                                                             
1028 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 193-194. 
1029 Citamos únicamente aquellos poemas en los que el dios es el protagonista y va armado. 
1030 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 255-260. Cabe señalar que ese mismo poema (ETCSL 
4.80.1, 240-242) contiene un fragmento que hace referencia a los símbolos más destacados del dios: el E-
Ninnu (su templo), Lagaš (su reino), el pájaro Anzu (su enemigo más carismático) y el arma Šarur (su leal 
servidora).  
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guerrero que diseña sus estrategias en su señorío y logra la victoria en la realeza, el poderoso, el gran 

héroe en batalla, el señor sin rival, el hijo de Enlil, el señor Ninĝirsu” 

 

En todas las composiciones que Ninurta protagoniza la imagen que se transmite del 

personaje es homogénea. En Angim el héroe se describe del modo siguiente1031: 
 

luga l  kur-kur- ra  nam a 2  gur- ra-zu-še 3  

ur -saĝ  den- l i l 2 - la 2  nam a 2  ka lag-ga-zu-še 3  

ur -saĝ  ḫuš -a  me an-g in 7  mu-e- i l 2  

dumu den- l i l 2 - la 2  me k i -g in 7  mu-e- i l 2  

me kur- ra  an-g in 7  dugud-da-am 3 mu-e- i l 2  

me er idug k i -ga  k i -g in 7  maḫ -am 3 mu-e- / i l 2 \  

d iĝ i r - re -e-ne  k i -a  mu-e-[su-ub-be 2-eš ]  
da -nun-na-ke 4-ne  šu ĝar-ĝar- ra-am 3 mu-e-[…] 
dn in-ur ta  a 2  nam-ur-saĝ -ĝa 2  šu du 7-a- [me-en]  

!
“Soberano de todas las tierras, en tu enorme poder, héroe de Enlil, en tu gran poder, héroe 

feroz, has tomado los poderes divinos que son como el cielo, hijo de Enlil, has tomado los poderes 

divinos que son como la tierra, has tomado los poderes divinos de las montañas que son tan pesados 

como el cielo, has tomado los poderes divinos de Eridu que son enormes como la tierra. Has hecho 

postrar a los dioses ante ti. Has hecho que los Anuna te saluden. Ninurta, estás hecho de fuerza 

heroica” 

 

En Lugale1032 la caracterización de Ninurta es similar: 

 
luga l  ud  me- lem 4-b i  n i r -ĝa l 2  
dn in-ur ta  saĝ -ka l  usu  maḫ  tuku  kur  a -ga-na  laḫ 4  

a -ma-ru  mir -DU nu-kuš 2 -u 3  k i -ba l  ĝa 2-ĝa 2  

ur -saĝ  me 3-še 3  t i -na  gub-bu  

en  šu s i l ig -ga  ĝ i šmi- tum-še 3  ĝa l 2  

gu 2  nu-še-ga  še-g in 7  gur 1 0  su-ub-bu  
dn in-ur ta  luga l  dumu a-a-n i  ka lag-ga-n i -še 3  ḫul 2- la  

ur -saĝ  n i 2  u lu 3-g in 7  kur- ra  dul - lu  
dn in-ur ta  aga  z id  dŠE.TIR-an-na  ig i  n im ĝ i r 2  du 7-du 7  

sun 4  nun-e  a  za-g in 3  ru-a  ušum ni 2-ba  gur-gur  

zag  p i r iĝ -e  muš -e -eš  eme ed 2-de 3  gu 3-an-ne 2-s i  ka  s i - i l - le  
dn in-ur ta  luga l  den- l i l 2 - le  n i 2 - te -na  d i r ig-ga  

                                                             
1031 Angim, ETCSL 1.6.1, 7-15. 
1032 Lugale, ETCSL 1.6.2, 1-16. 
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ur-saĝ  s ašu 2-uš -ga l  lu 2-er im 2-ra  šu 2-a  
dn in-ur ta  n i 2  ĝ i ssu-zu  ka lam-ma la 2-a  

sumur  k i -ba l -še 3  tum 3 unken-b i  du l -dul  
dn in-ur ta  luga l  dumu a-a-n i - i r  su 3-ud-b i -še 3  g i r i 1 7  šu ĝa l 2  

 

“¡Oh rey, tormenta de esplendor majestuoso, Ninurta sin igual! El que posee una fuerza 

superior, el que saquea las montañas por sí solo, diluvio, serpiente infatigable que se lanza contra 

las tierras rebeldes, héroe que avanza formidablemente en la batalla, señor cuyo brazo poderoso es 

apto para soportar la maza, el que cosecha como si fuera cebada los cuellos de sus insubordinados. 

Ninurta, rey, hijo en cuya fuerza su padre se regocija, héroe maravilloso que cubre las montañas 

como una tormenta del Sur. Ninurta, (portador de) la tiara favorable, arcoíris, (el que) centellea como 

un rayo, engendrado por aquel que luce la barba principesca, dragón que se vuelve sobre sí mismo, 

con la fuerza de un león gruñendo a una serpiente, huracán rugiente. Ninurta, rey, a quien Enlil ha 

exaltado por encima de sí mismo, héroe, la gran red de batalla arrojada sobre el enemigo. Ninurta la 

maravilla de tu sombra se extiende por toda la tierra. Liberas la furia en las tierras rebeldes 

abrumando a sus asambleas. Ninurta, rey, hijo que ha forzado el homenaje a su padre en todos los 

lugares” 

 

En el poema titulado Ninurta y la tortuga1033, donde el dios desempeña el rol de 

antihéroe, la caracterización de Ninurta se construye mediante los mismos elementos que 

en el resto de aventuras que protagoniza: 

 
en  dnu- /d im 2\ - [mud]- /e \  /mi 2 \  z id  mu-un- i - i -de 3

?  

u r -saĝ -e  d iĝ i r  šeš - [zu-ne]-a  d iĝ i r  /na \ -me ur 5-g in 7  nu-mu-un-ak-e  

mušen  ĝ i š tukul  /ka lag \ - [ga]- /zu \  b i 2 -dab 5-ba-še 3  

ud  me-da  ud  u l - / le 2 -še 3  gu 2 \ -b i  ĝ i r i 3 -zu  /ba \ - [gub-be 2-en]  

d iĝ i r  ga l -ga l -e-ne  a 2  nam-/ur \ - [saĝ -ĝa 2-zu]  me- teš 2  [he 2- i - i -ne]  

a -a-zu  den- l i l 2 - le  n iĝ 2 -dug 4- [zu]  he 2-ak  
dn in-men-na-ke 4  k iĝ 2 -s ig 1 0 -ga-zu  na-an-d im 2-e  

za-e-g in 7  n i 2  na-ab- tuku /d iĝ i r  na \ -me ig i -zu-še 3  šu s i  sa 2  na-an-sa 2-e  

i t id -da  eš 3 -e  /abzu\-a  ig i -du 8-a  e 2
? -zu  saĝ  he 2-us 2  

[an]  zag  ga l - la  mu- /zu  he 2 \ -pad 3- /de 3 \  

u r -saĝ  nam-tar - ra-b i  šag 4-b i  nu-hul 2  

k i -gub-ba-n i  a - /ĝ i 6
? \  i - im-ku 1 0-ku 1 0-ge  i - s ig 7-s ig 7-ge  

šag 4-b i  n iĝ 2  ga l -ga l  i - im-bal -ba l  šag 4-b i  i 3 -kur 2-kur 2  

in im da-b i  nu-ub- / tuku\-a  bar-b i  i - im-dug 4-dug 4  

u r -saĝ  dn in-ur ta  ig i -b i  k i -šar 2- ra  ba-n i - in-ĝar  

lu 2  na-me nu-ub-dug 4  cag 4-b i  z i  nu-X-X 

                                                             
1033 Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3, 15-30. 
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“Nudimmud le honró debidamente: “¡Héroe!, ¡Ningún dios entre tus hermanos divinos 

podría haber actuado así! En cuanto al pájaro (Anzu) que ha capturado tu poderosa arma, desde 

ahora hasta la eternidad mantendrás tu pie sobre su cuello ¡Que los grandes dioses te den su fuerza 

heroica! ¡Que tu padre Enlil haga lo que tu ordenes! ¡Que Ninmena no cree a otro igual que tú! ¡Que 

nadie sea tan venerado como tú y que ningún dios ose alzar su mano contra ti! ¡Que tu casa reciba 

mensualmente tributos en el santuario, en el Abzu! ¡Que An proclame tu nombre en el lugar de 

honor!”. Pero el héroe, en secreto, no estaba contento con esas promesas. En ese lugar, de repente, 

él se oscureció y amarilleó como una tormenta de la inundación. Había realizado grandes hazañas 

(pero) su interior era rebelde. Pronunció una palabra […] el héroe Ninurta fijó su mirada en todo el 

mundo. No le dijo nada a nadie y por dentro […]” 

 

Šulpa'e, una divinidad menor, también es un gran guerrero. En el himno Šul-pa-e 

A, se describe al héroe del modo siguiente1034: 

 
ur -saĝ  u ru 2-bad 3-da  i t i 7 -g in 7

!  e 3 -a  

ur -saĝ  dšul-pa-e 3  i r i -bad 3-da  < i t i 7 -g in 7  e 3-a>  

a l im-ma mu tuku dšul-pa-e 3  uru 2-bad 3-da  < i t i 7 -g in 7  e 3-a>  

lugal  me ga l -ga l  d iĝ i r  pa  e 3-a  
dšul-pa-e 3  me ga l -ga l  d iĝ i r  pa  e 3-a  

n i r -ĝa l 2  me 3-a  u 2-š im ka lam-ma sud-sud  

 

“¡Héroe! ¡el que brilla como la luz de la luna sobre una ciudad elevada! ¡Héroe Šulpa'e! ¡el 

que brilla como la luz de la luna sobre una ciudad elevada! ¡Eminente y famoso Šulpa'e! ¡El que 

brilla como la luz de la luna sobre una ciudad elevada! Señor de los grandes poderes divinos, dios 

que aparece con toda su gloria ¡Šulpa'e! ¡Dios que aparece con toda su gloria! ¡Señor de la batalla, 

el que hace crecer la vegetación en la tierra!” 

 

Esta pequeña muestra de fragmentos relativos a la caracterización heroica ilustra 

que en la literatura sumeria el físico de los personajes es secundario y que las habilidades 

y los poderes fabulosos que se atribuyen a cada héroe son los elementos que se utilizan 

para describirlos. Junto a los dones y talentos de los personajes, los poemas recurren con 

frecuencia al armamento para completar la imagen de los protagonistas. El vínculo entre 

las figuras heroicas divinas y las armas es muy significativo. Estos objetos desempeñan 

funciones prácticas (el armamento que el héroe empuña) y simbólicas (imágenes literarias 

que se transmiten por medio de las armas).  

                                                             
1034 Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1, versión A, 1-6. 
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El armamento es un elemento que suele acompañar a Inanna en todos sus relatos, 

incluso en aquellas composiciones que no enfatizan el belicismo de la diosa. En los 

poemas, Inanna se define como un arma (me3-ba ĝ i š tukul ur3-ra-gin7 saĝ  gur4-

gur4-re-za, “en la batalla estás exultante como un arma destructiva”1035) y se detalla que 

el vínculo de la diosa con el armamento forma parte de ella desde su concepción (šag4 

ama-za-ta š i ta2 mi-tum-ma zag ša-mu-ni-in-keše2, “desde el interior de tu madre 

(Ningal) empuñas las armas š i ta y mitum”1036). La diosa, además, posee el nam-

š i ta4
1037 (el concepto abstracto de armamento) y en su panoplia se incluyen todo tipo de 

armas excepcionales y corrientes. 

Martu también es un diestro guerrero cuya habilidad se resalta por medio del 

armamento (ĝ i š tukul ĝ i šmitum pan gal ti  mar-uru5 šu maḫ-a-ni […], “para él las 

armas, la maza mitum, un gran arco, flechas y el carcaj en sus magníficas manos”1038). 

Igual sucede con Nergal ([…] ĝ i š /tukul bi-in-sag3\,  “(el que) lo golpea todo con sus 

armas” 1039),  con Ninĝišzida (lugal-ĝu1 0 giri1 7-zal igi gun3 ti  mar-uru5 šu du7, 

“el rey de ojos brillantes (que va) equipado completamente con sus flechas y su 

carcaj”1040) y con Šulpa'e (nir-ĝal2 ĝ i š tukul-a lipiš  me3-a, “el señorío de las armas 

en medio de la batalla”1041) 

Pese a que la asociación entre las figuras heroicas y el armamento es general, cabe 

señalar que el vínculo es especialmente relevante en el caso de Inanna y Ninurta. En los 

poemas que ambos protagonizan las armas son un elemento fundamental de la 

caracterización de estos personajes. Además de empuñar todo tipo de armamento, las 

metáforas y símiles que describen sus habilidades se elaboran con frecuencia a través de 

las armas. Otro aspecto a destacar es que ambos héroes son los únicos personajes capaces 

de empuñar ciertos modelos excepcionales, entre otros, el a2-an-kar2. 

a2-an-kar2  es un objeto singular cuyo significado no está del todo claro. Sjöberg 

propone que se trata de un arma excepcional1042. En los relatos Inanna y Ebiḫ y 

Lugalbanda y la cueva de la montaña aparece este objeto y se dice lo siguiente: 

 

                                                             
1035 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 20. 
1036 Inanna E, ETCSL 4.07.5, 10. 
1037 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 71. Sobre este concepto véase: Sallaberger 2006: 476; Sommerfeld 2014a: 
2758. 
1038 Martu A, ETCSL 4.12.1, 11. 
1039 Nergal B, ETCSL 4.15.2, 8. 
1040 Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, 4. 
1041 Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1, 10. 
1042 PSD Vol. 1, A II: 41, 73-74. 
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d inana  a 2-an-kar 2  kug  šu du 7  mud-bi  gu 2  e 3  

 

“Inanna! La a 2-an-kar 2  sagrada te ha hecho perfecta”1043 

 
a 2 -an-kar 2  a  ba ?-an- tu 5- tu 5  

 

“Él (posiblemente Suen) lavó el a 2 -an-kar 2”1044 

 

Además de señalar a un objeto especial, ya que éste cuenta con un nombre propio, 

estos dos fragmentos no aportan datos concluyentes para determinar que a2-an-kar2  sea 

un arma ni quien es su portador o cuál es su función. Sin embargo, podemos señalar que 

el objeto se asocia con Inanna (por tanto, es un arma de tipo X1) y que, de algún modo, 

contribuye a incrementar el poder de la diosa. a2-an-kar2  también aparece junto a 

Ninurta en el poema La construcción del templo para Ninĝirsu: 

 
an-kar 2  a 2  nam-ur-saĝ -ka  mi 2  u 3-ma-ni -dug 4  

 

“Con el arma an-kar 2  a 2 , la fuerza del heroísmo”1045 

 

š i ta 2  saĝ  7  šu du 8-a-da  

e 2-en-kar 2  kan 4  me 3-ka  ig-b i  ĝa l 2  da 1 3-da 1 3-<da> 

 

“Para llevar la š i ta 2  de 7 cabezas y para abrir la puerta de la casa en-kar 2  ‘la puerta de la 

batalla’”1046 

 

En esta ocasión a2-an-kar2  se sitúa en un contexto concreto, se asocia con el 

heroísmo, con la batalla y con un arma excepcional (š i ta2 saĝ  7), que sugiere que se 

trata de un objeto que pertenece al armamento o que forma parte de la esfera bélica. Fuera 

del contexto literario existen otras referencias sobre a2-an-kar2. En dos inscripciones 

reales del monarca de Šu-Suen de la III Dinastía de Ur a2-an-kar2  es un regalo de Enlil 

al rey para que éste sea capaz de derrotar a su enemigo, Simaški. El fragmento de 

inscripción dice lo siguiente1047: 

                                                             
1043 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 2. 
1044 Lugalbanda y la cueva de la montaña, ETCSL 1.8.2.1, 391. 
1045 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7, Cil. A, vi 21. 
1046 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7, Cil. B, vii 12-13. 
1047 RIME E3/2.1.4.3, i 17-37. Este mismo fragmento se repite en RIME E3/2.1.4.4., l1.11-25. 
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u 4  den . l i l 2 - le  

nam-t i  

z i -su 3-ga l 2  

˹aga ˺ -men 

g idru  u 4-su 3- ra 2  

GIŠ . tukul -a-ma-ru  

n i 2 -ga l  mu-ru  

a 2-an-kar 2  

a 2-me 3  

a 2-nam-ur-sag-ga 2  

n i 2 -me- lam 2-b i  

an-ne 2  [us 2-sa]  

za-pa-a 2[g-b] i  

k i -ba l -a  dul 9 -dul 9 - la  

ba l -a- r i  

a -ab-ba  s ig-ga- ta  

[a -a]b-ba  IGI .NIM-ma-še 3  

i 7 […] 

 

“Cuando el dios Enlil (garantizó a Šu-Suen) una larga vida útil, la corona (y) la tiara, el cetro 

de los días largos, el trono real, una base firme, años de abundancia, la Inundación que desata el 

terror,  el a 2 -an-kar 2 ,  el brazo de la batalla, el heroísmo cuya aura alcanza el cielo, cuyo rugido 

cubre las tierras rebeldes desde el mar inferior hasta el mar superior, el rio […]” 

 

En esta inscripción a2-an-kar2 es un objeto divino que pertenece a Enlil (o que 

depende de él). Igual que sucede en el fragmento de La construcción del templo para 

Ninĝirsu, a2-an-kar2  aparece junto a otra arma singular (GIŠ . tukul-a-ma-ru) y en 

relación a las batallas y el heroísmo. A diferencia de lo que sucede en el resto de citas, en 

este caso la inscripción da algunos detalles sobre a2-an-kar2: posee las auras divinas 

temibles (ni2-me-lam2-bi) y ruge (za-pa-aĝ2). Con los indicios disponibles, 

interpretamos que a2-an-kar2 es probablemente un arma. Por su asociación con las 

divinidades Inanna, Ninurta y Enlil, se trata de un objeto de carácter excepcional (X1). 

En la caracterización de Ninurta, las armas, tanto excepcionales como comunes, 

son un elemento recurrente. En Angim, una de sus composiciones más representativas, se 

dedica un pasaje a describir con detalle el armamento excepcional del dios1048. Ninurta, 

                                                             
1048 Angim, ETCSL 1.6.1, 129-152. 
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ya sea como personaje principal o secundario, siempre va acompañado de sus armas, 

especialmente de Šarur, “la destructora de multitudes” (a2 zid-da-ĝu1 0 šar2-ur3-ĝu1 0 

mu-da-an-ĝal2-[la-am3]1049), que está personificada. 

La caracterización de las figuras heroicas divinas en los poemas se construye 

mediante diversos elementos que son comunes a todos los personajes. Además de los 

talentos bélicos y de las armas, otros temas genéricos que completan la imagen de los 

héroes son los títulos y cargos políticos y los animales. La literatura sumeria describe a 

los personajes combinando elementos genéricos que comparten todas las figuras heroicas 

y singularidades que permiten diferenciar a los miembros del conjunto divino entre sí. 

Con el propósito de señalar los elementos comunes y específicos más 

representativos que se emplean en los poemas para caracterizar a las figuras heroicas 

divinas, hemos agrupado los temas más recurrentes en tres bloques: la titulatura, los 

atributos genéricos de clase y las singularidades. El primer grupo contiene los títulos y 

cargos políticos que ostentan los héroes (que se utilizan para transmitir la imagen del 

poder y el dominio). El segundo grupo comprende los atributos, dones y talentos que se 

atribuyen a todos los héroes y antihéroes que tienen naturaleza divina. Y, por último, 

señalamos las peculiaridades únicas que personalizan a cada personaje.  

De los tres esquemas que planteamos los dos primeros, titulatura y atributos 

genéricos de clase, son ejercicios comparativos ya que los temas y motivos literarios que 

hemos seleccionados son comunes a varios personajes. El tercer esquema, en cambio, es 

individual. En los poemas sumerios, los pasajes descriptivos sobre los protagonistas son 

muy numerosos. Dado que con estos esquemas pretendemos una aproximación general 

sobre la caracterización heroica, en lugar de señalar todas las citas en las que aparece cada 

concepto o tema seleccionado, proponemos una única referencia para ejemplificar cada 

caso.  

El análisis de la caracterización heroica que proponemos trata sobre siete 

personajes: Inanna, Martu, Nergal, Ninĝišzida, Ninurta y Šulpa'e. Todos ellos 

protagonizan composiciones literarias (especialmente relatos de aventura e himnos), se 

identifican como héroes y tienen un vínculo destacado con el armamento. Exceptuando 

Los himnos para los templos (un poema que no tiene un protagonista único) cabe señalar 

que los elementos descriptivos que hemos utilizado proceden únicamente de los relatos 

que protagonizan los héroes seleccionados. 

                                                             
1049 Angim, ETCSL 1.6.1, 129. 
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-! Titulatura  

 

TÍTULO PERSONAJE RELATO 
en1050 Nergal Nergal B, ETCSL 4.15.2, l. 5. 

 Ninĝišzida Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, l. 1; Los himnos para los 
templos, ETCSL 4.80.1, l. 194. 

 Ninurta Angim, ETCSL 1.6.1, l. 80; Los himnos para los templos, 
ETCSL 4.80.1, l. 259. 

lugal1051 Nergal Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, l. 463. 
 Ninĝišzida Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, l. 8. 
 Ninurta Angim, ETCSL 1.6.1, l. 7; Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 12; Los 

himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, l. 256. 
 Šulpa'e Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1, l. 12. 

nam-
lugal1052 

Inanna Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1, Seg. F, ll. 17-19. 

 Ninurta Angim, ETCSL 1.6.1, l. 166; Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 53; 
Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, l. 258. 

nin1053 Inanna Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, l. 1; Inanna C, ETCSL 
4.07.3, 1. 179; Los himnos para los templos, ETCSL 
4.80.1, l. 321. 

nun1054 Nergal Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, l. 463. 
 Ninĝišzida Ninĝišzida B, ETCSL 4.19. ll. 2, 7; Los himnos para los 

templos, ETCSL 4.80.1, l. 193. 
 Ninurta Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, l. 69. 

 
 

-! Atributos genéricos de clase 

 

ÍTEM PERSONAJE RELATO 
am1055 Inanna Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, l. 8; Inanna C, 

ETCSL 4.07.3, l. 25. 
 Martu Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 16. 
 Ninurta Angim ETCSL 1.6.1, 7; Los himnos para los 

templos, ETCSL 4.80.1, l. 256. 

                                                             
1050 en : “amo, señor, sacerdote”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 6; Sallaberger 2006: 159-160; 
Sommerfeld 2014a: 1024-1029; Foxvog 2016: 18. 
1051 luga l : “rey, amo, Señor, propietario/poseedor”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 62; 
Sallaberger 2006: 404-406; Sommerfeld 2014a: 2406-2411; Foxvog 2016: 40. 
1052 nam-lugal : “realeza”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 124; Sallaberger 2006: 474; 
Sommerfeld 2014a: 2743-2744; Foxvog 2016: 45. 
1053 n in : “Señora, amante”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 38; Sallaberger 2006: 507-508; 
Sommerfeld 2014a: 2892-2895; Foxvog 2016: 48.  
1054 nun: “príncipe”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 38; Sallaberger 2006: 542-543; Sommerfeld 
2014a: 2972-2973; Foxvog 2016: 49. 
1055 am: “toro, buey salvaje”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 19; Sallaberger 2006: 49-50; 
Sommerfeld 2014a: 223-224; Foxvog 2016: 7. Para un estudio sobre las metáforas relativas a los bóvidos 
en los textos literarios sumerios véase: Feldt 2007. Feldt propone que am es un atributo que resalta loel 
carácter agresivo y sexual de los dioses (Feldt 2007: 201). 
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a2-an-kar2
1056 Inanna Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, l. 2. 

 Ninurta La construcción del templo para Ninĝirsu 
(Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7, Cil. A, vi 21, 
Cil. B, vii 12-131057. 

kalag1058 Inanna Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1, Seg. D, l. 2. 
 Ninurta Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 50; Angim ETCSL 1.6.1, 

l. 159; Los himnos para los templos, ETCSL 
4.80.1, l. 259. 

ki-sikil1059 Inanna Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1, Seg. B, l. 6; Inanna 
C, ETCSL 4.07.3, l. 274. 

kug1060 Inanna Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1, Seg. B, l. 8. 
 Ninĝišzida Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, l. 

193. 
mar-uru5

1061 Inanna Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, l. 4; Inanna C, 
ETCSL 4.07.3, l. 19. 

 Nergal Nergal B, ETCSL 4.15.2, l. 5. 
 Ninĝišzida Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, l. 17. 

me1062 Inanna Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, l. 1; Inanna C, 
ETCSL 4.07.3, l. 213; Inanna D, ETCSL 4.07.4, 
ll. 1-2. 

 Martu Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 121. 
 Ninurta Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 65. 
 Šulpa'e Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1, l. 4. 

me-lam4
1063 Inanna Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, ll. 55, 119. 

 Ninurta Angim, ETCSL 1.6.1, l. 124; Lugale, ETCSL 
1.6.2, l. 1. 

nam-diĝir1064 Inanna Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1, Seg. F, ll. 17-19; 
Inanna C, ETCSL 4.07.3, ll. 2, 209. 

 Martu Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 12. 
nam-ur-saĝ1065 Inanna Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1, Seg. D, l. 2; Inanna 

I, ETCSL 4.07.9, l. 11. 
 Martu Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 9. 
 Ninurta Angim, ETCSL 1.6.1, l. 51. 
 Nergal Nergal B, ETCSL 4.15.2, l. 12. 

                                                             
1056 Sobre a 2-an-kar 2 /an-kar 2  véase: PSD Vol.1, A II: 41, 73-74; Sallaberger 2006: 167-168; 
Sommerfeld 2014a: 263. 
1057 Este relato no forma parte de nuestro catálogo ya que el protagonista no es Ninurta sino el rey Gudea. 
Incluimos esta referencia por la cita a a 2-an-kar 2 . 
1058 ka lag : “fuerte”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 59; Sallaberger 2006: 335; Sommerfeld 
2014a: 2020; Foxvog 2016: 34. 
1059 k i -s ik i l : “mujer joven”. Sobre este concepto véase: Halloran 2003: 111; Sallaberger 2006: 351; 
Sommerfeld 2014a: 2101-2102; Foxvog 2016: 36. 
1060 kug  (ku 3) : “sagrado”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 25; Sallaberger 2006: 364-365; 
Sommerfeld 2014a: 2187-2188; Foxvog 2016: 37. 
1061 mar-uru 5 : “carcaj, tormenta”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 118; Sallaberger 2006: 423; 
Sommerfeld 2014a: 2479-2480; Foxvog 2016: 42. 
1062 me:  “principios, poderes, esencia divina”.  
1063 me- lam 2/me- l im: “luminosidad aterradora”. 
1064 nam-diĝ i r : “divinidad”. Sobre este término véase: Halloran 2003: 125; Sallaberger 2006: 470; 
Sommerfeld 2014a: 2721. 
1065 nam-ur-saĝ : “heroísmo”. 
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ni2
1066 Inanna Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, l. 127; Inanna C, 

ETCSL 4.07.3, l. 10. 
 Martu Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 15. 
 Nergal Nergal B, ETCSL 4.15.2, l. 5; Los himnos para 

los templos, ETCSL 4.80.1, l. 453. 
 Ninĝišzida Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, ll. 1-2. 
 Ninurta Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 17. 
 Šulpa'e Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1, l. 22. 

nemurx 
[PIRIĜ .TUR]1067 

Inanna Inanna C, ETCSL 4.07.3, l. 24. 

 Ninĝišzida Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, l. 5 
piriĝ1068 Inanna Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, l. 7; Inanna C, 

ETCSL 4.07.3, l. 23; Inanna D, ETCSL 4.07.4, 
ll. 1-2. 

 Martu Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 3. 
 Ninurta Angim, ETCSL 1.6.1, l. 72; Los himnos para los 

templos, ETCSL 4.80.1, l. 256. 
saĝ  piriĝ1069 Martu Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 33. 

 Ninurta Angim ETCSL 1.6.1, l. 61. 
sur2-du3

m u še n1070 Inanna Inanna C, ETCSL 4.07.3, l. 32. 
 Ninĝišzida Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, l. 3. 

šul1071 Inanna Inanna I, ETCSL 4.07.9, l. 17. 
 Martu Martu A, ETCSL 4.12.1, ll. 1-2. 
 Ninurta Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 30. 

ur-saĝ1072 Inanna Inanna D, ETCSL 4.07.4, l. 24. 
 Martu Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 1. 
 Nergal Nergal B, ETCSL 4.15.2, l. 1. 
 Ninĝišzida Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, l. 3. 
 Ninurta Angim, ETCSL 1.6.1, ll. 8-9; Lugale, ETCSL 

1.6.2, l. 4; Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3, l. 
10; Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 
l. 257. 

 Šulpa'e Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1, ll. 1-2. 
ušumgal1073 Inanna Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, l. 

322. 
 Ninĝišzida Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, l. 6. 

 

                                                             
1066 n i 2 : “aura temible”. 
1067nemur x /p i r iĝ . tu r : “leopardo”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 63; Sallaberger 2006: 555; 
Sommerfeld 2014a: 3021. 
1068 p i r iĝ :  “león”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 64; Sallaberger 2006: 554; Sommerfeld 2014a: 
3020; Foxvog 2016: 50. 
1069 saĝ  p i r iĝ : “cabeza de león”. 
1070 sur 2-du 3

m u š e n : “halcón”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 147; Sallaberger 2006: 602; 
Sommerfeld 2014a: 3296; Foxvog 2016: 56. 
1071 šul : “joven”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 33; Sallaberger 2006: 640-641; Sommerfeld 
2014a: 3533; Foxvog 2016: 62. 
1072 u r -saĝ : “héroe”.  
1073 ušumgal :  “dragón, gran serpiente”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 70; Sallaberger 2006: 
696; Sommerfeld 2014a: 3938; Foxvog 2016: 70. 
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-! Singularidades 

-! Inanna: 

SINGULARIDADES RELATO 
nam-kalag-ga “Poder”, Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1, Seg. I, l. 

54 
nam-niĝ2-si-sa2 “Justicia”, Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1, Seg. I, l. 

56 
sukkal-a-ni dnin-šubur-ra “Su ministro es Ninšubur”, Inanna y Enki, 

ETCSL 1.3.1, Seg. H, l. 29 
in-nin me ḫuš-a ni2 gur3-ru 
me gal-la u5-a 

“Diosa de los temibles poderes divinos”, Inanna 
y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, l. 1. 

nin gal  “Gran señora”, Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, l. 5. 
nin me3 “Señora de la batalla”, Inanna y Ebiḫ, ETCSL 

1.3.2, l. 23. 
dumu gal dSuen-na “Hija del gran Suen”, Inanna y Ebiḫ, ETCSL 

1.3.2, l. 23. 
ešemen dinanna kug “El juego sagrado de Inanna”, Inanna y Ebiḫ, 

ETCSL 1.3.2, l. 39. 
t u g

2pala3-a “Vestido de realeza”, Inanna y Ebiḫ, ETCSL 
1.3.2, l. 54; Inanna C, ETCSL 4.07.3, l. 21. 

š i ta saĝ  7-e zid-da-a “A su derecha lleva el arma š i ta de 7 cabezas”, 
Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, l. 57. 

mam-š i ta4
1074 “Armamento”, Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, l. 

71. 
nu-gig “Mujer de alto rango”, Inanna y Ebiḫ, ETCSL 

1.3.2, l. 131. 
ib2-ba-ni “Furiosa”, Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, l. 131. 
a-a-ĝu1 0 dmul-ul-lil2-le “Mi padre es Enlil”, Inanna y Ebiḫ, ETCSL 

1.3.2, l. 167. 
u3-ma-ĝa2 “Victoriosa”, Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, l. 

176. 
ki-sikil d/Inanna\ nam-nitaḫ-
gin7 

“La joven Inanna como un hombre”, Gilgameš y 
el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2, l. 551075. 

in-nin šag4 gur4-ra “Señora de gran corazón”, Inanna C, ETCSL 
4.07.3, l. 1. 

g i š tukul-bi uš2 lugud mu-un-
tu5-tu5 šag4 DU? ḪI?  IM? X-
aš  

“Ella lava sus armas con sangre”, Inanna C, 
ETCSL 4.07.3, l. 45. 

ur gal-gal 7(IMIN)-bi ba-e-
u5 an-na ba-e-ed2-de3

 
“Cabalgas sobre las 7 grandes fieras mientras 
sales del cielo”, Inanna C, ETCSL 4.07.3, l. 
1051076. 

[nitaḫ] munus-ra munus 
nitaḫ-ra ku4-ku4-de3 dinana 
za-kam 

“Transformar a un hombre en una mujer y a una 
mujer en un hombre es tu poder”, Inanna C, 
ETCSL 4.07.3, l. 120. 

                                                             
1074 Sobre este concepto véase: Sommerfeld 2014a: 2758. 
1075 Pese a que este relato no forma parte de nuestro estudio incluimos esta referencia ya que muestra la 
habilidad de Inanna para intercambiar los géneros masculino y femenino. 
1076 Inanna y Ninurta son los únicos personajes heroicos que se asocian con monturas. 
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izi-ĝar “(La que posee) las antorchas1077”, Inanna C, 
ETCSL 4.07.3, l. 210. 

piriĝ  an-na “La leona del cielo”, Inanna D, ETCSL 4.07.4, 
l.1. 

dinana nin me šar2-ra-me-en 
diĝir nu-mu-e-da-sa2 

“Inanna, tú eres la señora de los poderes divinos, 
ninguna divinidad puede competir contigo”, 
Inanna D, ETCSL 4.07.4, l. 9. 

ur-saĝ-gin7 ĝ i š tukul a-ma-ra-
da-tab 

“Coges tu arma como un héroe”, Inanna D, 
ETCSL 4.07.4, l. 24. 

kar-ke4  “Prostituta”, Inanna D, ETCSL 4.07.4, l. 105; 
Inanna I, ETCSL 4.07.9, l. 21. 

nitalam-zu dama-ušumgal-
ana 

“Tu esposo es Ama-ušumgal-ana”, Inanna D, 
ETCSL 4.07.4, l. 2081078. 

ama-zu dnin-gal  “Hija de Ningal”, Inanna E, ETCSL 4.07.5, l. 1. 
ḫi-li1079 “Hermosa”, Inanna E, ETCSL 4.07.5, l. 1. 
ušumgal ḫub2-ḫub2  ša-mu-
ra-an-ĝal2 

“Con la velocidad de un dragón”, Inanna E, 
ETCSL 4.07.5, l. 2. 

ga-ša-an-ĝen “Señora”, Inanna I, ETCSL 4.07.9, l. 3. 
nu-nus-ĝen šul giri1 7-zal-la 
me-e-ĝen-[na] 

“Soy una mujer y un magnífico hombre joven”, 
Inanna I, ETCSL 4.07.9, l. 17. 

sumun2   “Vaca salvaje”, Inanna I, ETCSL 4.07.9, l. 28. 
UN-gal an ki-a “La reina del cielo y la tierra”, Los himnos para 

los templos, ETCSL 4.80.1, l. 207. 
 

-! Martu: 

SINGULARIDADES RELATO 
usu piriĝ  ḫuš  ḫur-saĝ  ki 
sikil-la barag kug-ge si-a 

“El que posee la fuerza de un león salvaje, aquel 
que pasa sus días en las sagradas montañas”, 
Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 3. 

ama ugu-ni dnin-ḫur-saĝ-
ĝa2-ke4   

“Hijo de Ninḫursaĝa”, Martu A, ETCSL 4.12.1, 
l. 6. 

da-nun-na diĝir gal-gal-e-ne 
nam-ur-saĝ-ĝa2 a2 mu-ni-in-
maḫ-e-eš  gu3 zid /mu\-[na]-
/de2\-eš !

“Los Anuna, los grandes dioses, aumentaron su 
fuerza (de Martu) (dándole) los atributos 
heroicos”, Martu A, ETCSL 4.12.1, ll. 8-9. 

nam-nir-ĝal2
1080 “(Posee) autoridad”, Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 

10. 
maḫ  gal-la-am3 a2 piriĝ  
ĝal2-la […] 

“Él es majestuoso, él posee la fuerza de un león”, 
Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 14. 

                                                             
1077 Sobre las antorchas de Inanna y su posible relación con un grupo de siete asistentes mágicos o servidores 
de la diosa véase: Konstantopoulos 2015: 82-89. Las antorchas de Inanna también se mencionan en uno de 
los relatos que protagoniza el héroe Lugalbanda (Lugalbanda y la cueva de la montaña, ETCSL 1.8.2.1, 
463-469). 
1078 La filiación completa de la diosa aparece en este poema. Inanna D, ETCSL 4.07.4, 207-217. 
1079 ḫ i - l i : “encanto sexual, atractivo, belleza”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003:101; Sallaberger 
2006: 278; Sommerfeld 2014a: 1746-1748; Foxvog 2016: 29. 
1080 nam-nir -ĝa l : “autoridad”. Sobre este concepto véase: Halloran 2003: 124; Sallaberger 2006: 475; 
Sommerfeld 2014a: 2750; Foxvog 2016: 15. 
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tum9 7-na zag mu-ni-in-
/keše2\ izi /mu\-[…] 
me3 šen-šen aga3-kar2 sig1 0-
sig1 0-ga nim-gin7 […] 

“(El que) agarra los siete vientos, el que lo 
somete todo en la batalla… como un rayo”, 
Martu A, ETCSL 4.12.1, ll. 17-18. 

dumu an-na  “Hijo de An”, Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 23. 
saĝ  piriĝ  ur-saĝ-ĝa2-am3 
me3-a a2-taḫ  / lugal\-[la …] 

“Él es un héroe con cabeza de león, ¡el ayudante 
del rey en la batalla!”, Martu A, ETCSL 4.12.1, 
l. 33. 

ešgiri2  zid-/da\-[na] /tukul\ 
šar2 laḫ5-laḫ5 zag-ga-na la2-
a-ni 

“Le entrega (al rey) el bastón para su (mano) 
derecha y a su costado ata la maza que guía a las 
multitudes”, Martu A, ETCSL 4.12.1, l. 50. 

/nam\-[lugal-še3] /šag4\ 
sag9-ga ba-pad3-de3 KA ḪI 

“Ha sido llamado para la realeza”, Martu A, 
ETCSL 4.12.1, l. 55. 

 

-! Nergal: 

SINGULARIDADES RELATO 
[ur-saĝ  dumu] /maḫ\  
ni2 gur3-ru den-lil2-la2  

“Héroe, hijo majestuoso y temible, de Enlil”, Nergal B, 
ETCSL 4.15.2, l. 1. 

[ud-gin7 ra-ra] ki-bal-
še3 gu3 ĝar-ra 

“El que golpea como una tormenta y ruge contra las 
tierras rebeldes”, Nergal B, ETCSL 4.15.2, l. 2. 

[en] [dmeš3]-/lam\-ta-
e3-a /ni2\ [ḫuš  gur3-ru] 

“El señor Mešlamta-ea, su aura es aterradora”, Nergal 
B, ETCSL 4.15.2, l. 5; Los himnos para los templos, 
ETCSL 4.80.1, l. 465. 

[a2] nam-ur-saĝ-
<ĝa2>-zu mu-gub-
/be2-en6\ 

“(Enlil) te ha dado el heroísmo”, Nergal B, ETCSL 
4.15.2, l. 12. 

ur-saĝ  /gal\ kur-kur-
/ra\-[me]-/en\ 

“Tú eres el gran héroe de todas las tierras”, Nergal B, 
ETCSL 4.15.2, l. 21. 

ki nin ki kal-kal nam-
den-lil2  ša-ba-ak-e 

“En el lugar de la gran señora, en el espacio más 
apreciado, tú eres la divinidad suprema”, Nergal B, 
ETCSL 4.15.2, l. 32. 

igi saĝ  i l2  kalam-ma 
nam-lugal ša-ba-ak-e 

“Tu ejerces la realeza en el País”, Nergal B, ETCSL 
4.15.2, l. 33. 

en-e ḫur-saĝ-ta [lu2-
sa]-gaz ki mu-e3-a-
me-en 

“Tú eres el señor que ha hecho salir a los bandidos de la 
montaña”, Nergal B, ETCSL 4.15.2, l. 41. 

[…] dlugal-er9-ra “Lugal-erra”, Nergal B, ETCSL 4.15.2, l. 56. 
nun-zu diĝir er9-ra 
lugal meš3-lam-ma 
diĝir ḫuš  ki-a lugal 
ud-šu2-[uš] 

“Tu príncipe (Nergal) (es) el dios poderoso, el señor de 
Mešlam, el dios feroz del Inframundo, el soberano del 
ud-šu2”, Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 
ll. 463-464. 

 

-! Ninĝišzida: 

SINGULARIDADES RELATO 
en me-te kug-ga ni2 ḫuš  gal 
gur3-ru 

“¡Señor! El que está provisto de atributos 
sagrados, el que posee la gran aura salvaje”, 
Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, l. 1. 
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ur-saĝ  sur2-du3
m u še n  diĝir-re-

e-ne 
“¡Héroe! El halcón de los dioses”, Ninĝišzida B, 
ETCSL 4.19. ll. 2, 3. 

lugal-ĝu1 0 giri1 7-zal igi gun3 
ti  mar-uru5 šu du7 

“Mi rey, alegría, con ojos brillantes, totalmente 
equipado con las flechas y el carcaj”, Ninĝišzida 
B, ETCSL 4.19.2, l. 4. 

nemurx(PIRIĜ .TUR) ban3-da 
saĝ  ĝiš  ra-ra muš-ḫuš  šeg1 1

!  
gi4-gi4  
DU.DU-ma bi-ḪI ušumgal 
ambar-ra guruš3 bur2-ra u1 8-
lu lu2-ra te-a 

“Leopardo impetuoso, asesino, muš-ḫuš  
aullador […] dragón que gruñe en la laguna, 
tormenta furiosa que cubre a todas las 
personas”, Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, ll. 5-6. 

nun saĝ  maḫ  kur-šag4-ga lug-
ga edin DIB saĝ  dub2-dub2 
[(X)] 

“Príncipe de cabeza alta, el que descansa en 
medio de las montañas […] rompiendo 
cabezas”, Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, l. 7. 

dnin-ĝiš-zid-da ka-zu maš-
maš  maš  en dnin-ĝiš-zid-da 
ki [ra ki ra-ra] 

“Ninĝišzida tu boca es la de un mago puro. 
Señor Ninĝišzida […]”, Ninĝišzida B, ETCSL 
4.19.2, l. 9.  

a-šag4-ga mar-uru5-am3 na-
zi-zi  

“Caes sobre los campos como una inundación”, 
Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, l. 17. 

ma2-gi-lum a-u3 me kud-ku5-
ru im-[me]  

“Barco Magilum, gran inundación que corta la 
batalla”, Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, l. 18. 

nun-zu nun šu sikil gid2 kug 
an-na-ke4  
siki ul ḫe-nun bar-ra ĝal2-la 
en dnin-ĝiš-zid-da 

“Tu príncipe es el príncipe que extiende su 
mano pura, el sagrado del cielo, el que tiene 
hermoso y abundante cabello cayendo sobre su 
espalda”, Los himnos para los templos, ETCSL 
4.80.1, ll. 193-194. 

 

-! Ninurta1081: 

SINGULARIDADES RELATO 
an-<gin7> dim2-ma 
dumu den-lil2-la2 

“Creado a imagen de An, hijo de Enlil”, Angim 
ETCSL 1.6.1, l. 1. 

a2-ĝal 2  diĝir da-nun-na-
ke4-ne 

“El más fuerte de los Anuna”, Angim ETCSL 1.6.1, l. 
4. 

lugal kur-kur-ra nam a2 
gur-ra-zu-še3 

“Rey de todas las tierras con tu enorme poder”, Angim 
ETCSL 1.6.1, l. 7. 

ur-saĝ  ḫuš-a me an-gin7 
mu-e-il2  

“Guerrero feroz, tus me son como el cielo”, Angim 
ETCSL 1.6.1, l. 9. 

dnin-urta a2 nam-ur-saĝ-
ĝa2 šu du7-a-[me-en] 

“Ninurta, estás hecho de un heroísmo perfecto”, 
Angim ETCSL 1.6.1, l. 15. 

en dnin-urta-ke4 inim-
/ma\-ni ud-dam X […] 

“La palabra del señor Ninurta es una tormenta”, 
Angim ETCSL 1.6.1, l. 17. 

lugal-/e\ [a2] nam-/ur\-
saĝ-ĝa2-/ni\-še3  
dnin-[urta] /dumu\ /den-
lil2-la2\-ke4 nam a2 
kalag-ga-še3 

“El rey con su heroísmo, Ninurta el hijo de Enlil, en 
su gran poder”, Angim ETCSL 1.6.1, ll. 30-31. 

                                                             
1081 Para un listado completo de los talentos que se atribuyen al dios en Lugale véase: Feldt 2011: 140-142. 
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[ĝ i šgigir] /za\-gin3-na 
ni2 ḫuš  gur3-/ru\-[na] 

“Su carro brillante inspira un aura temible”, Angim 
ETCSL 1.6.1, l. 521082. 

ĝ i š[gigir] me3-a tum2-
ma-na 

“(Ninurta) lleva su carro a la batalla”, Angim ETCSL 
1.6.1, l. 64. 

ni2 kur-kur-/ra\ 
[d]lugal-kur-dub2  
en dnin-urta-/ke4

?\ X 
(X) X /eĝer?-ra\-[ni 
nam-mi-in-us2] 

“Aquel que es impresionante en las montañas, Lugal-
kur-dub1083, el […] del señor Ninurta, le sigue”, 
Angim ETCSL 1.6.1, ll. 68-69. 

am a2 ḫuš  i l2-/il2\  dumu 
/dmu\-ul-lil2  kur-ba mu-
e-tu1 1-tu1 1  
ur-saĝ  /u3-mu-un dnin-
urta?\ X-/bi\-a ba-e-X 
ki-bal […] /ba-e\-X-X 

“Toro salvaje, con los cuernos alzados, hijo de Enlil, 
has golpeado las montañas. ¡Ninurta!, ¡Héroe!, en las 
tierras rebeldes”, Angim ETCSL 1.6.1, ll. 110-112. 

me3 an-gin7 /keše2
?-

am3
?\ […]-ab-sa2-e 

a-ma-ru-gin7 […]!

“(Ninlil) yo soy una batalla perfecta como el cielo, 
nadie puede rivalizar conmigo, Soy como la 
inundación”, Angim ETCSL 1.6.1, ll. 116-1171084. 

su piriĝ  sa piriĝ-ĝa2  “Con la carne y los tendones de un león”, Angim 
ETCSL 1.6.1, l. 120. 

a2 zid-da-ĝu1 0 šar2-ur3-
ĝu1 0 mu-da-an-ĝal2-[la-
am3] 

“A mi derecha llevo mi Šarur”, Angim ETCSL 1.6.1, 
l. 129. 

a2 gab2-bu-ĝu1 0 šar2-
gaz-ĝu1 0 mu-da-an-ĝal2-
/la\-[am3] 

“A mi izquierda llevo mi Šargaz”, Angim ETCSL 
1.6.1, l. 130. 

ud an-na ĝ i šrab3 diĝir-
re-/e\-ne 

“Yo soy la tormenta del cielo, el grillete de los 
dioses”, Angim ETCSL 1.6.1, l. 162. 

[…] /zi-šag4-ĝal2\ 
d/inana-me-en\ 

“Yo soy […] de Inanna”, Angim ETCSL 1.6.1, l. 
1641085. 

/ur\-[saĝ] /nam tar\-ra 
den-ki-da me ḫuš  tum2-
[a-me]-/en\ 

“¡Yo soy el héroe! Destinado por Enki para portar los 
temibles poderes divinos”, Angim ETCSL 1.6.1, l. 
165. 

en kur gul-gul gaba-ri 
nu-tuku-a 
me3 /maḫ\-bi sumur-bi 
du7-du7  
ur-saĝ  gal a2 X […] e3-a 
kalag-ga a-ma-ru den-
lil2-la2 

“Señor que ha destruido las montañas, el que no tiene 
rival, el que se enfurece en la batalla magnífica, el 
gran héroe que avanza […], poderoso, fuerte, 
inundación de Enlil”, Angim ETCSL 1.6.1, l. 165. 

                                                             
1082 Ninurta es el único personaje heroico que aparece en los poemas con un carro por lo que consideramos 
que este accesorio es una peculiaridad. 
1083 Lugal-kur-dub es uno de los servidores de Ninurta (Suter 2000: 81). Este personaje, que aparece en La 
construcción del templo para Ninĝirsu, podría ser otra personificación. En dicho relato Lugal-kur-dub 
desempeña dos funciones: es el emblema del dios y su lugarteniente (Suter 2000: 89, 91, 98, 178). Sobre 
este personaje véase: Lambert 1987-1990. 
1084 Ninurta también se califica de ese modo en Lugale (Lugale, ETCSL 1.6.2, 3). 
1085 Esta referencia es otro detalle que conecta a Inanna y Ninurta. 
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lugal ud me-lem4-bi nir-
ĝal2  
dnin-urta saĝ-kal usu 
maḫ  tuku kur a-ga-na 
laḫ4 

“¡Oh rey! ¡tormenta majestuosa! Ninurta, sin igual, el 
que posee una fuerza superior, el que saquea las 
montañas en solitario”, Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 1. 

ur-saĝ  me3-še3 ti-na 
gub-bu 

“Héroe que avanza formidable hacia la batalla”, 
Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 4. 

dnin-urta lugal den-lil2-
le ni2-te-na dirig-ga 
ur-saĝ  s ašu2-uš-gal lu2-
erim2-ra šu2-a 
dnin-urta ni2 ĝissu-zu 
kalam-ma la2-a 

“Ninurta, rey, a quien Enlil ha exaltado por encima de 
sí mismo, ¡héroe! la red de batalla que cubre a los 
enemigos. Ninurta tu aura temible se extiende sobre el 
país como una sombra”, Lugale, ETCSL 1.6.2, ll. 12-
14.  

taraḫ  an-na kur umbin 
ba-e-zukum 

“Antílope del cielo debes pisotear las montañas bajo 
tus pezuñas”, Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 58. 

še-er-zid1086!me-te diĝir-
re-e-ne 

“Resplandor, la joya de los dioses”, Lugale, ETCSL 
1.6.2, l. 66. 

du4-ta-u1 8-lu “Uta-ulu”, Lugale ETCSL 1.6.2, l. 69; Ninurta y la 
tortuga, ETCSL 1.6.3, 12. 

ur-saĝ  a-RU-ub s ašu2-uš  
me3  
dnin-urta lugal ĝ i šš i ta2 
an-na erim2-še3 ŠID nu-
ru-gu2

 

“¡Héroe, trampa, red de batalla! Ninurta, rey, el arma 
š i ta2 celestial, imparable contra los enemigos”, 
Lugale ETCSL 1.6.2, ll. 122-123. 

en mir-DU an-na 
ĝ i šgag1087-a ĝ i š tukul-e a 
tu5-bi2-ib2 

“¡Señor, serpiente celestial, lava tu pico y tu arma!”, 
Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 127. 

dumu-saĝ  dnin-lil2-le 
ḫi-li-a nu-til-e 

“El primogénito a quien Ninlil ha adornado con 
innumerables encantos”, Lugale, ETCSL 1.6.2, l. 141. 

ur-saĝ  dsuen-gin7 si 
mu2-mu2 

“Héroe que lleva cuernos como Suen”, Lugale, 
ETCSL 1.6.2, l. 143. 

ur-saĝ  gal tab-ba nu-
tuku-tuku 

“El gran héroe que no tiene compañero”, Lugale, 
ETCSL 1.6.2, l. 148. 

dnin-urta kišib-la2 den-
lil2-la2 ĝen-a na-ĝal2-en 

“Ninurta, portador del sello de Enlil, ¡ve!”, Lugale, 
ETCSL 1.6.2, l. 236. 

en meš3 maḫ  gan2-e a 
dug4-ga ur-saĝ  a-ba za-
gin7 

“Señor, como un gran (árbol) meš  en un campo 
regado, héroe, ¿quién es igual que tú?”, Lugale, 
ETCSL 1.6.2, l. 310. 

ur-saĝ  gal ur-saĝ  ug5-
ga-za 

“Los héroes que has vencido”, Lugale ETCSL 1.6.2, l. 
4141088 

lugal me3 ki-bal-a ud 
/an?-na?\ saĝ-e-eš  ḫe2-
rig7  

“(Enlil dice a Ninurta) rey de la batalla te di la 
tormenta del cielo para que pudieses usarla contra las 
tierras rebeldes. ¡Oh héroe del cielo y la tierra! te di el 

                                                             
1086 še-er -z id : “brillo, resplandor”. Sobre esta palabra véase: Halloran 2003: 142; Sallaberger 2006: 613; 
Sommerfeld 2014a: 3369; Foxvog 2016: 58. 
1087 gag: “clavo, uña, pico, punta de flecha, objeto punzante”. Sobre esta palabra véase: Sommerfeld 2014a: 
1155. 
1088 Esta línea de texto identifica a Ninurta como el “mata monstruos”, el que es capaz de derrotar a otros 
héroes. Los enemigos vencidos a los que se refiere el pasaje son los denominados “Slain-heroes” (Angim, 
ETCSL 1.6.1, 53-63; Lugale, ETCSL 1.6.2, 122-134). 
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ĝ i š tukul mar-uru5 kur-re 
izi šum2-mu 

arma, la inundación que incendia las montañas”, 
Lugale ETCSL 1.6.2, ll. 685-686. 

ur-saĝ-e diĝir šeš-[zu-
ne]-a diĝir /na\-me ur5-
gin7 nu-mu-un-ak-e 
mušen ĝ i š tukul /kalag\-
[ga]-/zu\ bi2-dab5-ba-
še3  
ud me-da ud ul-/le2-še3 
gu2\-bi ĝiri3-zu(source: 
su) /ba\-[gub-be2-en] 

“(i.e. Enki) ¡Héroe!, ningún dios entre tus hermanos 
podría haber actuado así. En cuanto al pájaro que ha 
capturado tu arma poderosa de ahora en adelante 
mantendrás tu pie sobre su cuello”, Ninurta y la 
tortuga, ETCSL 1.6.3, ll. 16-18. 

saĝ-kal piriĝ  kur gal-e 
tud-da 

“El primero, el león engendrado por la montaña”, Los 
himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, l. 73. 

a2 me3 ud ḫuš  lu2-ra 
su3-su3 

“La fuerza en la batalla, la tormenta aterradora que 
envuelve a todos los hombres”, Los himnos para los 
templos, ETCSL 4.80.1, l. 243. 

 

-! Šulpa'e: 

SINGULARIDADES RELATO 
ur-saĝ  uru2-bad3-da iti7-
gin7

!  e3-a 
“Héroe, el que brilla como la luz de la luna sobre la 
ciudad”, Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1, l. 1. 

dšul-pa-e3 me gal-gal 
diĝir pa e3-nir-ĝal2 me3-a 
u2-š im kalam-ma sud-sud 

“Šulpa'e, el de grandes poderes divinos, la 
autoridad en la batalla, el que hace crecer la 
vegetación”, Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1, ll. 5-6. 

šul zid den-lil2-la2 mu 
maḫ-zu mu-un-pad3

 
“El de buena juventud. Enlil ha pronunciado tu 
majestuoso nombre”, Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1, l. 
9. 

nir-ĝal2 ĝ i š tukul-a lipiš  
me3-a 

“La autoridad con las armas en medio de la 
batalla”, Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1, l. 10. 

d/nin-ḫur\-saĝ-ĝa2-ke4 ki 
aĝ2-ĝa2-ni za-e-me-en 

“Amado de Ninḫursaĝa”, Šul-pa-e A, ETCSL 
4.31.1, l. 14. 

/ur-saĝ\  ni2 gal diĝir-re-e-
ne-me-en 
/ur-saĝ\  dšul-pa-e3-a an 
ki-a nir-ĝal2 

“Eres el héroe ante el que los dioses sienten temor. 
Héroe Šulpa'e eres la autoridad en el cielo y la 
tierra”, Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1, ll. 15-16. 

/ni2\ gur3-ru su zig3 gur3-
ru ni2 gal mu-da-ri 

“De apariencia aterradora, dotado con el aura 
temible, imbuido de genialidad”, Šul-pa-e A, 
ETCSL 4.31.1, l. 22. 

nam-tar šu nu-tuku ĝiri3  
nu-tuku lu2 ĝi6-a tum2-mu 

“(Eres) como un nam-tar sin manos ni pies, 
preparado para la noche”, Šul-pa-e A, ETCSL 
4.31.1, 32. 

pu2-kiri6  mu2-sar ĝiš-gi 
sig7-ga 
niĝ2-ur2-limmu2 an-edin 
daĝal-la 
maš2-anše niĝ2-zi-ĝal2 
edin-na 

“(Eres) el señor de los huertos y de los jardines, de 
las plantaciones y los cañaverales, de los 
cuadrúpedos del desierto, de los animales y de las 
criaturas de las llanuras”, Šul-pa-e A, ETCSL 
4.31.1, ll. 34-36. 
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gu-za-la2 an den-lil2-la2-
me-en 
maškim sumur diĝir-re-e-
ne-me-en 

“(Eres) el portador del trono de An y Enlil, el feroz 
agente de los dioses”, Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1, ll. 
49-50. 

 

A través de estos tres esquemas que aluden a los atributos relativos al poder político 

(titulatura), a los talentos de los héroes divinos (atributos genéricos de clase) y a las 

peculiaridades que presenta cada personaje podemos extraer diversas conclusiones acerca 

de la caracterización de las figuras divinas que plantea la literatura sumeria. 

El poder es un elemento que ostentan los héroes. La realeza, el señorío y la 

dominación son atributos que se asocian con los personajes heroicos que hemos 

analizado. Todos ellos son lugal (“rey”), en (“señor”) o nun (“príncipe”). Inanna, la 

única heroína que aparece en los poemas, también posee títulos relativos al poder político. 

Ella es nin (princesa, señora), nin gal (“gran señora”) y nu-gig (“mujer de alto rango”). 

Aunque todos los héroes tienen poder, Inanna y Ninurta son los únicos personajes que 

poseen el nam-lugal, la realeza. 

Igual que sucede en la esfera religiosa, los dones más destacados de los dioses, son 

los me, el me-lam y el ni2. De los tres, el don más exclusivo parece ser el me-lam que, 

en contexto literario, solamente poseen Inanna y Ninurta. Sorprende la poca relevancia 

que tiene el concepto nam-diĝir. De todos los héroes que hemos analizado los únicos 

que explícitamente ostentan esta condición son Inanna1089 y Martu1090. Interpretamos que 

la ausencia generalizada de nam-diĝir responde a una cuestión estilística. La comunidad 

que elabora y transmite los poemas identifica perfectamente la naturaleza de sus héroes 

sin necesidad de tener que especificarla. En el caso de Inanna y Martu nam-diĝir no 

hace referencia a la naturaleza de estas figuras, sino que se utiliza para ensalzar a ambos 

personajes. En ese mismo sentido interpretamos el concepto nam-ur-saĝ  que solo se 

asocia con Inanna1091, Martu1092 y Ninurta1093 aunque todos los personajes que hemos 

analizado se describen como ur-saĝ .   

Al examinar los atributos genéricos de clase que se asocian con los héroes divinos 

se observa que el reino animal se emplea con frecuencia para describir los talentos, tanto 

                                                             
1089 Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1, Seg. F, 17-19; Inanna C, ETCSL 4.07.3, 209. En este último poema se 
detalla que la divinidad de Inanna “brilla en el cielo como Nanna o Utu” (nam-diĝ i r -zu  dnanna  du tu-
g in 7  an  kug-ge  da l la  e 3). 
1090 Martu A, ETCSL 4.12.1, 12. 
1091 Inanna I, ETCSL 4.07.9, 11. 
1092 Martu A, ETCSL 4.12.1, 9. 
1093 Angim, ETCSL 1.6.1, 51. 
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físicos como psíquicos, de los héroes. Los personajes se comparan con toros (am), leones 

(piriĝ), ofidios (ušumgal), halcones (sur2-du3
m u še n) o leopardos (nemurx).  

Interpretamos que estas metáforas retratan las habilidades excepcionales de los personajes 

en sentido figurado realzando atributos como la fuerza, la potencia o la bravura a través 

de las características más destacadas de ciertos animales1094 .  

Tal y como se ha comentado en el presente capítulo, los poemas sumerios apenas 

incluyen datos relativos al aspecto físico de los héroes. Detalles como la estatura, el color 

de los ojos, el pelo, el color de la piel, el atuendo, etc. son elementos secundarios en la 

caracterización de los personajes. En lugar de especificar ese tipo de rasgos, las 

composiciones se limitan a dotar a las figuras de dos elementos genéricos: la juventud 

(šul y ki-sikil) y el belicismo (ur-saĝ). Aunque la caracterización física es secundaria 

en ocasiones los relatos mencionan algún detalle sobre el protagonista. De Inanna se dice 

que es hermosa (ḫi-li), que lleva un atuendo especial (t u g
2pala3) 1095 y que posee rasgos 

masculinos y femeninos1096. De Martu se dice que tiene “cabeza de león”1097. Sobre 

Ninĝišzida se detalla que sus ojos son brillantes1098 y que posee una larga cabellera1099. Y 

sobre Ninurta que tiene “el cuerpo y los tendones de un león”1100, que “lleva cuernos 

como Suen”1101 y que “ha sido creado a imagen de An”1102. En todos los casos se trata de 

referencias puntuales que son poco significativas en la imagen que se transmite del héroe. 

Al examinar las peculiaridades y singularidades que se atribuyen a cada personaje 

para distinguirle de sus congéneres observamos que el linaje es un tema recurrente. Las 

alusiones a los progenitores son constantes ya que, a través de los padres, se reivindica la 

excepcionalidad de sus hijos. Los héroes que hemos analizado, exceptuando a Ninĝišzida 

y Šulpa'e, comparten el mismo padre, An o Enlil. En cambio, la madre varía en cada caso. 

Inanna es, según el poema, hija de Suen1103, An1104 o Enlil1105 y Ningal1106. Martu 

                                                             
1094 Sobre la relación entre la fauna y las divinidades véase: Watanabe 2002; Espak 2019; Selz 2019. 
1095 Inanna C, ETCSL 4.07.3, 120. 
1096 Inanna I, ETCSL 4.07.9, 17. 
1097 Martu A, ETCSL 4.12.1, 33; Angim, ETCSL 1.6.1, 161. 
1098 Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, 4. 
1099 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 194. 
1100 Angim, ETCSL 1.6.1, 120. 
1101 Lugale, ETCSL 1.6.2, 143. 
1102 Angim, ETCSL 1.6.1, 1. 
1103 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 23. 
1104 Gilgameš y el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2. 
1105 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 167. 
1106 Inanna E, ETCSL 4.07.5, 1. 
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desciende de An y Ninḫursaĝa1107. Nergal de Enlil1108. Ninĝišzida de Ninazu y 

Ningirida1109. Ninurta de Enlil y Ninlil1110 (aunque dependiendo del relato en lugar de 

Ninlil se menciona a Ninmaḫ1111, Ninḫursaĝa1112 y Ninmena1113). Šulpa'e es el único del 

que desconocemos su filiación.  

A modo de resumen concluimos que la caracterización de los héroes divinos se 

elabora mediante atributos genéricos que definen a los personajes a través del poder, la 

juventud, el belicismo y ciertos talentos excepcionales y peculiaridades que diferencian a 

unas figuras heroicas de las otras. Tanto los elementos genéricos como las singularidades 

focalizan las aptitudes y el carácter que tienen los héroes relegando su físico a un segundo 

plano. De los diversos elementos que se emplean en los poemas para describir a las figuras 

divinas sumerias el aspecto más destacado es ur-saĝ , es decir, que todos los personajes 

son guerreros. Por este motivo, el armamento y la escenografía bélica son dos 

componentes básicos de la imagen heroica. 

 

5.4 Las criaturas divinas 

 

Las criaturas forman parte del conjunto de figuras heroicas de naturaleza divina. A 

diferencia de los dioses, los entes sobrenaturales tienen limitado su rango de acción en 

los poemas, a las esferas sobrenatural e intermedia, y sus funciones. Las criaturas 

desempeñan esencialmente los roles de donantes, auxiliares y antihéroes. Los tres son 

relevantes en las aventuras heroicas. Sin embargo, el antagonista es el protagonista del 

relato mientras que donantes y auxiliares son personajes secundarios cuya presencia, que 

es opcional en la historia, es más significativa en las carencias que en las fechorías.  

El diccionario de la Real Academia Española define a los antihéroes como aquellos 

personajes destacados o protagonistas de una obra de ficción cuyas características y 

comportamientos no se corresponden con los del héroe tradicional1114. Lo que caracteriza 

                                                             
1107 Martu A, ETCSL 4.12.1, 6, 23. 
1108 Nergal B, ETCSL 4.15.2, 1. 
1109 Ninĝišzida A, ETCSL 4.19.1, 4, 35. En este relato se menciona expresamente la filiación del personaje. 
Este texto no forma parte de nuestro catálogo porque Ninĝišzida no va armado. 
1110 Angim, ETCSL 1.6.1, 1, 108. 
1111 Lugale, ETCSL 1.6.2, 369. 
1112 Lugale, ETCSL 1.6.2, 390-410. 
1113 Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3, 55. 
1114 https://dle.rae.es/antih%C3%A9roe?m=form. Última consulta, 28-10-2019. 
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a este tipo de personajes, por tanto, es el rol antagónico que desempeñan con respecto a 

los héroes. 

La tendencia natural del lector o receptor de un relato de aventuras es la de 

identificar de inmediato a los dos protagonistas. Cada uno de ellos, además, se asocia con 

un valor: el héroe es “el bueno” y el antihéroe “el villano, el malvado”. La dicotomía entre 

el protagonista positivo y el antagonista negativo, desde la perspectiva ética o moral, no 

sucede en el universo literario sumerio del mismo modo que en la producción literaria 

influenciada por la tradición cultural judeo-cristiana. En los poemas el antihéroe es un 

agresor, pero no un malvado ya que el tema central de las aventuras heroicas no es la 

lucha entre el bien y el mal sino la oposición entre el orden y el caos, un binomio que no 

necesariamente implica connotaciones morales. Cuando Ninurta (p.e. Ninurta y la 

tortuga) o Inanna (p.e. Inanna y Ebiḫ) actúan como antihéroes, los poemas no juzgan si 

los actos o las motivaciones de los personajes son positivos o negativos, sino que lo que 

plantean es que la voluntad individual de los dioses pretende quebrantar el orden 

preestablecido. Se trata, por tanto, de transgresiones, no de maldades. Los antagonistas 

son los representantes del caos y de la ruptura, no personificaciones del mal en el sentido 

moral o ético. 

En la literatura sumeria, a diferencia de lo que sucede en los cuentos, antihéroe y 

malvado no son sinónimos. Un villano (en el sentido moral) es un personaje “ruin, indigno 

e indecoroso”1115, un enemigo, que causa desastres, comete actos terribles y va contra la 

ética y la moral. La literatura occidental, especialmente los relatos folclóricos europeos 

de la Edad Media aúnan los conceptos antihéroe, villano y agresor y los convierten en 

una unidad indivisible. En cualquiera de los cuentos de los hermanos Grimm, que 

recopilaron y modificaron sustancialmente los relatos más populares que circulaban por 

Alemania durante el siglo XIX, todos los antihéroes son villanos y agresores del estilo, 

por ejemplo, del lobo feroz en el cuento de La caperucita roja (o Rotkäppchen)1116. 

La asociación que establecen los cuentos entre los antihéroes, los villanos y los 

agresores no ocurre en la literatura sumeria. En los poemas, los antihéroes son agresores, 

pero no villanos. Ninurta, en el relato Ninurta y la tortuga, es distinto del Lobo feroz del 

cuento de La caperucita Roja. Tras someter por la fuerza al pájaro Anzu, la tablilla de los 

destinos cae al Abzu. Ninurta pretende adueñarse del singular objeto de modo que viaja 

                                                             
1115 https://dle.rae.es/villano?m=form. Última consulta, 28-10-2019. 
1116 Este relato y muchos otros forman parte de la obra publicada entre 1812 y 1857, en Berlín, de J. y W. 
Grimm titulada Kinder und Hausmärchen (Grimm [1812-1857] 2019: 79-82). Para una panorámica general 
de las aportaciones de los hermanos Grimm a los cuentos folclóricos véase: Aína Maurel 2012: 34-42. 
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al reino de Enki con el propósito de robarlo. Las pretensiones ilegítimas de Ninurta 

convierten al dios en el agresor de la historia. Enki, que capta rápidamente las intenciones 

de Ninurta, da vida a una tortuga que cava un hoyo profundo. Tras un fugaz encuentro 

entra ambos, la tortuga logra capturar al dios y le arrastra al interior del agujero. En tanto 

que agresor, Ninurta es el antihéroe de la historia. Sin embargo, más allá de pretender 

apoderarse de algo que no le pertenece (un acto que desde nuestra perspectiva se puede 

juzgar como algo negativo o moralmente reprochable) el poema no califica éticamente el 

acto en sí mismo, sino que lo que plantea es que una divinidad inferior en rango, Ninurta, 

pretende desafiar a otra de mayor poder, Enki. Es decir, que los actos del joven van en 

contra del orden preestablecido. A diferencia de lo que sucede con el Lobo de La 

caperucita roja, Ninurta no es un malvado villano, es un agente del cambio. 

En las aventuras de fechorías sumerias el leitmotiv de la historia es la legitimidad 

del sistema preestablecido, no la oposición entre el bien y el mal que funciona en los 

cuentos maravillosos del folclore occidental. En el ideario sumerio el héroe representa y 

defiende el orden natural mientras que el antihéroe encarna la transgresión, el caos y el 

intento de ruptura de éste. En ningún caso se cuestiona si es sistema previo es mejor o 

peor con respecto al que se pretende instaurar. 

Además de los valores que representan, otro elemento que se ha utilizado 

tradicionalmente para distinguir a los antihéroes de los héroes es el físico. En los cuentos 

de los hermanos Grimm los antihéroes, agresores y malvados villanos, son criaturas 

monstruosas y temibles, de aspecto grotesco y desagradable (Lobo feroz) que contrastan 

con los héroes que son hermosos, bien dotados, proporcionados y agradables 

(Caperucita). Ogros, trolls, brujas, bestias salvajes, monstruos, enanos, etc. son algunas 

de las criaturas antiheroicas más populares de los cuentos. El aspecto desagradable de los 

personajes sirve para identificar al agresor de la historia y es una marca mágica. 

Generalmente las figuras que tienen un aspecto peculiar tienen poderes sobrenaturales. 

Los donantes y los auxiliares mágicos también son personajes grotescos. En los cuentos 

maravillosos la oposición héroe vs villano se evidencia a través del físico de los 

protagonistas (antropomorfo vs híbrido). 

Esta cuestión es otra diferencia significativa entre los cuentos y los poemas 

sumerios. En la caracterización de las figuras heroicas divinas la descripción física de los 

personajes, tal y como se ha comentado, es secundaria. En el caso de los antihéroes, el 

aspecto solo es relevante en las criaturas ya que los dioses que desempeñan el rol 

antagónico no cambian. Los poemas no necesitan dotar a los antihéroes de un físico 
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concreto para distinguirles de los personajes heroicos. El aspecto es un elemento adicional 

para diferenciar a los dioses de las criaturas que se utiliza con independencia del rol que 

se otorga a cada figura. La mayor parte de las aventuras de fechoría las protagonizan los 

dioses y éstos no cambian su aspecto ni sus peculiaridades por el hecho de ser antihéroes. 

Las criaturas, ya sean antihéroes, auxiliares o donantes, no son antropomorfas. Se trata de 

seres sobrenaturales cuyo aspecto varía en función del tipo de personajes. Entre sus filas 

hay animales fabulosos, criaturas híbridas cuyo cuerpo combina atributos de diversas 

bestias o miembros animales y humanos, seres incorpóreos, etc. de modo que no se puede 

generalizar que las criaturas sean híbridas. 

Por todo ello podemos concluir que los antihéroes sumerios presentan cuatro 

características básicas: protagonizan fechorías, son agresores pero no villanos (los 

personajes no tienen una carga ética o moral negativa), son los representantes del caos, la 

transgresión y la ruptura y no se asocian específicamente con un modelo físico 

determinado. 

En los poemas sumerios que protagonizan los personajes de naturaleza divina, 

identificamos dos tipos de antihéroes: los dioses y las criaturas. Dado que todos los 

miembros de ambos grupos son divinos, los personajes comparten ciertas características: 

son inmortales, poseen atributos excepcionales y poderes mágicos y pertenecen a la esfera 

sobrenatural. Sin embargo, los dioses y las criaturas son diferentes en el aspecto físico, 

en la caracterización y en el rol que desempeñan en los poemas. Los dioses son 

antropomorfos mientras que las criaturas presentan un aspecto distinto según el tipo de 

personaje. Los dioses se caracterizan de forma homogénea (todas las divinidades 

comparten atributos). Las criaturas, en cambio, son un conjunto heterogéneo que aúna 

seres muy distintos entre sí. Los dioses, desde la perspectiva sociocultural, son como los 

seres humanos (se agrupan en familias, pertenecen a un reino determinado, ostentan 

cargos políticos, tienen necesidades básicas, etc.). Las criaturas, en cambio, representan 

todo lo opuesto a la civilización: no tienen familia, viven aisladas y alienadas, se ubican 

en escenarios peligrosos y salvajes, no experimentan las mismas necesidades que los seres 

humanos, etc. Con respecto al rol que desempeñan, los dioses ejercen todos los papeles 

principales y secundarios de las composiciones heroicas mientras que las criaturas 

solamente actúan como antihéroes, donantes o auxiliares mágicos1117.  

                                                             
1117 La única excepción es la criatura Ebiḫ que desempeña el rol de héroe en el poema Inanna y Ebiḫ, 
ETCSL 1.3.2. 
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El universo literario, iconográfico y religioso sumerio dispone un amplio elenco de 

criaturas1118. Sin embargo, no existe un término específico para referirse a los entes 

divinos. Al buscar las palabras “criatura”, “monstruo” o “demonio” en los principales 

diccionarios de sumerio aparecen numerosos términos que identifican a todo tipo de seres 

sobrenaturales: a-la2
1119, a2-saĝ3

1120, EREN2+X1121, galla1122, gal5-la2
1123

, gu4-

alim1124, GU4-AN-NA1125, Ḫuwawa1126, IM-du-gud1127, KID-KID-gi4
1128, la-ḫa-

ma1129, l il2
1130, maškim1131, maš-maš1132, muš1133, muš-huš1134, muš-mah1135, 

muš-ša3-tur1136, nam-tar1137,  u4-gal1138, ud1139, udug1140, ulu1141, ur-saĝ1142, ur-

saĝ-imin1143 o ušumgal1144, por citar sólo a unos cuantos. Además de los fantasmas, 

espíritus, demonios y monstruos, también se sitúan en esta categoría los denominados 

“monstruos-montaña” como Ebiḫ1145. 

                                                             
1118 Sobre esta cuestión véase: Sonik 2013a: 107-109. 
1119 Sommerfeld 2014: 52. Tipo de demonio. 
1120 Halloran 2003: 75, Sommerfeld 2014: 123. Tipo de demonio/enfermedad o mal. 
1121 Sommerfeld 2014: 1071. Se trata de un “monstruo-esfinge”. 
1122 Sommerfeld 2014: 1176. Tipo de demonio. 
1123 Halloran 2003: 91; Sommerfeld 2014: 1170. Tipo de demonio. 
1124 Sallaberger 2006: 256; Sommerfeld 2014: 1403. Wiggermann propone que se trata del “Gran 
toro/Bisonte”, uno de los denominados “Slain-heroes” a los que Ninurta derrota (Wiggermann 1993a: 242). 
1125 Sallaberger 2006: 256; Sommerfeld 2014: 1404. Wiggermann propone que esta criatura es el “Toro 
celeste” (Wiggermann 1993a: 243). 
1126 Wiggermann 1993a: 243; Sallaberger 2006: 280; Sommerfeld 2014: 1758, 2684. Ḫuwawa se define 
como un “monstruo mitológico”. 
1127 Wiggermann 1993a: 243; Sommerfeld 2014: 1893. El pájaro Imdugud o Anzu es uno de los enemigos 
más destacados de Ninurta. 
1128 Sommerfeld 2014: 2122. Tipo de demonio. 
1129 Halloran 2003: 114; Sommerfeld 2014: 2261. Wiggermann sugiere que este híbrido es el “héroe de pelo 
largo” (Wiggermann 1993a: 242). 
1130 Sommerfeld 2014: 2304. Tipo de fantasma, espíritu. 
1131 Sommerfeld 2014: 2370, 2499. Tipo de demonio. 
1132 Sommerfeld 2014: 2488. Hechicero, mago, ser mágico. 
1133 Sallaberger 2006: 457; Sommerfeld 2014: 2634. Tipo de “monstruo-serpiente”. 
1134 Sallaberger 2006: 458; Sommerfeld 2014: 2636. Wiggermann define a esta criatura como la “serpiente-
dragón” (Wiggermann 1993a: 244, 1993b). 
1135 Sallaberger 2006: 458. Wiggermann propone que se trata de la “serpiente de siete cabezas” o “la 
serpiente distinguida” (Wiggermann 1993a: 244). 
1136 Sallaberger 2006: 459. Wiggermann propone que este monstruo es la “serpiente cornuda” (Wiggermann 
1993a: 244). 
1137 Sommerfeld 2014: 2763. Además del destino, esta palabra sumeria también alude a un tipo de demonio. 
1138 Wiggermann 1993a: 242; Sallaberger 2006: 668. Tipo de “demonio-león”. 
1139 Halloran 2003: 5; Sommerfeld 2014: 3768. Tipo de demonio relacionado con las tormentas. 
1140 Sommerfeld 2014: 3786-3787. Tipo de demonio vinculado al desierto o las montañas. 
1141 Sommerfeld 2014: 3653. Demonio del viento, probablemente del viento del sur. 
1142 Sallaberger 2006: 685; Sommerfeld 2014: 3860. Muchas criaturas llevan, igual que los héroes, el epíteto 
ur -saĝ . 
1143 Wiggermann 1993a: 244; Sommerfeld 2014: 3860. Este es el dragón llamado “león de siete cabezas”. 
1144 Halloran 2003: 70; Sommerfeld 2014: 3938. Tipo de “monstruo-dragón”. 
1145 Sobre esta cuestión véase: Wiggermann 1993a: 235-236, 244. 
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Para tratar de interpretar a las criaturas mesopotámicas, los investigadores han 

tomado prestados conceptos y modelos taxonómicos de otras culturas de la antigüedad y 

de otros periodos históricos (especialmente de Egipto1146, la Grecia clásica y la época 

medieval europea), para nombrar, definir y clasificar a las criaturas que se identifican en 

la tradición cultural mesopotámica.  

En líneas generales, se distinguen dos grupos de criaturas que se denominan 

respectivamente monstruos y daimones1147. La diferencia entre ambos se establece por 

medio de su aspecto. Los primeros son seres híbridos animales mientras que los segundos 

combinan partes de fieras y de seres humanos. Basándose en las representaciones 

iconográficas, las escenas de la glíptica, en la literatura y en los escritos mágicos, los 

expertos que han estudiado las criaturas mesopotámicas con el propósito de clasificarlas 

y de interpretar cuáles son sus funciones1148. De entre todos ellos, cabe señalar los trabajos 

de E. Porada, F. Wiggermann y K. Sonik. 

Porada estudia las criaturas que aparecen en las representaciones artísticas, 

especialmente en las escenas glípticas. Tomando como referencia la Grecia clásica, la 

autora denomina “criaturas” a todos los seres sobrenaturales1149. Interpreta que estos entes 

fabulosos tienen su origen en la fauna y en los fenómenos climatológicos que se 

personifican a partir del IV milenio a.n.e. Las tormentas, las águilas, las serpientes y los 

leones son los elementos básicos que se emplean para crear a las primeras criaturas 

fabulosas en Mesopotamia. Una vez nombradas, identificado su origen y los componentes 

básicos de diseño, Porada clasifica a las criaturas en función del modo en el que estas se 

desplazan1150. Así, distingue dos tipos: los denominados “monstruos”, los animales 

fantásticos que se desplazan a cuatro patas, y los “demonios”, las bestias híbridas, mitad 

animales mitad seres humanos, que son bípedas. 

La propuesta de Porada es de carácter práctico y a nivel iconográfico funciona. Sin 

embargo, en contexto literario el modo de desplazarse o el número de extremidades que 

tienen los personajes no suele detallarse de modo que su planteamiento no es del todo útil 

                                                             
1146 Para una comparativa entre Egipto y Mesopotamia véase: Lucarelli 2013. 
1147 Konstantopoulos 2015:10-14. Daimon se interpreta desde la perspectiva griega, Δαίµον, un ser que 
puede ser positivo o negativo para la humanidad (Sonik 2010: 27-28). 
1148 Entre otros cabe señalar las publicaciones de: Porada 1987; Black y Green 1992; Wiggermann 1992; 
Green 1993a; Cunnningham 1997; Alster 2005b; Geller 2007; Feldt 2010, 2011; Sonik 2010, 2013a, 2013b; 
Abusch 2011; Verderame 2011; Konstantopoulos 2015, 2019. 
1149 Porada 1987: 1. La autora las denomina “evil beings”. 
1150 Porada 1987: 1. 
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para identificar los distintos tipos de criaturas que aparecen en los poemas sumerios, 

donde la descripción física de los personajes es secundaria. 

Wiggermann analiza las criaturas mesopotámicas desde la perspectiva filológica y 

textual1151. Este autor define a los entes sobrenaturales como “monstruos” o 

“Mischwesen” y señala que su característica más representativa es el aspecto físico 

híbrido. Wiggermann coincide con Porada en que el origen de los “mischwesen” está en 

la fauna y los fenómenos sobrenaturales. De hecho, utiliza ese criterio para diferenciar 

dos tipos de “Mischwesen”: los monstruos de origen animal y los que están relacionados 

con los fenómenos atmosféricos1152. 

En la literatura sumero-acadia Wiggermann advierte que las relaciones que se 

establecen entre los “mischwesen” y los dioses representan la dicotomía entre 

antropomorfo e híbrido, cuya máxima expresión es el combate heroico1153: 

 
“The establishment of formal complementarity fixes the character of the monsters in 

opposition to that of the anthropomorphic gods: whereas the gods represent the lawfully ordered 

cosmos, the monsters represent what threatens it, the unpredictable. Mesopotamian mythology, as 

reflected in the art of the late ED and Akkadian Periods, found two ways of formulating the 

difference between gods and monsters, both subordinating monsters to gods: A) The vague 

“associations” assumed for the previous period are transformed into master-servant relations. The 

monsters became the doormen (Long-haired hero of Enki, Bull-man of Utu) or mounts (Human-

headed Bison of Utu, Lion-dragon of Iškur, Snake-dragon of Ninazu) of the gods they were 

associated with. The monsters may change hands (mušḫuššu*), but remain in the service of gods 

until the end of Mesopotamian civilization, even though in other contexts they are rebels and 

defeated enemies. B) Rebels and defeated enemies. The art of the Akkad period gives precedence to 

a subject that was hardly treated before, battles between gods and gods (Götterkämpfe*) and 

between gods and monsters.”1154 

 

Los “mischwesen” se sitúan en un nivel inferior al de las divinidades ya que, aunque 

poseen talentos sobrenaturales, su poder es menor. Estos personajes cumplen dos 

funciones: son servidores y enemigos de los dioses. Los servidores son seres híbridos, 

compuestos por varios animales, que tienen un carácter dócil y fiel y cumplen las tareas 

encomendadas por sus amos. También funcionan como mascotas o como animales 

totémicos (p.e. el dragón muš-ḫuš  y Ninĝišzida, el pájaro Anzu y Ninurta o el toro 

                                                             
1151 Wiggermann 1992, 1993a, 1993b, 2007, 2010, 2011, entre otros. 
1152 Wiggermann 1993a: 226. 
1153 Wiggermann 1993a: 226-228. 
1154 Wiggermann 1993a: 226-227. 
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celeste de An e Inanna). Los rebeldes, en cambio, son criaturas hostiles que luchan contra 

los dioses y que tienen un carácter impredecible. Estos personajes representan el caos y 

la transgresión ya que con sus actos ponen en peligro el orden establecido. Desde la 

perspectiva literaria, los servidores ejercen las funciones de donantes y auxiliares y los 

enemigos actúan como antihéroes.  

La oposición entre antropomorfo e híbrido que Wiggermann interpreta a través de 

las relaciones entre las criaturas y los dioses, ocurre en la literatura sumeria y es un factor 

que condiciona la interacción que se produce entre los personajes. Wiggermann centra 

esta cuestión en el combate heroico que enfrenta a los dioses antropomorfos contra las 

criaturas híbridas. Sin embargo, este modelo se puede matizar en los poemas ya que los 

entes sobrenaturales no son los únicos personajes que actúan como antihéroes. Cuando 

Inanna y Ninurta desempeñan ese rol ambos siguen siendo antropomorfos, aunque los 

valores e ideales que representan, la transgresión y el caos, son los mismos que se 

atribuyen a las criaturas enemigas de los dioses. El combate heroico, por tanto, no se 

manifiesta únicamente a través del físico de los protagonistas, sino que la clave son los 

actos y las motivaciones que empujan a los personajes. La diferencia entre los dioses 

antiheroicos y las criaturas que desempeñan ese mismo rol es el resultado del combate. 

Los entes sobrenaturales mueren y se convierten en trofeos de guerra mientras que los 

dioses rebeldes son castigados, con mayor o menor severidad1155. Todo ello sugiere que 

el físico es un factor determinante cuando el combate heroico sucede entre seres de 

distintas especies, no entre iguales.  

Wiggermann también sostiene que cada tipo de ente divino se asocia con una forma 

determinada: las divinidades son antropomorfas y las criaturas híbridas. Sin embargo, en 

la literatura sumeria aparecen personajes que no se ajustan a este modelo (algunos seres 

sobrenaturales no son híbridos y algunas divinidades son teriomorfas). 

El teriomorfismo es la habilidad que poseen ciertos personajes para adoptar 

puntualmente, de forma total o parcial, aspecto animal. Esta es una habilidad genérica 

que tienen todas las divinidades egipcias que se representan de forma antropomorfa, 

zoomorfa o teriomorfa indistintamente. Las criaturas híbridas tienen siempre el mismo 

aspecto, su forma no cambia. Los dioses, en cambio, pueden variar. Algunas divinidades 

                                                             
1155 Esta cuestión es diferente en la literatura acadia. En relatos como el Enûma Eliš los dioses sublevados, 
igual que las criaturas, mueren. 
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sumerias presentan esta habilidad. Sucede así con Enlil1156 y con Dumuzid1157. Sin 

embargo, se trata de manifestaciones puntuales, lo que sugiere que el don de 

transformarse en animales no es un atributo característico de los dioses sumerios. 

Jacobsen señala que las metáforas y los símiles de animales que caracterizan 

frecuentemente a las divinidades son una reminiscencia del pasado teriomorfo. Plantea 

que el origen de la experiencia religiosa está en la naturaleza. Las primeras divinidades 

se asocian con los animales y los fenómenos atmosféricos. El triunfo del 

antropomorfismo, según Jacobsen, acaba con el teriomorfismo y separa a los dioses de su 

forma original que es la que se utiliza para dar vida a las criaturas1158. La habilidad de 

transformarse en animales, por tanto, es una facultad divina previa a la adopción del 

aspecto antropomorfo definitivo. Green, en su catálogo de criaturas, que comprende 

prácticamente a todos los seres sobrenaturales de la iconografía mesopotámica entre el 

IV y el I milenio a.n.e., también ha tratado de señalar las diferencias conceptuales entre 

las distintas formas de representar a las divinidades1159. 

La última propuesta de clasificación de las criaturas mesopotámicas a comentar es 

la de K. Sonik1160. A diferencia de Porada y de Wiggermann, la autora no se centra en el 

físico, sino que utiliza las esferas de acción (el lugar en el que se sitúan las criaturas) y la 

interacción con los seres humanos para agrupar a las criaturas1161 o “zwischenwesen” 

(“in-between”)1162. Sonik considera que todos los entes sobrenaturales y fantásticos que 

se sitúan entre los dioses y los hombres forman parte de la categoría “zwischenwesen”. 

Ello incluye a los visires1163, los monstruos1164, los daimones1165 (que son de dos tipos 

genios y demonios), los sabios, los héroes, los brujos y los fantasmas. 

Sonik incluye a las figuras heroicas en el conjunto de “zwischenwesen”. Partiendo 

de su supuesto, el estadio entre dos mundos y los talentos mágicos, su definición de héroe 

                                                             
1156 Enlil y namzitara, ETCSL 5.7.1. 
1157Dumuzid y Ĝestinanna, ETCSL 1.4.1.1, 22-32; El Sueño de Dumuzid, ETCSL 1.4.3, 165-180, 192-199. 
Sobre este personaje y sus composiciones véase: Jacobsen 1970c; Foxvog 1993; Alster 1972, 1999, 2012; 
Fritz 2003; Klein 2010, entre otros. 
1158 Jacobsen 1976a: 128-129. 
1159 Green 1993a: 248-264. 
1160 Sonik 2010. 
1161 Sonik 2013a; 2013b. 
1162 Sonik 2013a: 106. 
1163 Sonik los define así: “Sukkal / sukkallu identified the divine viziers, gods proper that nevertheless 
evinced an interstitial nature in their service as messengers, capable of navigating in this capacity those 
borders and boundaries between realms that were impassable even to the great gods” (Sonik 2013a: 104). 
1164 Los monstruos son aquellos que: “Interact primarily with gods (and heroes). Operate on a cosmic level” 
(Sonik 2013a: 104). 
1165 Los daimones se definen así: “Interact mainly with humans /natural world. Operate on whim or 
command of gods” (Sonik 2013a: 104). 
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en este contexto es muy restrictiva, ya que los únicos personajes que se ajustan a este 

supuesto son las figuras legendarias, que no son estrictamente divinas ni humanas. Los 

dioses y los héroes históricos que no tienen poderes no forman parte de este grupo.  

Este modelo no se ajusta a la literatura sumeria por dos motivos. En primer lugar, 

no todos los personajes heroicos, héroes y antihéroes, tienen poderes sobrenaturales. Las 

figuras históricas, tal y como se ha comentado en el capítulo anterior, no tienen facultades 

mágicas y su relación con las divinidades es indirecta y está muy limitada, aunque no por 

ello dejan de ser héroes. Por otro lado, los dioses son las figuras heroicas más destacadas 

de la literatura sumeria y pertenecen a la esfera divina. En segundo lugar, cabe destacar 

que los protagonistas de los poemas de aventuras, exceptuando a los reyes históricos, no 

se limitan a una esfera de acción. Los dioses tienen la capacidad de actuar en todas ellas 

y las criaturas y los héroes legendarios se asocian con dos espacios: la esfera sobrenatural 

e intermedia (criaturas) y la intermedia y la humana (héroes legendarios). Los poemas no 

limitan a las figuras heroicas que tienen habilidades mágicas a un solo escenario. 

El modelo de Sonik implica que los visires, monstruos, daimones, sabios, héroes, 

brujos y fantasmas son seres mágicos inferiores a los dioses y superiores a los hombres. 

Sin embargo, en la literatura sumeria este planteamiento no siempre sucede. Ninšubur e 

Isimud, visires de Inanna y Enki respectivamente, son personajes poderosos y decisivos 

en los relatos en los que aparecen junto a sus señores (Inanna y Enki y Ninurta y la 

tortuga), de modo que, salvo por una cuestión de jerarquía, no son inferiores en dones y 

atributos. Asag, un daimon, lucha contra Ninurta en igualdad de condiciones llegando 

incluso a derrotarle (sucede así en Lugale). Los enviados del Inframundo, por poner un 

último ejemplo, asedian a Inanna y finalmente logran hacerse con Dumuzid y llevarle a 

su reino de modo que se trata de personajes muy poderosos cuyas habilidades están al 

nivel de los dioses (tal y como ocurre en El descenso de Inanna al Inframundo). 

Para argumentar la incorporación de ciertas figuras heroicas entre las criaturas, 

Sonik utiliza el concepto ur-saĝ . La autora advierte que los denominados “Slain-

heroes”1166 a los que Ninurta derrota en la montaña son ur-saĝ  1167. También ocurre así, 

aunque Sonik no incluye esta referencia, con los “Siete asistentes” de Utu1168. En los 

poemas sumerios ur-saĝ  es un calificativo que se utiliza para definir a todo tipo de 

                                                             
1166 Angim, ETCSL 1.6.1, 52-63, Lugale, ETCSL 1.6.2, 128-134. Sobre estos personajes véase: Black 1987; 
Black y Green 1992: 164-165; Feldt 2010. 
1167 Sonik 2013a: 104-105. 
1168 Gilgameš y Ḫuwawa (versión A), ETCSL 1.8.1.5, 34-47; Gilgameš y Ḫuwawa (versión B), ETCSL 
1.8.1.5.1, 34-50. 
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personajes divinos y humanos. Los dioses, los reyes legendarios e históricos y algunas 

criaturas son ur-saĝ ,  de modo que no se trata de un calificativo que se pueda vincular 

únicamente con un colectivo determinado. 

De entre todos los “zwischenwesen”, Sonik señala que los dos grupos de criaturas 

más importantes en la tradición mesopotámica son los monstruos y los daimones, cuyas 

particularidades son las siguientes: 

 

MONSTRUOS1169 DAIMONES1170 
Aspecto híbrido y exagerado que combina 
elementos de diversos animales 

Aspecto híbrido que combina 
elementos animales y humanos 

Se mueven a cuatro patas Son bípedos 
Forman parte de la esfera sobrenatural Forman parte de la esfera humana 
Representan el caos y el peligro cósmico Mantienen el orden y materializan 

la voluntad divina  
Están geográficamente alienados: habitan en las 
montañas, desiertos y territorios salvajes y 
rebeldes 

Conviven con los humanos  

Están socialmente exiliados, son solitarios Pueden actuar en solitario o 
formar parte de un grupo 

Son servidores Son ejecutores 
Algunos tienen nombre propio (p.e. Anzu) Algunos tienen nombre propio 

(p.e. Asag) 
Interactúan con los dioses y los héroes 
legendarios 

Interactúan con los dioses y los 
seres humanos 

Actúan con neutralidad respecto a la humanidad Sus actos repercuten positiva o 
negativamente sobre la humanidad 

 

La propuesta de Sonik se basa en los textos y las representaciones artísticas del II y 

el I milenio a.n.e. para definir, clasificar e interpretar el rol que desempeñan las criaturas 

mesopotámicas. Sin embargo, al trasladar su propuesta sobre el corpus sumerio, esta no 

encaja por diversos motivos.  

En los relatos sumerios, la descripción física de las criaturas, igual que sucede el 

resto de personajes, es limitada, lo que dificulta determinar el tipo de híbrido (si es animal 

o animal y humano) y el número de extremidades que posee la criatura (si es cuadrúpeda 

o bípeda). Por todo ello, igual que sucede con el modelo de Porada, el físico no es un 

factor decisivo para distinguir a las criaturas entre sí en contexto literario. 

En los poemas, las criaturas no tienen relación con los seres humanos. Los 

personajes corrientes no aparecen en los relatos, de modo que la humanidad es un 

                                                             
1169 Sonik 2013a: 107-109. 
1170 Sonik 2013a: 109-113. 
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elemento que no forma parte del contexto literario. La interacción entre las criaturas y los 

seres humanos que aparece en los poemas se limita exclusivamente a los héroes 

legendarios y se sitúa, salvo excepciones, en la esfera intermedia, fuera del mundo natural. 

Los pocos daimones que se identifican en la literatura sumeria no tienen contacto con los 

seres humanos. La ausencia de interacción entre las criaturas y los seres humanos implica 

que los actos de los entes sobrenaturales, positivos, neutros o negativos, no tienen 

repercusión sobre la humanidad. 

Por último, cabe señalar que el carácter que Sonik atribuye a monstruos y daimones 

tampoco se corresponde al que muestran las criaturas sumerias. El pájaro Anzu según el 

modelo de Sonik es un monstruo (un animal híbrido, con nombre propio, pertenece a la 

esfera sobrenatural, vive en un lugar remoto, es servidor de los dioses e interactúa con el 

héroe legendario Lugalbanda). Sin embargo, Anzu vive con su familia (no es solitario), 

conoce perfectamente todo aquello que forma parte de la civilización y no siempre 

representa el caos. Asag, por su parte, es un daimon (es un ser híbrido, probablemente 

bípedo, tiene nombre propio) que presenta las características propias de los monstruos, 

ya que está sólo (pero pronto se hace con un ejército) y aislado (se sitúa en las montañas), 

no tiene familia ni reino (eso es lo que trata de conseguir), está al margen la civilización, 

pero no sirve ni ejecuta las órdenes de ningún dios. Los atributos que Sonik asocia a 

monstruos y daimones no se corresponden con la forma que adoptan este tipo de seres en 

los poemas sumerios.  

Dado que no disponemos de elementos sólidos para definir y clasificar a las 

criaturas sumerias, ni el aspecto, extremidades, carácter o esferas de acción sirven para 

este propósito en contexto literario, utilizamos el armamento y el rol que desempeñan los 

personajes en los poemas para proponer un modelo de clasificación propio. 

 

5.5 La caracterización de las criaturas 

 

En los poemas heroicos que hemos seleccionado aparecen las siguientes criaturas: 

el pájaro Anzu, los “Slain-heroes”, Ebiḫ, la tortuga de Enki, Asag y Gudam. Junto a ellos, 

cabe añadir al toro celeste, Ḫuwawa y los “Siete asistentes” que aparecen en las aventuras 

del héroe legendario Gilgameš. Aunque este personaje y sus composiciones no forman 

parte de nuestro estudio sobre el armamento heroico (que se limita a las figuras divinas), 

las criaturas que aparecen en estos poemas se han incluido en el análisis que proponemos 

acerca de los entes sobrenaturales de la literatura sumeria. 
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Basándonos en la capacidad de los personajes para utilizar armas y en la función 

que éstos desempeñan en los poemas, identificamos tres tipos de criaturas: los animales 

fabulosos, los monstruos y los daimones. Los miembros que situamos en cada grupo son 

los siguientes: 

 

ANIMALES FABULOSOS  MONSTRUOS DAIMONES 
El toro celeste Anzu Asag 
La tortuga de Enki “Slain-heroes”, Gudam 
Ebiḫ “Siete asistentes”  

 Ḫuwawa  
 

El primer factor que distingue a los animales fabulosos de los monstruos y los 

daimones es la habilidad o capacidad para utilizar las armas. Esta cuestión está 

directamente relacionada con las extremidades que posee cada criatura (especialmente las 

superiores). De los tres grupos, los únicos con la habilidad de manejar armas son los 

daimones.  

Los poemas sumerios no aportan muchos detalles sobre el aspecto físico de los 

personajes de modo que identificar si la criatura es un híbrido animal o humano, si es 

cuadrúpeda o bípeda, o su tipo de desplazamiento, es complicado. Un elemento que 

facilita la caracterización de las criaturas son las armas. Los poemas utilizan el 

armamento, desde una perspectiva práctica y simbólica, con el propósito de adornar a los 

personajes con complementos excepcionales, para describirlos como guerreros o para 

señalar las habilidades bélicas que poseen. Aunque no podemos determinar exactamente 

cómo es su aspecto, en los poemas los daimones utilizan armas lo que indica que este tipo 

de personajes tienen manos y brazos humanos. Exceptuando a Asag y Gudam, ningún 

personaje de la tabla anterior, ni animales fabulosos ni monstruos, empuñan armas.  

Otros detalles en los poemas permiten distinguir los distintos tipos de criaturas, 

además de su capacidad de usar armas. Los animales fabulosos son seres que pertenecen 

íntegramente al reino animal. Se trata de bestias sobrenaturales que no son híbridas. El 

toro celeste de An o la tortuga de Enki son (un toro, una tortuga y una montaña) de este 

tipo. También situamos en este grupo la montaña Ebiḫ ya que, aunque no es un animal, 

es un ser que no posee partes de otros entes sobrenaturales. Los monstruos, igual que los 

daimones, son híbridos. Anzu es un pájaro fantástico, mezcla de león y águila. Los “Slain-

heroes” son un conjunto de seres con las peculiaridades de diversos animales y fenómenos 

naturales, igual que los “Siete asistentes”.  
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Los monstruos y los daimones son morfológicamente similares. Sin embargo, los 

poemas describen a estos dos grupos de forma distinta. En el caso de los monstruos se 

incorporan características grotescas al aspecto de la criatura para enfatizar su poderío y 

ferocidad. En cambio, cuando se trata de los daimones, la caracterización de los 

personajes es del estilo de los dioses inmortales, es decir, que los detalles físicos quedan 

subordinados a las habilidades y los dones psíquicos. Anzu es una especie de águila 

temible con garras de león con las que atrapa a los toros salvajes1171 mientras que Asag 

es un poderoso guerrero que rivaliza en talentos con Ninurta y que dirige un ejército con 

el propósito de conquistar las montañas1172. Ḫuwawa es un personaje peculiar ya que su 

descripción, en el relato Gilgameš y Ḫuwawa1173, es similar a la de los daimones, pero 

Ḫuwawa no tiene la capacidad de emplear armas y su aspecto es monstruoso. A modo de 

resumen, cada grupo de criaturas se define así: 

-! Animales fabulosos: bestias o elementos naturales de origen divino que 

pertenecen y sirven a los dioses.  

-! Monstruos: seres híbridos, mezcla de distintos tipos de animales y de animales 

y seres humanos, que están al servicio de los dioses.  

-! Daimones: criaturas híbridas que poseen partes del cuerpo humanas (al menos 

las extremidades superiores), que son capaces de emplear el armamento y que 

se enfrentan a los dioses.  

En los poemas sumerios las criaturas desempeñan dos funciones. Los animales 

fabulosos y los monstruos son servidores, donantes y auxiliares mágicos. Los daimones, 

que son enemigos de los dioses, actúan como antihéroes. Cada tipo de criatura, además 

suele aparecer en un modelo de aventura. Los animales fabulosos y los monstruos forman 

parte de las carencias mientras que los daimones protagonizan relatos de fechoría. Anzu 

es el donante en el poema Lugalbanda y el pájaro Anzu (el pájaro otorga el poder de la 

rapidez extrema al héroe). Por su parte, el toro celeste, la tortuga de Enki y Ḫuwawa son 

auxiliares mágicos que cumplen las órdenes de sus amos (el toro ataca Uruk a petición de 

Inanna, la tortuga cava el agujero tal y como le ordena Enki y Ḫuwawa tiene la misión de 

proteger el bosque de los cedros de Enlil). Asag y Gudam, en cambio, son los agresores 

o antihéroes que se enfrentan a Ninurta y a los habitantes de Uruk y la diosa Inanna 

respectivamente. 

                                                             
1171 Lugalbanda y el pájaro Anzu, ETCSL 1.8.2.2, 111-131. 
1172 Lugale, ETCSL 1.6.2, 24-47. 
1173 Gilgameš y Ḫuwawa (versión A), ETCSL 1.8.1.5, 125-131. 
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Desde la perspectiva de la caracterización de los personajes, los dioses constituyen 

un bloque homogéneo y uniforme ya que, más allá de las singularidades que distinguen a 

cada miembro del grupo, todos ellos presentan atributos y dones de clase que son 

independientes al rol que desempeña cada personaje. Las criaturas, en cambio, forman un 

bloque heterogéneo, donde cada ser es distinto al resto (esta diferencia se aprecia entre 

grupos y en los miembros que componen dichos grupos).  

En el modelo de clasificación que proponemos para las criaturas sumerias hay 

personajes que encajan completamente en el grupo en el que se han situado (el toro, la 

tortuga, Anzu, los denominados “Slain-heroes”, los “Siete asistentes”, Asag y Gudam) y 

otros que, por sus peculiaridades, pueden colocarse en distintos grupos. Esta cuestión 

afecta a Ebiḫ y Ḫuwawa, dos personajes que no se ajustan a las características generales 

que presentan los demás miembros de sus respectivos grupos y que presentan roles 

anómalos en los poemas en los que aparecen. 

Ebiḫ es una criatura que forma parte del bloque de los animales fabulosos, aunque 

no es un animal sino una montaña. Por la descripción que presenta no parece que se trate 

de un híbrido, de modo que, desde el punto de vista morfológico, se asemeja más a los 

animales fabulosos que a los monstruos o los daimones. Ebiḫ protagoniza junto a Inanna 

el relato Inanna y Ebiḫ. El poema narra la destrucción de la montaña a manos de la diosa. 

Se trata de un relato de fechoría del subtipo F1 donde Ebiḫ desempeña el rol de héroe 

(HC, HCV, HCL) mientras que Inanna es la antiheroína (ADF, ADBF, ADLF). 

Inanna y Ebiḫ es un poema inusual. El héroe del relato es una criatura personificada 

no antropomorfa, algo anómalo ya que este tipo de personajes no desempeñan ese rol. 

Además, el desenlace de la aventura es trágico para el héroe ya que la vencedora es 

Inanna, la antiheroína. Las dos anomalías que suceden en este relato se pueden explicar a 

través del modelo de enfrentamiento.  

Tras examinar las aventuras de fechoría y los episodios de combate que aparecen 

en las misiones imposibles de algunas carencias, detectamos que existe una relación 

directa entre la naturaleza de los protagonistas de la historia, los rivales idóneos a los que 

enfrentarles y el resultado del combate. El patrón de enfrentamiento que utilizan los 

poemas sumerios es el siguiente: 

A. Combate entre iguales 

A.1. Enfrentamiento divino 

A.2. Enfrentamiento entre mortales legendarios y criaturas 

B. Combate desigual 
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B.1. Enfrentamiento entre seres divinos 

B.2. Enfrentamiento entre seres divinos y mortales 

El resultado de la contienda en cada caso es este: 

 

COMBATE OPONENTES RESULTADO 
A.1  Divinidad vs divinidad ! 

Divinidad vs representante divino  
Victoria del 
representante divino 

A.2  Héroe legendario vs animales fabulosos o 
monstruos 

Victoria del héroe 
legendario 

B.1 Divinidad vs criatura Victoria divina 
B.2 

 
Divinidad vs héroe legendario ! criatura 
intermediaria ! Héroe legendario vs criatura 

Victoria del héroe 
legendario 

 

El grupo A (Combate entre iguales) comprende los enfrentamientos entre 

personajes que se consideran del mismo nivel, es decir, figuras con la misma naturaleza 

y dones y habilidades similares. Este grupo contempla dos versiones del combate: entre 

dos divinidades (A.1) y entre los héroes legendarios y las criaturas (A.2). En ambos casos 

se trata de una oposición directa entre dos contendientes. Inanna y Gudam y Ninurta y la 

tortuga son del primer tipo mientras, que Gilgameš y Ḫuwawa es del segundo. El 

resultado de estos combates es la victoria de la divinidad que ostenta el mayor rango en 

el panteón (A.1) y del héroe legendario (A.2). En cuanto a los vencidos, los dioses 

perdedores son castigados mientras que las criaturas son aniquiladas.  

En el tipo A.1 el enfrentamiento entre los dos personajes divinos se expresa de un 

modo singular en los poemas. En el combate, una de las divinidades se representa por 

medio de otro personaje que funciona como ejecutor. En Inanna y Gudam y Ninurta y la 

tortuga, Inanna y Enki no luchan directamente contra el agresor, sino que envían a uno 

de sus subordinados al enfrentamiento. El auxiliar es el vencedor ya que dicho personaje 

es una manifestación de la divinidad a la que representa. 

El grupo B (Combate desigual) agrupa los enfrentamientos que suceden entre 

personajes cuya naturaleza y talentos son distintos, es decir, que uno de los personajes es 

inferior al otro. Este grupo también presenta dos variantes: el combate entre dioses y 

criaturas (B.1) y entre divinidades y mortales (B.2). Los enfrentamientos del tipo B.1 son 

directos mientras que los del tipo B.2 son indirectos y se materializan a través de un 

personaje intermediario. En este bloque los dioses y los héroes legendarios vencen a las 

criaturas. Lugale, Inanna y Ebiḫ y el triunfo de Ninurta sobre los “Slain-heroes” en Angim 

son enfrentamientos del tipo B.1, Gilgameš y el toro celeste pertenece al grupo B.2. 
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En el cuadro de enfrentamientos que proponemos hay dos tipos de combate en los 

que intervienen personajes intermediarios: A.1 y B.2. Sin embargo, estos auxiliares 

desempeñan funciones distintas. En el primer caso, los personajes son una representación 

de los dioses a los que pertenecen y transmiten la imagen de superioridad de su 

propietario. En el segundo, los auxiliares son enemigos razonables para el héroe al que se 

enfrentan.  

La utilización de personajes intermediarios en algunos enfrentamientos sirve para 

mantener la armonía y la convivencia entre las figuras divinas que forman parte de cada 

tradición cultural. Aunque el sistema religioso tiene carácter local y cada ciudad prioriza 

a su dios o diosa protector, las comunidades comparten los centros de Nippur y Eridu y 

respetan todas las tradiciones. La literatura refleja estos principios evitando la lucha a 

muerte entre dos divinidades. Con los héroes legendarios de Uruk, sucede algo parecido. 

Se trata de figuras trascendentales que sobrepasan su ciudad natal y que se convierten en 

símbolos de la tradición colectiva, ya que son el punto de encuentro entre el reino divino 

y el humano. No sería comprensible un enfrentamiento entre estos héroes y los dioses ya 

que los seres humanos son inferiores a ellos y están a su servicio. Tampoco sería aceptable 

que las divinidades les destruyesen. 

Para desarrollar las composiciones y que estas encajen en la comunidad de la que 

forman parte, la literatura aplica los principios culturales básicos para evitar que los 

episodios de combate puedan ser incongruentes o ideológicamente incompatibles con la 

tradición cultural, la religión y el folclore. 

En los episodios de enfrentamiento entre los seres antropomorfos e híbridos, los 

personajes que tienen aspecto humano son los vencedores. La imposición del 

antropomorfismo sobre lo híbrido que propone Wiggermann se cumple. Interpretamos, 

además, que este puede ser uno de los motivos por los que la caracterización física de las 

figuras antropomorfas en la literatura sumeria es poco significativa. Según la naturaleza 

de los protagonistas, la comunidad receptora del relato sobreentiende el aspecto que 

tienen. No es necesario detallar cómo es el físico de los dioses o de los héroes legendarios 

ya que todos ellos son esencialmente iguales. La comunidad sabe que las diferencias entre 

las divinidades y los hombres residen en sus talentos mágicos, no en su aspecto, ya que 

la imagen divina es una réplica mejorada de la humana. En cambio, cuando se trata de las 

criaturas sí resulta necesario detallar algunos de sus rasgos para que los receptores puedan 

imaginarlas ya que, a diferencia de lo que sucede con los seres antropomorfos, los 

híbridos son muchos y muy diferentes entre sí. Para dotar de sentido pleno a la aventura, 
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a los personajes y al episodio de enfrentamiento (ya sea un combate o parte de una 

misión), es suficiente con especificar la naturaleza (divina o humana) y el tipo de 

personaje (dios, criatura, rey legendario o histórico). Cuando se trata de los héroes más 

famosos y trascendentales, la comunidad solo necesita el nombre propio para construir la 

imagen del personaje y algún detalle para imaginar cómo es la criatura a quien se enfrenta.  

El patrón de enfrentamientos revela que las figuras heroicas se distribuyen en una 

escala, que definimos como escala de trascendencia, que ordena a los personajes de mayor 

a menor importancia, en función de la repercusión sociocultural que tienen. La secuencia 

es la siguiente: dioses, héroes legendarios y criaturas divinas. La trascendencia 

sociocultural de las divinidades y de los reyes de Uruk explica que los mortales 

excepcionales estén por encima de las criaturas, aunque estas forman parte de la esfera 

sobrenatural. 

La dicotomía entre antropomorfo e híbrido condiciona las normas básicas sobre la 

interacción entre los personajes principales de los poemas. Los seres antropomorfos 

siempre vencen a los híbridos incluso cuando los oponentes son de naturalezas diferentes. 

De este modo, el principio que establece la superioridad de los seres divinos frente a los 

humanos no se cumple cuando se trata de las criaturas ya que los héroes legendarios están 

por encima de ellas en la escala. El triunfo del héroe legítimo sobre el antihéroe de 

pretensiones ilegítimas también se ve afectado por la morfología ya que los personajes 

antropomorfos se imponen sobre las criaturas en cualquier circunstancia, incluso cuando 

estas son las víctimas de la situación. 

Las anomalías que aparecen en algunos poemas, con respecto al rol de los 

personajes y al desenlace de la aventura, tienen que ver con el patrón de enfrentamiento, 

con la escala de trascendencia y con la oposición entre antropomorfo e híbrido. 

Inanna y Ebiḫ es un enfrentamiento del tipo B.1, un combate desigual entre una 

divinidad y una criatura. El resultado esperado, según el patrón, es el triunfo del héroe y 

la derrota del antihéroe. Sin embargo, en este relato los roles que desempeñan la divinidad 

y la criatura están intercambiados. Para respetar la escala de trascendencia y la prioridad 

morfológica, el poema resuelve el enfrentamiento de forma atípica. Así, aunque Ebiḫ es 

el protagonista, Inanna le derrota. Modificando el resultado se impone el 

antropomorfismo sobre lo híbrido y la divinidad se sitúa por encima de la criatura. En 

este caso, la oposición héroe vs antihéroe se sacrifica para respetar las normas de la escala 

y de la morfología. 
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La oposición entre los personajes de distinta morfología se resuelve de un modo 

sencillo. En cambio, cuando los que se enfrentan entre sí son los seres antropomorfos, 

dioses y héroes legendarios, la resolución del conflicto se complica ya que la oposición 

entre antropomorfo e híbrido no sucede. Para preservar la armonía entre los personajes y 

la escala de trascendencia los poemas utilizan dos mecanismos: la modificación del patrón 

de enfrentamiento y los personajes intermedios. 

Conceptualmente, todos los seres antropomorfos están sujetos a una norma: los 

dioses son superiores a cualquier otro ser, de modo que ningún humano puede vencerles. 

No obstante, las figuras legendarias de Uruk no son simples humanos y, además, son un 

referente sociocultural. Con el propósito de no desprestigiar y restar valor a este tipo de 

héroes los poemas resuelven su enfrentamiento con los dioses introduciendo a personajes 

a los que éstos pueden vencer. El protagonista no lucha contra la divinidad (algo que sería 

inconcebible para la comunidad), sino que se enfrenta a un rival asequible y que puede 

derrotar, una criatura. En el relato Gilgameš y el toro celeste, se plantea una contienda 

desigual entre Inanna y Gilgameš. Para evitar la oposición entre ambos, se introduce la 

figura del toro celeste, un elemento que permite el lucimiento del héroe (que derrota a la 

criatura), respetando la superioridad divina (se evita el conflicto directo entre la diosa y 

Gilgameš) y que mantiene la máxima del triunfo del antropomorfismo frente a lo híbrido. 

Cuando el enfrentamiento sucede entre dos divinidades ocurre algo similar. El 

vencedor es el dios que ocupa la posición más destacada en el panteón. Sin embargo, para 

evitar enfrentar a las divinidades con las connotaciones ideológicas que ello supone, los 

poemas utilizan, de nuevo, figuras auxiliares. Para derrotar a Gudam y a Ninurta, Inanna 

y Enki envían a sus representantes, un pescador y una tortuga. Estos dos personajes 

respetan la superioridad del antropomorfismo ya que los subordinados son una extensión 

del dios al que pertenecen. Dado que no son propiamente personajes, sino 

manifestaciones de otra figura, no es necesario describirlos, contextualizarlos o situarlos 

en la aventura más allá del momento puntual en el que se utilizan. Inanna y Gudam y 

Ninurta y la tortuga respetan la escala de trascendencia (Inanna está por encima del 

desconocido Gudam y Enki sobre Ninurta). 

Si comparamos los poemas Inanna y Ebiḫ y Ninurta y la tortuga observamos que 

el segundo no necesita variar el resultado del combate, puesto que el personaje victorioso 

es el dios de mayor rango en el panteón, Enki. En el caso de Inanna y Ebiḫ, en cambio, 

la modificación es necesaria para respetar la escala y la oposición antropomorfo vs 

híbrido, aunque Ebiḫ no es una criatura híbrida sino una montaña animada. 
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Otra modificación en el patrón de enfrentamiento sucede en Lugale con la criatura 

Asag, el rival de Ninurta. Para enfatizar el combate el poema equipara a ambos personajes 

y modifica puntualmente el estatus de Asag1174. Sin embargo, tal y como exige la escala 

de trascendencia, el dios vencedor aniquila a la criatura. En este caso la anomalía se 

produce antes del enfrentamiento y consiste en sobredimensionar a Asag para que su 

imagen sea similar a la de Ninurta. De este modo, el poema plantea de forma ilusoria un 

combate del tipo A.1 cuando en realidad se trata de una contienda B.1. 

Ḫuwawa es otro personaje singular1175. Aunque su descripción encaja con la de un 

daimon, la ausencia explícita de armas y la función que desempeña el personaje nos 

sugieren que Ḫuwawa es un monstruo. Este personaje aparece en el poema Gilgameš y 

Ḫuwawa, una aventura de carencia del tipo C1. La historia narra el viaje del héroe 

Gilgameš hasta el lejano bosque de los cedros, que está custodiado por Ḫuwawa, con el 

objetivo de alcanzar la fama y la gloria. Cuando ambos personajes se encuentran la 

criatura utiliza sus poderes sobrenaturales para aturdir al protagonista y dejarlo fuera de 

combate1176: 

 
ḫu- /wa\- [wa …] 

n i 2  / te \ - […] /mu-na\ - ra-an- la 2  

 

“Ḫuwawa lanza sus auras temibles” 

 

/ud \ -b i -a  ur -saĝ  u r -saĝ - ra  u 3-mu-un-na- te  

me- / lem 4\  […] šu-gur-g in 7  i - im- / te ? \  

/nu 2
? \  […]-še3  s i l im-ma i 3 - /nu 2

? \  

 

“Ese día, cuando un héroe estaba junto al otro, la luminosidad aterradora de Ḫuwawa […] 

como una lanza […] él descansó allí plácidamente (Gilgameš)” 

 

Ḫuwawa emplea sus atributos divinos (ni2 y me-lem4), que se materializan para 

derrotar a sus enemigos. En nuestra opinión, el monstruo proyecta o irradia sus atributos 

divinos para frenar a los recién llegados. Las auras no son armas, sino que son poderes 

                                                             
1174 Lugale, ETCSL 1.6.2, 271. 
1175 Sobre la criatura y su rol en el poema de Gilgameš véase: Forsyth 1981; Black y Green 1992: 106; 
Ornan 2010; Fleming y Milstein 2010. 
1176 Gilgameš y Ḫuwawa (versión A), ETCSL 1.8.1.5, 66A-67. Gilgameš y Ḫuwawa (versión B), ETCSL 
1.8.1.5.1, 71-73. 



 289 

mágicos que Ḫuwawa posee a causa de su naturaleza. En el poema esta criatura no tiene 

ningún vínculo con el armamento. 

Ḫuwawa, es una criatura solitaria que vive en un lugar lejano, al margen de la 

civilización, donde cumple un encargo de mandato divino. Se trata, por tanto, de un 

servidor no de un agresor. Ḫuwawa no tiene una función de personaje atribuida en el 

relato. No es un ayudante mágico ni un donante. Su rol consiste en plantear una prueba 

difícil al héroe protagonista (que, en este caso, se resuelve a través del engaño y la 

picardía).  

Gilgameš y Ḫuwawa es una aventura de carencia en la que no hay combate heroico 

ni antihéroe. El enfrentamiento que se produce entre el héroe y el monstruo forma parte 

de la misión imposible, de modo que, a diferencia de lo que sucede con los antihéroes en 

las fechorías, la muerte de la criatura en este caso no es necesaria. Cuando Gilgameš 

engatusa al monstruo y le roba todos sus poderes tiene la opción de matarle o dejarle vivir. 

Precisamente, la muerte de Ḫuwawa, que además de ser injustificada es una ofensa contra 

Enlil, que es el propietario del monstruo, es la que precipita el desenlace desfavorable 

para el protagonista. El dios castiga al héroe por su acto y le despoja de todas las auras 

que había conseguido. Ḫuwawa no es el desencadenante de la aventura, ni siquiera 

participa activamente en ella. El encuentro entre el protagonista y la criatura es un 

episodio puntual que sucede durante el viaje fabuloso. 

Las criaturas divinas tienen un rol significativo en la literatura, ya sea como 

antihéroes o como servidores y auxiliares mágicos. Dado que en el ideario sumerio 

existen diversos tipos de criaturas, los poemas aportan algún detalle sobre ellas para que 

el receptor identifique de quién se trata. Los animales fabulosos y los monstruos se suelen 

acompañar de algún aspecto relativo a su físico. Los daimones, en cambio, se describen 

a través de sus poderes y de sus habilidades excepcionales, su físico es un elemento 

secundario. No obstante, cabe señalar que incluso en el caso de los animales fabulosos y 

los monstruos, la descripción morfológica de las criaturas en los poemas es escasa. 

Sobre los animales fabulosos apenas sabemos nada. El toro celeste es un astado 

propiedad de An que se caracteriza por tener un apetito insaciable1177. La tortuga de Enki 

es una creación del dios, que nace del barro del Abzu, y que tiene unas poderosas 

garras1178. Ebiḫ es el personaje del que tenemos más datos (ello se debe probablemente a 

que ocupa un rol protagonista): es una montaña, posee el ni2 y el me-lem4, es hermosa, 

                                                             
1177 Gilgameš y el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2, 31-49, 55-63. 
1178 Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3, 36-46. 
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elevada, arrogante y está repleta de árboles, frutos y animales1179. Dado que tiene carácter 

y voluntad propia, se trata de una personificación. Ebiḫ es un personaje especial ya que 

el poema representa dos componentes básicos de la historia a través de él: el protagonista 

de la aventura y el escenario en la que esta sucede. 

La descripción de monstruos y daimones es más detallada que la de los animales 

fabulosos. La morfología es el elemento más destacado de los monstruos mientras que las 

habilidades y los dones excepcionales caracterizan a los daimones. 

Los monstruos son un colectivo destacado en las aventuras sumerias. De entre todos 

los miembros que forman parte de este grupo cabe destacar a Anzu, el pájaro maravilloso, 

que desempeña la función antiheroica (es el enemigo de Ninurta1180) y la de auxiliar 

mágico (es el servidor de Enlil y el donante de Lugalbanda). La apariencia del monstruo 

se describe en diversos pasajes de Lugalbanda y el pájaro Anzu1181: 

 
mušen-e  a 2  ud  za l - le -da-ka  n i 2  un-g id 2  

anzud m u š e n -de 3  du tu  e 3-a- ra  šeg 1 1  un-g i 4  

šeg 1 1  g i 4 -b i -še 3  kur- ra  lu 5- lu 5-b i -a  k i  mu-un-ra- ra- ra  

umbin  kušu 2
k u

6 -e  ḫu-r i 2 - in m u š e n -na-kam 

ni 2 -b i - ta  am-e  kur-ur 2-še 3  n i 2 -b i  im-sar- re  

ta raḫ -e  kur-b i -še 3  z i -b i  im-sar- re  

 

“Cuando al amanecer el pájaro se estira, cuando al amanecer Anzu grita, con su grito el suelo 

tiembla en las montañas Lulubi. Tiene dientes de tiburón y garras de águila. A causa de su aura 

temible los toros salvajes huyen hacia las colinas, los ciervos huyen hacia las montañas” 

 

mušen  šu-ur 2  s ig 7  n iĝ in 5-a  tud-da  

anzud m u š e n  šu-ur 2  s ig 7  n iĝ in 5-a  tud-da  

sug-a  a  tu 5- tu 5-zu-a  a -ne  dug 4-dug 4  

pa-b i l 2 -ga-zu  nun ḫa l -ḫa l - la -ke 4  

an  šu-zu-še 3  mu-un-ĝar  k i  ĝ i r i 3 -zu-še 3  mu-un-ĝar  

pa-zu  an-na  sa  am 3-š i - im- la 2- la 2-en  nu-mu-[…] 

k i -še 3  umbin-zu  am kur- ra  immal 2  kur- ra  ĝ i šes 2-ad ! -am 3 ba-nu 2  

murgu-zu  dub sar -sar - re-me-en  

                                                             
1179 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 116-130, 152-159. 
1180 Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3. El enfrentamiento entre ambos héroes se detalla en el relato acadio 
titulado El mito de Anzû. 
1181 Lugalbanda y el pájaro Anzu, ETCSL 1.8.2.2, 44-49, 115-124. 
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t i - t i -zu  dn i raḫ  dar -a-me-en 1182 

šag 4-sud-zu  k i r i 6  s ig 7-ga  u 6-e  gub-ba-me-en  

 

“Pájaro de ojos brillantes, el nacido en este lugar. Anzu con ojos brillantes, nacido en este 

lugar, te diviertes como si te estuvieses bañando en un estanque. Tu ancestro, el príncipe de todo 

patrimonio, colocó el cielo en tu mano y puso la tierra a tus pies. Tus alas desplegadas son como 

una red que cruza todo el cielo […] en tierra tus patas traseras son trampas dispuestas para los toros 

y vacas salvajes de las montañas. Tu espina dorsal es tan recta como la de un escriba. ¡Tu torso, 

igual que tu vuelo, son como Niraḫ separando las aguas! en cuanto a tu lomo, ¡eres un verde jardín 

de palmeras, impresionante al mirarlo!” 

 

Los “Slain-heroes” son un grupo de héroes a los que Ninurta derrota en las 

montañas. La gesta del dios tiene una gran relevancia ya que Angim y Lugale recuerdan 

este combate y lo utilizan para sobredimensionar al protagonista. Aunque se trata de seres 

excepcionales, cuya derrota reporta un gran prestigio a Ninurta, sabemos relativamente 

poco sobre ellos ya que Angim y Lugale solamente se hacen eco de la aventura, el relato 

sobre las campañas de Ninurta en las montañas se ha perdido. A juzgar por el significado 

de los nombres de estos personajes se trata de un grupo compuesto por monstruos híbridos 

y objetos o elementos de la naturaleza personificados1183. Así se describen en Lugale: 

 
dn in-ur ta  ur -saĝ  ug 5-ga-za  mu-bi  he 2-pad 3-de 3  

ku- l i -an-na  ušum niĝ 2 -babbar 2- ra  

urud  n iĝ 2  ka lag-ga  ur -saĝ  šeg 9-saĝ -6  

ma 2-g i 4 - lum en  dsaman-an-na  

gud-a l im lugal  ĝ i šĝ išnimbar  

mušen  anzud m u š e n  muš -saĝ -7  
dn in-ur ta  kur- ra  he 2-mu-e-n i -ug 5  

 

“Ninurta, voy a enumerar los héroes a los que has vencido: el Kuli-ana, el Dragón, el Yeso, 

el Poderoso cobre, el Héroe carnero salvaje de seis cabezas, la Barca Magilum, el Señor Saman-ana, 

el Toro-bisonte, el Rey de las palmeras, el pájaro Anzu y la Serpiente de siete cabezas. ¡Ninurta, a 

todos los mataste en las montañas!”1184 

 

                                                             
1182 En esta línea Foster traduce: “At your ribs you’re a supernatural serpent, daubed with color!”. El autor 
interpreta que esta línea compara los muslos del ave son como una serpiente brillante en movimiento (Foster 
2013: 107). 
1183 Para un análisis detallado de estos personajes véase: Feldt 2010. 
1184 Lugale, ETCSL 1.6.2, 128-134. 
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Los auxiliares mágicos de Utu, los denominados “Siete asistentes”1185, también son 

un grupo peculiar. En este caso se desconocen sus nombres, pero disponemos de algunos 

detalles relativos a los atributos físicos, las habilidades o los dones que cada uno de ellos 

posee. Se trata de personajes híbridos que se asocian con elementos propios de la fauna y 

la naturaleza. En el poema Gilgameš y Ḫuwawa se describen así1186:  

 
ur -saĝ  dumu ama d i l i -me-eš  7 -me-eš  

1 -am 3 šeš -ga l -b i  šu p i r iĝ -ĝa 2  umbin  ḫu-r i 2 - in-na  

2-kam-/ma\  muš -šag 4- tur 3  ka  [X X]  KU šu /UŠ \  

3 -kam-ma muš  ušum-gal  /muš \  […] X RU 

4-kam-ma iz i  šeĝ 6 -šeĝ 6  [X X]  /kur 9 \ - ra  

5-kam-ma muš -saĝ -ka l  šag 4  g i 4 -a  /UB\  KA X 

6-kam-ma ĝ i š rab 3  k i -ba l  ḫur-saĝ  / IM\  […]} a-ĝ i 6  {du 7-du 7-g in 7}  

7- /kam\-[ma …] /n im\-g in 7  i 3 -ĝ i r 2 -ĝ i r 2 - re  a 2-b i}  lu 2  nu- /da-gur \ -de 3  

 

“Son siete héroes hijos de la misma madre. El primero, el hermano mayor, tiene garras de 

león y patas de águila. El segundo […] una serpiente. El tercero es una serpiente un gran dragón 

[…] El cuarto arde con fuego […] el quinto es […] serpiente […] El sexto […] una cadena que […] 

las tierras rebeldes […] los flancos de las montañas […] inundación que todo lo destruye. El séptimo 

[…] parpadea como un rayo, nadie puede torcer su brazo” 

 

La última criatura que forma parte del conjunto de los monstruos es Ḫuwawa, un 

personaje trascendente en la tradición sumero-acadia, igual que Anzu, a causa del héroe 

con el que comparte aventuras. Ḫuwawa aparece en el poema Gilgameš y Ḫuwawa. La 

descripción de este monstruo es similar a la de Anzu, los “Slain-heroes” o los asistentes 

de Utu ya que la descripción de su aspecto se asocia con las bestias salvajes y los 

elementos de la naturaleza1187: 

 
ur -saĝ  ka-ga 1 4-n i  ka  ušumgal- la -kam 

ig i -n i  ig i  p i r iĝ -ĝa 2-kam 

Ĝ IŠ .GABA-a-n i  a -ĝ i 6  du 7-du 7-dam 

                                                             
1185 Sobre los “Siete asistentes” véase: Konstantopoulos 2015: 64-79. Hendursaĝa también va acompañado 
de un grupo de siete seres singulares. Sobre esta cuestión véase: Verderame 2017b. 
1186 Gilgameš y Ḫuwawa (versión A), ETCSL 1.8.1.5, 36-43. Sobre este fragmento véase: Edzard 1990: 
184-185. 
1187 Gilgameš y Ḫuwawa (versión A), ETCSL 1.8.1.5, 100-103. Sobre este fragmento véase: Edzard 1990: 
187. 
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saĝ -k i -n i  ĝ iš -g i  b i 2 -gu 7-a  lu 2  nu-mu-da- teĝ 3 -ĝe 2 6-e-dam 1188 

 

“Su boca es como las fauces de un dragón. Sus ojos son como la mueca de un león. Su torso 

es una inundación furiosa. Su frente devora los cañaverales, nadie se acerca. (Es) Un león devorador 

de hombres que nunca limpia la sangre de sus víctimas” 

 

Los daimones, desde el punto de la caracterización de los personajes, se asemejan 

a los dioses ya que la descripción de estos personajes se basa en los poderes y talentos 

que éstos poseen. Los detalles relativos a su aspecto físico, a diferencia de lo que sucede 

con el resto de criaturas, son muy limitados. En los poemas sumerios identificamos dos 

daimones, Asag y Gudam. Además de poseer habilidades excepcionales y la capacidad 

de empuñar armas, ambos desempeñan el rol de antihéroes. 

Asag es el protagonista, junto a Ninurta, de Lugale1189. En dicho poema el daimon 

se describe así: 

 
dn in-ur ta  ur -saĝ  n i 2  nu-zu  a 2-sag 3  mu-un-š i - ib - tu-ud  

dumu um-me ga  nu- tuš -a  ne 3  ga  gu 7-a  

luga l -ĝu 1 0  bu luĝ 3  a -a  nu-zu  gab 2-gaz  kur- ra-ka  

šul  IR- ta  e 3-a  ig i  teš 2  nu-ĝa l 2 - la  

{ dn in-ur ta} 1190 n i taḫ  n i 2  i l 2 - i l 2 - i  a lan-da  ḫul 2- la  

ur -saĝ -ĝu 1 0  gud-dam zag-ĝu 1 0  ga-b i 2 - ib 2-us 2-e  

luga l -ĝu 1 0  lu 2  i r i -n i -še 3  gur- ra  ama-ni -še 3  ak-a  

kur- ra  šag 4  i -n i -ba l  numun-bi  ba- ta l 2 - ta l 2  

t eš 2 -ba  mu b i 2 - ib 2-sa 4  « n a
4»  u 2  luga l -b i -še 3  

murub 4-ba  am gal -g in 7  a 2  ba-n i - ib- i l 2 - i l 2 - i  
n a

4šu-u  n a
4saĝ -ka l  n a

4es i  n a
4u 2-s i -um n a

4ka-gen 6-na  

ur -saĝ  n a
4nu 1 1  gar 3- ra -du-um-bi  i r i k i  im-ma-ab- laḫ 4  

 

(i.e. Šarur) “Ninurta, ha nacido un héroe que no conoce el miedo, Asag, un niño que logró 

amamantarse sin una nodriza. ¡Mi señor! (Asag) No conoce a ningún padre. Es un asesino de las 

montañas. Un joven que ha salido de […] su rostro no conoce la vergüenza. Sus ojos son insolentes, 

es un hombre arrogante. Ninurta (él) se eleva a sí mismo. ¡Mi héroe! tú que eres como un toro, 

¡siempre quiero estar a tu lado! ¡Mi maestro! ¡El que se vuelve compasivo hacia su ciudad, el que 

                                                             
1188 ETCSL señala en su transliteración seis fragmentos parciales con variantes de esta frase. Sobre esta 
cuestión véase: http://etcsl.orinst.ox.ac.uk/cgi-
bin/etcsl.cgi?text=c.1.8.1.5&display=Crit&charenc=gcirc&lineid=c1815.34#c1815.34. Última consulta, 
16-11-2019. 
1189 Lugale, ETCSL 1.6.2, 27-38. 
1190 ETCSL señala la variante dn in-ĝ i r 2 -su .  
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cumple los deseos de su madre! (Asag) ha engendrado descendencia en las montañas y ha extendido 

su semilla por todas partes. Las plantas le han nombrado unánimemente rey entre ellas. Como un 

gran toro las embiste con sus cuernos. Las piedras šu-u , saĝ -ka l , es i , u 2-s i -um, ka-gen 6-na  y 

las heroicas nu 1 1 , sus guerreras, están atacando las ciudades” 

 

 Gudam, por su parte, es el atacante misterioso de Uruk en el relato titulado Inanna 

y Gudam. En el relato este personaje se describe del modo siguiente1191: 

 
gud-dam-e  e-s i r 2  unug k i -ga-ke 4  šar 2-am 3 ma-ra-mi-u 3-us 2  

šar 2- ra -am 3 ĝ i š tukul-a  ma-ra-dur 2- ru-ne-eš  

DU a-na-ak-en  munus-e  ĝa 2-a  ma-an-dug 4-ga  un-ne-DU-de 3-en  

gud-dam-e  ḫaš 2  t ib i r - ra  b i 2 - in- ra  n i 2  su-e  b i 2 - ib 2-us 2  

šar 2-ur 3  a 2  nam-ur-saĝ -ĝa 2-ĝu 1 0  šu nu-um-ma- t i  

e 2  zabalam k i  ĝa 2-a  GIL k i -b i  da l - la  mi-n i -g i 4  

ĝ i šdal  e 2-an-na  pa-ba  mi-n i - in-kud 

 

“Gudam, muchos te han seguido por las calles de Uruk. Ellos están sentados y armados frente 

a ti. Lo que la mujer (Inanna) me ha ordenado: ‘cuando yo […]’. Gudam se golpeó el muslo con la 

mano. Su cuerpo se estremeció de horror. ‘Solo necesito coger a Šarur, mi arma heroica, en mis 

manos. Así, el templo de Zabalam, por mí, los puntos entrecruzados (que sostienen las vigas) caerán 

desde sus vigas. Y cortaré las vigas transversales del Eanna como si fueran ramas’” 

 

Asag y Gudam presentan motivos comunes: son seres excepcionales, lideran un 

ejército armado, tienen voluntad propia y, con sus actos, enfrentan el orden preexistente 

con el objetivo de quebrantarlo y usurpar el poder legítimo que ostenta otra divinidad. Lo 

que no comparten es la misma suerte al final de su aventura. Asag muere a manos de 

Ninurta mientras que Gudam, que sobrevive, recibe un castigo por parte de Inanna. 

Entre las figuras divinas el rol antiheroico está muy limitado. Solo hay cuatro 

personajes que actúan como antagonistas, Inanna, Ninurta, Asag y Gudam, y la mitad de 

ellos, Asag y Gudam, aparecen en un único relato. En el corpus heroico sumerio 

protagonizado por divinidades hemos identificado cuatro aventuras de fechorías1192: 

Inanna y Ebiḫ, Ninurta y la tortuga, Inanna y Gudam y Lugale. Los personajes más 

                                                             
1191 Inanna y Gudam, ETCSL 1.3.4, Seg. C, 14-20. Sobre este pasaje véase: Alster 2004: 24-27. 
1192 Gilgameš y el toro celeste, ETCSL 1.8.1.2, también es una fechoría (tipo F1). Este relato no aparece en 
la tabla puesto que solo uno de los protagonistas de la aventura es una divinidad. El poema presenta un 
patrón de enfrentamiento B.2 donde el conflicto entre Gilgameš e Inanna se resuelve mediante el combate 
entre el héroe y el auxiliar mágico, el toro celeste. 
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destacados de cada poema y el patrón de enfrentamiento que sucede en cada uno de ellos 

son los siguientes: 

 

POEMAS HÉROE ANTIHÉROE  AYUDANTES 
MÁGICOS1193 

COMBATE VENCEDOR 

Lugale Ninurta1194 Asag1195 Šarur (h) B.1 Ninurta 
Inanna y 
Gudam 

Inanna 1196 Gudam1197 Pescador (h) A.1  Inanna 

Inanna y Ebiḫ Ebiḫ1198 Inanna1199 - B.1 Inanna 
Ninurta y la 
tortuga 

Enki1200 Ninurta1201 Tortuga (h) 
Anzu (a) 

A.1 Enki 

 

De las cuatro figuras antiheroicas, cabe señalar que Inanna y Ninurta no varían su 

caracterización al desempeñar el rol antagónico en el poema. Los atributos y las 

singularidades que se atribuyen a estos dos personajes se mantienen con independencia 

de la función que realizan. Por este motivo el análisis de la caracterización antiheroica de 

las criaturas que proponemos a continuación, se limita a Asag y Gudam. 

 

5.5.1 Asag 

 

Asag es el antihéroe en Lugale. En el poema, la caracterización de este personaje 

entremezcla algunos detalles relativos a su físico, que es monstruoso, junto a los talentos 

y habilidades excepcionales que posee. Desde nuestro punto de vista, en este relato, 

describir algún rasgo del antihéroe es necesario para distinguir a ambos protagonistas 

entre sí ya que desde la perspectiva de las habilidades ambos son similares. Asag se define 

como un ser exagerado y deforme1202! aunque, a diferencia de lo que sucede con los 

monstruos, en este caso no se especifica cómo es su cuerpo o qué partes de animales o 

fenómenos naturales forman parte de él. Dado que Asag utiliza armas, proponemos que 

se trata de una criatura híbrida cuyas extremidades superiores son humanas. 

                                                             
1193 Identificamos dos tipos de ayudantes mágicos: los que sirven al héroe (h) y los que colaboran con el 
antihéroe (a). Incluimos a estos personajes en la tabla dado que todos ellos desempeñan un papel relevante 
en el episodio del combate. 
1194 Ninurta: HDM, HDVM, HDLM. 
1195 Asag: AC, ACB, ACL. 
1196 Inanna: HDF, HDVF, HDLF. 
1197 Gudam: AC, ACB, ACL. 
1198 Ebiḫ: HC, HCV, HCL. 
1199 Inanna: ADF, ADBF, ADLF. 
1200 Enki: HDM, HDVM, HDLM. 
1201 Ninurta: ADM, ADBM, ADLM. 
1202 Lugale, ETCSL 1.6.2, 55. 
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A nivel psíquico, la información relativa a este personaje es más abundante. El 

poema señala que Asag tiene origen divino1203 aunque no tiene familia y nadie le ha 

criado. Es un héroe con un poder temible contra el que nadie puede rivalizar1204.!Es un 

gran guerrero que lidera la batalla1205!y que posee la determinación necesaria para desafiar 

a la autoridad e imponer su propia voluntad (Asag arma un ejército, conquista por la 

fuerza los territorios de las montañas y se proclama “rey”). 

En su análisis literario del poema Lugale, Feldt1206 ha examinado con detalle las 

características de Asag y las funciones que éste desempeña. Basándose en los principios 

de oposición y en la comparativa entre los dos protagonistas de la historia, Feldt propone 

que la construcción de ambos personajes es un equilibrio que se sostiene en la igualdad 

entre ellos1207. El heroísmo de Ninurta y el antiheroismo de Asag constituyen la unidad 

narrativa ya que toda la historia se sostiene sobre los actos antagónicos que realiza cada 

personaje. Asag y Ninurta son iguales en atributos, dones y talentos y opuestos en lo que 

cada uno de ellos represente, el caos y la transgresión y el mantenimiento del orden1208. 

Feldt plantea la necesidad de que el héroe y el antihéroe sean iguales y se sitúen al 

mismo nivel para que el combate que se produce entre ambos, el clímax de la aventura, 

tenga sentido. En este caso, la grandeza de la gesta se mide a través de la excepcionalidad 

del enemigo a batir por parte del héroe. Esta cuestión explica que la caracterización de 

Asag sea similar a la de Ninurta1209. Entre las peculiaridades de Asag, el poema destaca 

los siguientes atributos del antihéroe: 

 

SINGULARIDADES RELATO 
diĝir-gin7 “Es como un dios” (l. 271) 
gud-am “Es un toro” (l.32). 
lu2-erin2 “Enemigo” (l. 279) 
me-lem4 “(Posee) Luminosidad aterradora” (l. 43) 
muš-gin7 “Es como una serpiente muš” (l. 170) 
ni2 “(Posee) Aura temible” (l. 27) 
piriĝ  “León” (l. 275) 
šul “Joven” (l. 30) 
ud-gin7 “Es como una tormenta” (l. 267) 
ur-idim “Perro enloquecido” (l. 171) 
ur-saĝ  “Héroe” (l. 27) 

                                                             
1203 Lugale, ETCSL 1.6.2, 26. 
1204 Lugale, ETCSL 1.6.2, 64. 
1205 Lugale, ETCSL 1.6.2, 64. 
1206 Feldt 2011. 
1207 Feldt 2011: 143. 
1208 Feldt 2011: 143. 
1209 Sobre la descripción de Asag y Ninurta en el poema véase: Feldt 2011: 135-142. 
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Asag posee los dos poderes divinos más importantes (me-lem4, ni2),  es un héroe 

(ur-saĝ),  es joven (šul) y sus habilidades excepcionales se comparan con las de un 

león (piriĝ) y las de una criatura muš .  Feldt señala que en el proceso de caracterización 

de Asag y Ninurta se utilizan recurrentemente dos recursos literarios concretos: las 

negaciones y las hipérboles. Las primeras se emplean para reforzar la oposición entre los 

dos protagonistas, de modo que cada uno de ellos posee todo lo que al otro le falta (p.e. 

Asag no tiene familia ni hogar mientras que Ninurta procede de un linaje ilustre y posee 

un reino propio). Las hipérboles exageran los dones, las habilidades y los valores 

positivos y negativos que cada figura representa (p.e. Asag ha dominado las montañas 

por la fuerza; del mismo modo, también a través de la violencia, Ninurta las recupera). 

Asag y Ninurta son iguales en poderes y opuestos en valores. Feldt sostiene que el 

poema utiliza la oposición entre ambos personajes para plantear las dicotomías éticas y 

filosóficas que subyacen tras la pugna entre el mal y el bien, entre el país (kalam) y la 

montaña (kur) y entre el orden y el caos1210. De este modo, el combate entre los héroes 

es una alegoría de la fragilidad y la vulnerabilidad del orden preestablecido, un sistema 

débil y en peligro que algunos personajes tratan de quebrar. Desde nuestro punto de vista, 

el leitmotiv del poema es el enfrentamiento entre el orden (el sistema) y el caos (la 

trasgresión), que es el motivo central de las fechorías sumerias. Dado que la situación 

previa y el intento de transgresión no se valoran ética o moralmente, opinamos que la 

oposición entre el bien y el mal no es una cuestión prioritaria ni en Lugale ni en el resto 

de las fechorías sumerias. 

Cuando el arma Šarur advierte a Ninurta de lo que Asag está haciendo en las 

montañas, el héroe interviene. Ninurta se dirige a los territorios sublevados descargando 

su furia contra todos aquellos que se han sometido a Asag1211. Este pequeño fragmento 

ejemplifica que la actuación del héroe y la del antihéroe son esencialmente la misma. 

Asag emplea la fuerza bruta para someter a los territorios y a sus habitantes mientras que 

Ninurta hace lo propio para vengarse de ellos y para recuperarlos. Ambos destruyen, 

matan, someten y lo arrasan todo a su paso. Sin embargo, la violencia de Ninurta es 

legítima ya que Asag es quién usurpa el poder del dios en sus dominios. El relato no juzga 

los actos violentos cometidos por los protagonistas, sino que justifica todo aquello que 

obedece a la legitimidad del sistema. 

                                                             
1210 Feldt 2011: 145. 
1211 Lugale, ETCSL 1.6.2, 96-118. 
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En Lugale suceden dos episodios de combate heroico que sirven a dos propósitos 

distintos: mostrar la igualdad entre los dos contendientes y reforzar la figura de Ninurta. 

El primer combate se resuelve a favor de Asag1212. No obstante, el enfrentamiento final 

responde al patrón esperado. Ninurta finalmente logra imponerse a Asag y le mata1213. 

Por muy excepcional que sea el daimon, Asag y Ninurta se enfrentan en un combate 

desigual (B.1) que concluye, tal y como establecen el patrón de enfrentamientos y la 

escala de trascendencia, con la victoria divina y la aniquilación de la criatura. Todos los 

valores excepcionales que se atribuyen al antihéroe sirven para reforzar el estatus del 

héroe y aumentar el valor del logro conseguido. Esto explica por qué el poema modifica 

expresamente la condición de Asag: 

 
luga l -ĝu 1 0  d iĝ i r -g in 7  mu-ra-an-du 3  a -ba  saĝ  ma-ra-ab-us 2-e  

 

“¡Mi rey! ¡él ha sido creado contra ti como un dios!” 1214 

 

La caracterización del antihéroe de la aventura y la relación necesaria de oposición 

entre los protagonistas de Lugale nos sugiere que lo que distingue a los héroes de los 

antihéroes en los poemas sumerios, más allá del físico y de los atributos, es la legitimidad 

de los actos que realizan. Inanna, Ninurta y Asag son antihéroes en tanto que sus 

pretensiones vulneran o quebrantan el orden preexistente. Inanna desea apoderarse de los 

me que custodia Enki, destruir a Ebiḫ por su arrogancia y que el toro celeste arrase Uruk 

porque Gilgameš la ha rechazado. Ninurta quiere apoderarse de la tablilla de los destinos. 

Y Asag, por su parte, trata de apoderarse de un reino que no le corresponde. En todos los 

casos los personajes tratan de imponer su voluntad por medio de actos transgresores que 

pretenden modificar el orden establecido. De este modo, los poemas utilizan a las figuras 

heroicas para representar la oposición entre lo que es legítimo y lo que es ilegítimo. 

 

5.5.2. Gudam 

 

Gudam es un personaje singular que aparece en el poema conocido como Inanna y 

Gudam, un relato del que únicamente se han conservado dos manuscritos que proceden 

                                                             
1212 Lugale, ETCSL 1.6.2, 96-186. 
1213 Lugale, ETCSL 1.6.2, 265-300. 
1214 Lugale, ETCSL 1.6.2, 171. 
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de Nippur y que datan de época paleobabilónica1215. Ningún ejemplar conserva el inicio 

del relato. Heimpel1216, Römer1217, Frayne1218, Alster1219 y Gadotti1220 son algunos de los 

autores que han trabajado el poema.  

La historia de Gudam se titula de diferentes maneras. ETCSL opta por “Inanna and 

Gudam”1221. Alster y Gadotti se refieren a ella como “The Tale of Gudam”. Römer la 

identifica simplemente como “Gudam Text”. El argumento del poema es el siguiente: tras 

lo que parece ser un ritual o un festejo, Gudam, que se encuentra en Uruk, decide tomar 

las armas y atacar a la ciudad y a sus habitantes pese a la advertencia del bardo 

Lugalgabagal. Gudam desata el caos hasta que el pescador de Inanna interviene y le deja 

fuera de combate. El poema concluye con el encuentro entre Gudam y la diosa que, ante 

las súplicas del vencido, perdona la vida al agresor. 

Aunque el relato es confuso, éste presenta diversas analogías con el poema 

Gilgameš y el toro celeste. Ambas historias aluden a un bóvido divino (gud-am) y 

mencionan a un músico llamado Lugalgabagal. Frayne y Alster proponen que la historia 

de Gudam es una variante o una versión complementaria del poema de Gilgameš. 

Heimpel y Römer, en cambio, desvinculan este relato del que protagoniza el héroe 

legendario de Uruk y ambos coinciden en que forma parte de las composiciones dirigidas 

a Inanna. Heimpel considera que el relato alude a las aventuras mitológicas de la diosa 

mientras que Römer asocia esta composición con un ritual dedicado a ella. 

Gadotti examina la composición desde una perspectiva literaria y comparativa. La 

autora advierte que el relato de Gudam no sólo tiene paralelismos con el poema de 

Gilgameš, sino que en la historia aparecen temas o motivos literarios que suceden en otras 

composiciones. Gadotti señala los siguientes paralelismos: el tema del bóvido celeste que 

destruye la ciudad aparece en La lamentación por la destrucción de Uruk1222, Gudam se 

describe de un modo similar a Enkidu en la versión acadia del poema de Gilgameš1223, el 

motivo del personaje vencido que suplica por su vida también aparece en Gilgameš y 

                                                             
1215 Alster 2004: 21-22; Gadotti 2006: 67. 
1216 Heimpel 1971. 
1217 Römer 1991. 
1218 Frayne 2001. 
1219 Alster 2004. 
1220 Gadotti 2006. 
1221 ETCSL 1.3.4. http://etcsl.orinst.ox.ac.uk/cgi-bin/etcsl.cgi?text=c.1.3.4&display=Crit&charenc=gcirc#. 
Última consulta, 24-03-2020. 
1222 Gadotti 2006: 74. 
1223 Gadotti 2006: 75-76. 
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Ḫuwawa1224 y en Inanna y Šu-kale-tuda1225. Por último, destaca las referencias a 

Ninurta1226 que se asocian con Gudam.  

La traducción de Alster incluye un apéndice final elaborado por L. Feldt, que se 

titula “Appendix: Intertextual references in the Tale of Gudam: the case of Ninurta”1227, 

en el que la autora analiza los paralelismos entre Gudam y Ninurta. 

Feldt señala diversas cuestiones. El nombre gud-am significa “él es un toro”. El 

poema no describe físicamente al personaje de modo que, Feldt plantea tres posibles 

interpretaciones: que se trate de un ser humano que figuradamente se considera un toro; 

que se trate de una divinidad que cuyos atributos se comparan con los del animal; o que 

sea una criatura híbrida, medio humana medio bóvida. Dado que el personaje posee 

habilidades excepcionales (es capaz de liderar un ejército, de desafiar el reino de Inanna 

y de sembrar el caos por toda la ciudad), Feldt plantea que lo más probable es que se trate 

de una divinidad o una criatura. 

La palabra gud se emplea con frecuencia en los poemas sumerios (especialmente 

en los himnos) para referirse a Utu, Ninurta/ Ninĝirsu, Nanna-Suen, Enki, Inanna, Ningal 

y Damgalnuna1228. Utu y Ninurta son los que con mayor frecuencia se asocian con este 

epíteto. El poema Lugale especifica que Ninurta es “gud-am”1229: 

 
ur -saĝ -ĝu 1 0  gud-dam zag-ĝu 1 0  ga-b i 2 - ib 2-us 2-e  

 

¡Mi héroe! ¡eres un toro! ¡yo (i.e. el arma Šarur) estaré a tu lado! 

 

En el relato de Gudam el personaje se asocia con el arma Šarur. Según la traducción 

de Alster, el poema cita lo siguiente1230: 

 
šar 2-ur 3  a 2  nam-ur-saĝ -ĝa 2-ĝu 1 0  šu nu-um-ma- t i  

 

“Necesito coger a Šarur, mi arma heroica, en mis manos” 

 

                                                             
1224 Gadotti 2006: 78-81. 
1225 Inanna y Šu-kale-tuda, ETCSL 1.3.3. 
1226 Gadotti 2006: 76-78. 
1227 Alster 2004: 40-42. 
1228 Feldt 2007: 193-194. 
1229 Lugale, ETCSL 1.6.2, 32. Van Dijk 1983: 55. 
1230 Alster 2004: 24, 27. En ETCSL la línea 24 de Alster coincide con la línea 18 del Seg. C. 
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El arma Šarur es una de las señas de identidad de Ninurta. En todas las 

composiciones que protagoniza el dios aparece este singular objeto. La referencia a Šarur 

en el poema plantea dos posibilidades: que Gudam posea un arma que se llama igual que 

la de Ninurta o que se trate del mismo objeto. De ser así, Gudam es el único personaje de 

todo el corpus literario sumerio que, además de Ninurta, está vinculado con Šarur. 

Por último, Feldt destaca el fragmento que alude a la madre del dios. Según la 

traducción de Alster, el final del poema (l. 44) dice lo siguiente1231: 

 
ama-zu  ( !  Text :ba)  anše  ha-ra-ab-hun-e  *bara 2  a l  hu-mu-ra-ab-be 2  

 

“¡Deja que tu madre contrate un asno para ti, deja que pida un saco para ti!” 

 

Ni ETCSL ni Römer incluyen en sus traducciones a la madre de Gudam. ETCSL 

propone lo siguiente1232: 

 
daĝa l -ba  anše  ḫa-ra-ab-ḫuĝ -e  X a l  ḫu-mu-ra-ab-be 2  

 
 “En un área amplia […] para calmarte […] puede […] deseas” 

 

Y Römer1233: 

 
daĝa l ? -ba  ĝ i r i ?  ḫa-ra-ab-ḫug ?-e  šudul ?  a l  ḫu-mu-ra-ab-be 2  

 

“En el santuario, el rayo ya en vuelo, de vuelta a su lugar” 

 

Partiendo de la lectura de Alster, Feldt propone que la referencia a la madre es una 

alusión al corpus de poemas que protagoniza Ninurta. En Lugale, Angim y Ninurta y la 

tortuga, la madre del dios desempeña un papel esencial ya que en todas esas historias ella 

intercede en favor de su hijo en el momento más delicado de la aventura, igual que ocurre 

en Inanna y Gudam (según esta interpretación, la madre de Ninurta acompaña la súplica 

de su hijo frente a Inanna). 

                                                             
1231 Alster 2004: 26-27. El autor traduce: “Let your mother hire a donkey for you, let her demand a sack for 
you!”. 
1232 Inanna y Gudam, ETCSL 1.3.4, Seg. C, 35: “Over a wide area, may […] calm for you, may […] desire”. 
1233 Römer 1991: 367. El autor propone lo siguiente: “Im Heiligtum(?), der Riegel(?) (schon) im Fluge(?) 
an seine Stelle zurück!". 
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Con todos estos indicios Feldt propone que las alusiones a Ninurta que contiene 

este poema sugieren que esta composición, en tono satírico, se burla de las aventuras de 

Ninurta y ridiculiza al personaje1234. 

Por nuestra parte, consideramos que Gudam es, en realidad, Ninurta. Desde la 

perspectiva temática y estructural, Inanna y Gudam y Ninurta y la tortuga son dos relatos 

similares. Se trata, según nuestra interpretación, de dos aventuras de fechoría (de los tipos 

F2 y F1 respectivamente) en las que el antihéroe tiene pretensiones ilícitas (Gudam 

pretende sembrar el caos en Uruk y Ninurta robar la tablilla de los destinos), viaja a un 

reino que no es el suyo (Uruk y el Abzu), se enfrenta al dios legítimo del lugar (Inanna y 

Enki) y, en ambos casos, el poema concluye con la derrota del agresor por parte de un 

servidor o ayudante de la divinidad a la que se ha enfrentado (el pescador y la tortuga). 

Además de la estructura, estas dos fechorías presentan el mismo esquema de personajes: 

el antihéroe buscador, el héroe víctima y un ayudante mágico decisivo que media para 

evitar el combate directo entre los protagonistas.  

El final de ambos relatos también es similar. Gudam suplica por su vida e Inanna le 

perdona, aunque parece que el vencido acaba recluido en una especie de zanja. Ninurta, 

por su parte, queda atrapado en el interior del pozo que ha cavado la tortuga de Enki. En 

ambos relatos, la madre del antihéroe acude para tratar de rescatar a su hijo. Otro dato 

significativo es que, pese al desafío, ninguno de los protagonistas muere, sino que son 

relegados a un lugar oscuro y profundo: 

 
a-ša 3  zabalam k i -a  dur 2-ĝar  b i 2 -e -ĝar- ra  e  duru 2-b i -še 3  na 2-ba  

 

“¡En el campo de Zabalam, en una trinchera profunda, quédate!1235  

 

umbin-g i r i 3 -b[ i ]  k i  b i 2 - in-ḫur  ḫabrud-ḫul  ba-  da-an-dun-ud  

ur-sag  dn in-ur ta  ša 3-b i  ba-da-an-šub 

 

“Con sus garras cavó un agujero en la tierra. El héroe Ninurta cayó en él”1236 

 

Según el patrón de enfrentamiento y la oposición entre antropomorfo e híbrido, 

todos los combates entre dioses y criaturas acaban con la victoria divina y la muerta del 

                                                             
1234 Feldt 2004: 42. 
1235 Alster 2004: 26-27. 
1236 Alster 1971-72: 121-122. 
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ente sobrenatural. Ya que Gudam, igual que sucede con Ninurta, no muere podemos 

sugerir que se trata de un personaje antropomorfo, igual que Inanna.  

El carácter y los actos de Gudam se asemejan a los que se asocian con Ninurta en 

los poemas que el dios protagoniza. Identificamos los siguientes temas comunes entre 

ambos personajes: 

-! Los desplazamientos. En Lugale, Angim y Ninurta y la tortuga la primera 

acción que sucede en el relato es el viaje del dios a la montaña, a Nippur y al 

Abzu, respectivamente. En Inanna y Gudam sucede lo mismo, el primer acto 

sitúa al antihéroe en Uruk. 

-! La soberbia. En todos los poemas, ya sea como héroe o como antihéroe, Ninurta 

es orgulloso y altivo y presenta una actitud desafiante ante las autoridades. 

Además, rechaza los consejos de sus allegados: en Lugale desoye a la Šarur, en 

Angim a su madre Ninlil y en Ninurta y la tortuga rechaza las palabras de Enki. 

Gudam tiene el mismo carácter desafiante: interrumpe la festividad o ritual que 

se celebra en Uruk e ignora el consejo del bardo. 

-! La violencia. Ninurta es un gran guerrero. Ese es su mayor talento y el rasgo 

característico del dios en sus relatos: en Lugale Ninurta ataca los territorios 

sublevados y se enfrenta a Asag en un combate a muerte, en Angim el dios ha 

vencido a los héroes de las montañas que lleva colgados de su carro como 

trofeos y en Ninurta y la tortuga el dios ataca al ministro Isimud. Ninurta 

empuña todo tipo de armas, en especial a Šarur, un objeto único con poderes 

fabulosos. Gudam también es un guerrero, desata la violencia y va acompañado 

del arma heroica Šarur. 

-! La madre. Tal y como sugiere Feldt, en todas las composiciones que 

protagoniza Ninurta aparece su madre: Ninḫursaĝa en Lugale, Ninlil en Angim 

y Ninmena en Ninurta y la tortuga. Interpretamos que la referencia a los 

animales salvajes de las montañas que se cita junto a la madre de Gudam es una 

referencia a Ninḫursaĝa, que además de ser la madre de Ninurta, es la diosa de 

las bestias salvajes y de las criaturas de las montañas. 

Por todos los paralelismos estructurales y argumentales que observamos entre 

Inanna y Gudam y los poemas de Ninurta y por las similitudes de carácter, actos y 

motivaciones, proponemos que Gudam y Ninurta son el mismo personaje. El patrón de 

enfrentamiento, la escala de trascendencia y la dicotomía entre antropomorfo e híbrido 

también apoyan esta propuesta. 
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En los poemas sumerios los combates que suceden entre dos divinidades, se 

resuelven a través de intermediarios y respetando la jerarquía divina. La historia de 

Gudam utiliza al pescador para frenar al agresor evitando así que Inanna y Gudam se 

enfrenten directamente. Si estamos en lo cierto y Ninurta y Gudam son el mismo 

personaje, la oposición entre Inanna y Ninurta plantea un conflicto ideológico, esto es, 

determinar qué divinidad es más poderosa, ya que ambos dioses ocupan una posición 

similar en el panteón. 

Ninurta y la tortuga es un poema que ridiculiza a Ninurta. El dios es humillado a 

causa de su pretensión ilegítima y de su arrogancia frente a una autoridad superior, Enki. 

Inanna y Gudam, que es estructural y temáticamente similar a Ninurta y la tortuga, 

plantea básicamente el mismo objetivo: menospreciar a Ninurta. Sin embargo, en esta 

ocasión, la superioridad divina no está clara e Inanna no cuenta con la legitimidad 

suficiente para imponerse sobre Ninurta. Para resolver este problema el poema sustituye 

a Ninurta por Gudam, un personaje aparentemente autónomo que se construye a través 

de los elementos característicos de Ninurta. Gudam es una figura a la que Inanna puede 

superar. De este modo, Inanna y Gudam engaña al receptor del relato ocultando a uno de 

los protagonistas (Ninurta) bajo un sobrenombre (Gudam) y modificando aparentemente 

el enfrentamiento que toma la apariencia del tipo B.1 pero la estructura, los participantes 

y el desenlace indican que es un combate A.1. Todo ello para justificar sutilmente que 

Inanna es más poderosa que Ninurta. 

Tras analizar la caracterización de las divinidades y de las criaturas que sucede en 

los poemas sumerios, proponemos que las figuras heroicas responden a un prototipo. El 

diseño de este tipo de personajes se desarrolla en tres niveles: microscópico, mesoscópico 

y macroscópico. El primero, microscópico, contiene los valores e ideales que encarna 

cada personaje. El segundo, mesoscópico, dota a los protagonistas de los atributos y las 

habilidades propias de la clase a la que pertenece según su naturaleza. Este nivel se ocupa 

de definir la caracterización genérica (si es antropomorfo o híbrido), los poderes y 

talentos, determina el escenario de la acción y marca las pautas del patrón de 

enfrentamiento. El tercer nivel, macroscópico, personaliza el prototipo, dándole un 

aspecto singular e único que diferencia a los personajes entre sí: nombre propio o apodo, 

el linaje, objetos singulares, auxiliares, etc. El nivel más relevante del esquema es el 

microscópico ya que es la etapa inicial en la creación del personaje, la que define su rol, 

su motivación y la repercusión de los actos heroicos.  



 305 

El esquema de tres niveles que proponemos, que aplica no sólo a las figuras heroicas 

sino a todos los personajes que participan en una composición literaria, responde a tres 

cuestiones: qué, cómo y quién. El primer nivel determina el tipo de actor, si es un 

personaje principal (héroe o antihéroe) o secundario (donante, auxiliar, mandatario, 

princesa, padre o falso-héroe) y los valores que representa. El segundo describe al 

personaje y todos los elementos que caracterizan a los miembros del mismo grupo (p.e. 

los dioses son inmortales y tienes poderes mágicos, los héroes legendarios entremezclan 

características propias de los seres humanos y los entes sobrenaturales, las criaturas 

pueden ser animales fabulosos o entes híbridos, los seres humanos son mortales, etc.). Y 

el tercer nivel personaliza a cada personaje detallando cuáles son sus peculiaridades y los 

factores que le hacen diferente al resto (p.e. Ninurta lleva el arma Šarur, Inanna tiene la 

habilidad de intercambiar los géneros masculino y femenino, Ninĝišzida es el señor de 

las serpientes fantásticas, Nergal tiene los poderes del Inframundo, Lugalbanda posee 

supervelocidad, etc.). 

El armamento es un elemento recurrente en las composiciones heroicas que se 

emplea, de forma práctica y simbólica, en todos los niveles de creación de los personajes. 

Dejando a un lado el armamento que forma parte de construcciones metafóricas y símiles, 

que se utiliza en todas las fases, cada nivel de diseño da prioridad un tipo de armas: 

-! Nivel microscópico: tipos X1, XP (XP-X1) 

-! Nivel mesoscópico: tipos X1/X2, XP (XP-X1/X2) 

-! Nivel macroscópico: tipos X1, X1/X2, XP (XP-X1, XP-X1/X2) 
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CAPÍTULO VI. El armamento en la literatura  

6.1 Las armas de las figuras heroicas 

 

El armamento se distribuye en dos grupos: el ofensivo y el defensivo. El primero 

comprende las armas que se emplean para el ataque mientras que el segundo reúne todos 

aquellos elementos que están destinados a la protección y la defensa. Las unidades de 

combate especiales tales como la caballería, los carros y las máquinas de asedio también 

forman parte del armamento, aunque no se incluyen en nuestra investigación. El presente 

estudio se centra en las armas individuales, tanto ofensivas como defensivas, que se 

asocian con las figuras heroicas en contexto literario. 

En función del uso que se le da en combate, el armamento ofensivo es de dos tipos: 

cuerpo a cuerpo y arrojadizo. El hacha, el pico, la lanza, la daga, la maza y la espada1237 

son armas de mano diseñadas para el enfrentamiento directo. Dependiendo del impacto 

que causan, el armamento cuerpo a cuerpo es de tres tipos: contundente (mazas), cortante 

(espadas y hachas) o perforante (lanzas y dagas)1238. Las armas arrojadizas son las que 

permiten el enfrentamiento indirecto. Estas pueden ser de media o larga distancia en 

función de su alcance. Este conjunto de armamento consta del arco (simple y compuesto), 

las flechas, el carcaj, la jabalina y la honda1239. En contexto literario, a todas ellas cabe 

añadir la red que, aunque no es estrictamente un arma, se emplea como tal en los poemas 

sumerios. 

El armamento defensivo consta del casco, el escudo y todos aquellos elementos que 

forman parte de la vestimenta de los soldados como la capa, el cinturón, el pectoral, el 

faldellín, el calzado y las protecciones (p.e. las muñequeras y las grebas). 

En los poemas sumerios hemos identificado los siguientes tipos de armamento: las 

armas excepcionales (X1), las comunes que se asocian con los protagonistas del relato 

(X1/X2), los pertrechos (X2) y el armamento que se utiliza para elaborar imágenes, 

símiles y metáforas (X3). A todo ello cabe añadir el tipo polivalente (XP), un conjunto 

específico de armas que tienen la particularidad de ser X1 o X1/X2 en función de las 

                                                             
1237 El uso de la espada está poco documentado en Mesopotamia durante el III milenio. La espada curva, 
que es la tipología más común, se introduce a partir del II milenio a.n.e. Sobre esta cuestión véase: 
Schrakamp 2009-2011c. 
1238 Trimm 2017: 513-514. 
1239 Para un estudio tipológico del armamento mesopotámico véase: Gibson 1964; Müller-Karpe 1993, 
2004; Montero Fenollós 1998; Rhem 2003; Hauptmann y Pernicka 2004; Gernez 2007b, 2017; Trimm 
2017: 513-551, entre otros. 
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necesidades de cada relato. Los tipos más significativos en contexto literario son X1 y 

X1/X2, cuyas características son las siguientes1240: 

 

ARMAS EXCEPCIONALES (X1) ARMAS CORRIENTES (X1/X2) 
Armamento singular que presenta tres 
peculiaridades:  
Nombre propio (X1A) 
Poderes mágicos (X1B) 
Personificación (X1C) 

Armamento común del que no se 
menciona ninguna especificación o 
particularidad 

Son del tipo ofensivo Son ofensivas y defensivas 
Las empuñan los héroes y antihéroes Se asocian con héroes y antihéroes 
Sobredimensionan a su portador Enfatizan el carácter guerrero y belicoso 

de su portador 
Son restrictivas e implican la 
comparativa entre varios personajes 

Son inclusivas y extensibles a todos los 
personajes 

 

En este capítulo, se plantea un estudio sobre el rol que desempeñan las armas que 

se asocian con las figuras heroicas divinas Asag, Inanna1241, Martu, Nergal1242, 

Ninĝišzida1243, Ninurta1244 y Šulpa'e. 

La propuesta que aquí se presenta consta de dos partes. La primera consiste en un 

análisis individual del armamento de cada figura que comprende: un breve comentario 

sobre los poemas que protagoniza el personaje, el esquema estructural de la aventura y el 

rol de los actores más destacados en las composiciones que son de estilo narrativo y el 

listado completo de armas que cita cada poema. La información relativa al armamento se 

ha organizado en tablas que contienen tres elementos: nombre del objeto, tipo y clase 1245. 

La segunda parte es un ejercicio comparativo en el que se analizan conjuntamente las 

armas de los héroes para determinar las generalidades, las funciones y los roles que 

desempeña el armamento en la literatura sumeria. 

El armamento que mencionan los poemas se ha distribuido por tipos y clases. Las 

distintas tipologías y categorías se identifican del modo siguiente:  

 

                                                             
1240 Este esquema es una adaptación de la propuesta que aparece en Fernández Villaespesa 2019: 75. 
1241 Sobre los materiales arqueológicos e iconográficos relativos al armamento de la diosa véase: Solyman 
1964: 44-45, 52-53, 58, 66. 
1242 Sobre el registro arqueológico e iconográfico de las armas del dios véase: Solyman 1964: 38, 64. 
1243 Sobre las armas del dios en la iconografía véase: Solyman 1964: 31. 
1244 Sobre el armamento de Ninurta en contexto arqueológico e iconográfico véase: Solyman 1964: 31, 42-
43, 58, 66, 70. 
1245 A causa del volumen de armas que se asocian con Inanna y Ninurta se ha añadido una tabla adicional 
que aúna el armamento que citan todas las composiciones que ambos héroes protagonizan. 
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X1 Armamento Excepcional 
X1A Armas con nombre propio o sobrenombre 
X1B Armas con poderes mágicos 
X1C Armamento personificado 
X1/X2 Armamento común 
AOcac Armamento ofensivo cuerpo a cuerpo 
Aa Armamento arrojadizo 
AD Armamento defensivo 
XP Armamento Polivalente1246 
X3 Armamento como recurso literario 

 

En los poemas sumerios el armamento, en función de su significado, puede ser 

excepcional (X1), común (X1/X2), polivalente (XP) y literario (X3). El primer tipo reúne 

todos los objetos singulares y especiales. Disponemos de tres variantes que son 

complementarias entre sí: las armas que se designan por medio de un nombre propio o 

sobrenombre (X1A), las que se asocian con poderes mágicos (X1B) y las 

personificaciones (X1C). El armamento común aúna todos aquellos objetos que no 

presentan ninguna particularidad. Sobre estas armas, habitualmente, solo mencionan la 

clase a la que pertenecen. El tipo polivalente comprende ciertos objetos que son 

susceptibles de adaptar su formato. Dependiendo del relato, las armas polivalentes son 

excepcionales o comunes. El último tipo, el armamento que forma parte de construcciones 

literarias (X3) genera imágenes e ideas que forman parte de la caracterización de los 

personajes. 

Además del tipo, para poder agrupar y distribuir las armas también se ha tenido en 

cuenta la clase de la que forman parte los objetos. Esta cuestión distingue las armas 

ofensivas, que son de dos tipos: de mano y las arrojadizas (AOcac, Aa), de las defensivas 

(AD). Cabe señalar que en el corpus heroico sumerio el armamento de este tipo es poco 

significativo.  

                                                             
1246 Empleamos el concepto polivalente para definir las armas no por su uso sino por la imagen heroica que 
se transmite a través de ellas en contexto literario. 
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6.1.1 Asag 

 

Asag es el protagonista, junto a Ninurta, del poema Lugale (lugal ud me-lem4-

bi nir-ĝal2)1247. Pese a que solamente aparece en este relato1248, Asag es un personaje 

destacado en la tradición sumero-acadia dada la trascendencia cultural de este poema y la 

popularidad que adquieren las aventuras de Ninurta. El pájaro Anzu es otro personaje que 

se beneficia de la fama del dios1249.  

Lugale es un relato muy popular. De este poema se han conservado más de 

doscientos manuscritos, entre tablillas y fragmentos, cuya cronología abarca desde el 

periodo paleobabilónico a la época seléucida. Tres composiciones acadias, El mito de 

Anzû, Enūma eliš1250 y Erra e Išum1251, presentan numerosas conexiones con Lugale, lo 

que indica que esta composición es un referente literario y cultural. 

Lugale, rubricado como š ir3-sud, es un relato extenso de 729 líneas que se 

distribuyen en 16 tablillas. Se conocen dos versiones: la que está escrita en sumerio (siglo 

XVIII a.n.e.) y la bilingüe con interlineado sumero-acadio (a partir de la segunda mitad 

del II milenio a.n.e.) que presenta, a su vez, dos variantes: la recensión medio-asiria y la 

neo-babilónica1252. De la versión sumeria del poema se han conservado 135 tablillas que 

proceden de Nippur, Ur, Uruk y Sippar. El Manuscrito H (Ni 4138, ISET 2, 23) de Nippur 

contiene el texto íntegro.  

Pese a la datación que presentan las copias conservadas se cree que la composición 

de Lugale es anterior y que esta se produce durante la segunda mitad del III milenio. 

Wilcke1253, Cooper1254, van Dijk1255 o Bottéro y Kramer1256, entre otros, sitúan la creación 

                                                             
1247 Lugale, ETCSL 1.6.2. Sobre el poema véase: van Dijk 1983; Geller 1985; Kramer 1985; Heimpel 1987; 
Jacobsen 1987: 233-272; Bottéro y Karmer 1989: 338-377; Seminara 2001; Annus 2002: 121-123, 162-
168; Black et. al. 2004: 163-180; Feldt 2011; Heimpel y Salges 2015, entre otros. Para una comparativa 
entre los poemas Enūma eliš y Lugale véase: Wisnom 2019: 131-157. 
1248 Asakku, el nombre acadio de este personaje (CAD A, Vol. 2: 326; PSD Vol.1, A II: 92-96) tiene un 
papel destacado a partir del II milenio en los textos mágicos y de encantamientos. Sobre esta cuestión véase: 
van Dijk 1983: 19-27; Black y Green 1992: 35-36; Wiggermann 1992: 162, 2011: 310; Geller 2007, entre 
otros. 
1249 Wisnom equipara las figuras de Asag y Anzû en tanto que ambos se popularizan a causa de ser los 
antagonistas de Ninurta. La autora atribuye la misma función y el mismo tipo de imágenes en la 
construcción de ambos personajes. Sobre esta cuestión véase: Wisnom 2019: 36-42. 
1250 Para una comparativa entre Ninurta y Marduk, así como de los relatos Lugale y Enūma eliš véase: 
Wisnom 2019: 131-157. 
1251 Sobre la intertextualidad entre estas composiciones y Lugale véase: Wisnom 2019. 
1252 Sobre la datación del poema, los manuscritos disponibles y su procedencia véase: van Dijk 1983 vol. 
1: 1-7. 
1253 Wilcke 1976: 208. 
1254 Cooper 1978: 10. 
1255 van Dijk 1983: 2-3. 
1256 Bottéro y Kramer 1989: 339. 
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del poema en la época de Gudea de Lagaš (ca. 2144-2124 a.n.e.). Black1257, Heimpel1258 

o Wisnom1259, en cambio, consideran que el relato es posterior y lo asocian con la III 

Dinastía de Ur (ca. 2112-2004 a.n.e.) o a comienzos del periodo de Isin (ca. 2017-1794 

a.n.e.)1260. 

Igual que sucede en Angim, Lugale comienza con un prólogo hímnico dedicado a 

Ninurta y concluye con el reconocimiento del héroe por parte de Enlil en Nippur. Desde 

la perspectiva argumental y temática el poema tiene dos partes. La primera relata el 

enfrentamiento entre Ninurta y Asag y la segunda detalla la organización del país que 

realiza el dios tras su victoria.  

Durante una celebración en honor de Ninurta, el arma Šarur advierte a su señor que 

Asag lidera un ejército de piedras, que se ha alzado en las montañas y se ha proclamado 

rey usurpando la autoridad de Ninurta. Tras dos enfrentamientos feroces entre los 

protagonistas, el dios logra la victoria, mata a Asag y restaura el orden. Después de ello, 

Ninurta reorganiza las montañas, realza los poderes de su madre a la que da el nombre de 

Ninḫursaĝa, “la señora de la montaña” y decide el destino de los miembros del ejército 

de Asag. El poema concluye con el viaje del héroe a Nippur donde le espera su padre 

Enlil y el reconocimiento público de su gesta. En la primera parte de Lugale, la que nos 

interesa desde el punto de vista del armamento, el combate heroico es el leitmotiv de la 

historia.  

Lugale es una aventura de fechoría (tipo F2) cuyo esquema funcional es el 

siguiente1261: 

 

α ξ2 A19
 B4

 C↑ G2 H1-J1
contr - K contr H1-J1-K ↓ W 

 

(α) Situación inicial. Tras una alabanza al dios (ll. 1-17) el relato nos sitúa en 

el contexto de una celebración. Irrumpe el arma personificada Šarur. 

                                                             
1257 Black 1992: 86. 
1258 Heimpel y Salgues 2015: 34-36. 
1259 Wisnom 2019: 36. 
1260 Para una panorámica general sobre la discusión de la composición y datación de Lugale véase: Seminara 
2001: 28-30. 
1261 Los índices y subíndices numéricos corresponden a las variantes de las funciones que señala Propp. 
Para un listado completo de todas ellas véase: Propp [1928] 2011: 148-152. El subíndice “contr” indica dos 
posibilidades: que la función la desempeña el antihéroe, aunque habitualmente esta acción la realiza el 
héroe, o bien que la función no concluye como se espera sino del modo contrario. 
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(ξ2) Información (el héroe recibe noticias del agresor). Šarur explica a Ninurta 

que en las montañas la criatura Asag dirige un ejército de piedras y se dispone a 

dominar el territorio por la fuerza (ll. 24-69). 

(A19) Fechoría. Asag desencadena la aventura. 

(B4) Anuncio de la fechoría. Ante la situación, Ninurta decide ir en busca de 

Asag para enfrentarse con él (ll. 70-95). 

(C↑) Comienzo de la oposición al agresor y partida del héroe. Ninurta se 

dirige a las montañas. 

(G2) Viaje. El dios se desplaza en la barca mar-kar-nunta-ea. Šarur intenta 

convencerle para que no se enfrente con Asag puesto que es un rival temible (ll. 96-

150). 

(H1- J1
contr - Kcontr) Primer episodio de combate. Ninurta y Asag se enfrentan. 

El dios es derrotado, no se repara la fechoría inicial (ll. 187-243). Šarur recurre a 

Enlil y éste le explica el modo de derrotar a Asag. El arma informa a Ninurta que 

se prepara de nuevo para el combate. 

(H1- J1- K) Segundo episodio de combate. El héroe resulta vencedor (ll. 244-

300) y mata a Asag. Se repara la fechoría y el agresor desaparece. El héroe 

reorganiza la montaña y determina el destino de los sublevados. 

(↓) Regreso del héroe vencedor (ll. 645-680). 

(W) Recompensa: Enlil reconoce públicamente a Ninurta su hazaña (ll. 680-

725). 

 

Personajes y funciones1262: 

Agresor/Antihéroe: Asag 

Auxiliares mágicos: Šarur, el ejército de piedras 

Padre/madre: Enlil, Ninlil/Ninḫursaĝa 

Héroe: Ninurta 
 

El armamento que se asocia con Asag en Lugale es el siguiente: 
  

                                                             
1262 Para identificar el rol de los personajes principales de los poemas utilizamos la nomenclatura de Propp 
(Propp [1928] 2011: 91-100). 
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ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
ĝ i š tukul1263 X1/X2+X3 

AOcac 
Lugale, l. 169: 
an nam ĝ i š tukul-še3 ur2-ba mi-ni-in-
bu šu im-ma-an-ti 
“Como arma arrancó el cielo y lo puso en su 
mano”1264 

 

Lugale alude una sola vez al armamento de Asag. Se trata de una comparativa 

metafórica entre el arma del antihéroe (ĝ i š tukul) y el cielo (an). Esta imagen presenta 

dos significados en función de si se interpreta que alude al personaje o a sus armas.  

En la primera opción, la metáfora enfatiza los poderes extraordinarios de Asag que 

es capaz de transformar o de emplear el cielo como un arma. En la segunda opción, en 

cambio, el recurso literario hace referencia a que el armamento excepcional del antihéroe 

es tan poderoso como el firmamento. En ambos casos la idea que se transmite a través de 

la metáfora es la misma: Asag es un antihéroe muy poderoso (ya sea porque domina el 

cielo o porque sus armas son celestes). Dado que el relato no especifica nada sobre el 

arma de Asag, interpretamos que se trata de un objeto común que forma parte de una 

construcción metafórica (X1/X2+X3). Por el contexto, opinamos que el propósito de esta 

expresión es el de ensalzar las habilidades excepcionales del antihéroe. Por tanto, no se 

trata de un arma celeste excepcional. 

Gibson propone que ĝ i š tukul es, junto a š i ta2/udug2 y mitum, un tipo de 

maza1265. No obstante, ĝ i š tukul es una palabra que en contexto literario tiene dos sentidos 

ya que esta funciona como arma individual y para referirse de un modo genérico al 

armamento. En este caso no disponemos de datos suficientes para determinar si se trata 

de un arma concreta o de una referencia genérica. Ambas opciones tienen sentido. 

Aunque no se trata explícitamente de las armas de Asag, Lugale contiene un pasaje 

en el que el armamento se utiliza, de nuevo, como recurso literario para destacar la 

singularidad del antihéroe cuya fuerza es tal que ni siquiera las armas más poderosas en 

manos de Ninurta serán capaces de herirle (ll. 60-64): 

 
a 2-sag 3  z ig 3-ga-b i  šu la -ba-ĝa l 2  dugud-da-b i  im-gu-ul  

ugnim-bi- ta  KA ib 2- ta -de 6  e r in 2-b i  ig i  la -ba- teĝ 3 -ĝe 2 6  

                                                             
1263 Sobre esta palabra véase: Veldhuis 1997: 98-100; Halloran 2003: 68; Sallaberger 2006: 655; Civil 2007: 
33; Sommerfeld 2014a: 3641; Foxvog 2016: 64. 
1264 van Dijk 1983: 73. 
1265 Sobre los distintos tipos de mazas véase: Gibson 1964: 6- 52; Solyman 1964: 15-32, 41-60; Salonen 
1965: 69-75. 
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ur 5- ra  ka lag-ga-b i  saĝ  im-gi 4  ĝ i š tukul-e  ĝ iš  la -ba-ab-k iĝ 2  
dn in-ur ta  ŠEN.Š ITA 2 šukur  maḫ -e  su-b i  nu-dar-e  

ur -saĝ  na-me-gin 7  na- ra-d im 2  

 

“El asedio de Asag va más allá de todo control, su peso es demasiado contundente. Los 

rumores de sus ejércitos se producen constantemente, antes de que lleguen sus tropas. La fuerza de 

esta cosa es masiva, ningún arma ha sido capaz de derribarla. Ninurta, ni el arma ŠEN. Š ITA 2  ni la 

jabalina todopoderosa pueden penetrar su carne, ningún guerrero como este ha sido creado contra 

ti” 

 

Aunque el armamento de Asag es muy limitado, cabe señalar que las dos referencias 

de que disponemos, ambas metáforas comparativas, indican que el poema recurre a las 

armas para caracterizar al protagonista. En este caso, el armamento enfatiza el poder 

excepcional que posee el antihéroe y le define como guerrero. 

 

6.1.2 Inanna 

 

Inanna es uno de los personajes más destacados de la tradición literaria sumero-

acadia. De entre la multitud de composiciones narrativas e hímnicas protagonizadas o 

dedicadas a la diosa, el armamento de Inanna aparece en las siguientes: Inanna y Enki, 

Inanna y Ebiḫ, Inanna C, Inanna D, Inanna E, Inanna I y Dumuzid-Inanna C. 

Inanna y Enki1266 es un poema extenso de 820 líneas. La mayor parte de los 

manuscritos conservados proceden de Nippur y son de época paleobabilónica. No 

obstante, la creación del relato se sitúa durante la III Dinastía de Ur1267.  

Con el propósito de apoderarse de los me, Inanna viaja hasta el Abzu. Una vez allí, 

tras la celebración de un banquete, la diosa embauca a Enki para que éste le otorgue todos 

los poderes divinos. Tras conseguirlos, Inanna emprende el regreso a Uruk en su barca. 

Al percatarse de lo sucedido, Enki trata de recuperar los me enviando a su ministro 

Isimud tras ella. Inanna y Ninšubur, el visir de la diosa, escapan y logran llegar a Uruk. 

También Enki se presenta en la ciudad. El desenlace del relato no está claro y no se 

concluye si el dios recupera los me o si éstos se quedan con Inanna1268. 

                                                             
1266 Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1. Sobre este relato véase: Kramer [1944] 1998: 64-68; Farber-Flügge 1973; 
Alster 1975; Kramer 1989: 230-256; Glassner 1992; Farber 2003b; Pryke 2017: 91-97, entre otros. 
1267 Sobre la datación del relato, los manuscritos disponibles y el contexto del relato véase: Farber-Flügge 
1973: 1-15. 
1268 En su traducción Faber (Farber 2003b: 522, nota 3) señala tres posibles finales para la historia: Inanna 
devuelve a Enki los poderes robados (la opción que ella plantea), Inanna y Uruk son severamente castigadas 
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Inanna y Enki es una aventura de carencia (tipo C1) cuya fórmula estructural es la 

siguiente:  

α a ↑ G L M-N ↓ Pr-Rs (x6) T U 

 

(α) Situación inicial. Inanna desea obtener los me (Seg. A, ll. 1-27). 

(a) Carencia. 

(↑) Partida. Inanna viaja al Abzu en busca de los poderes divinos de Enki 

(Seg. B, ll. 1-15). 

(G) Viaje del héroe.  

(L) Pretensiones engañosas. Bajo la forma de una visita Inanna planea el robo 

de los me. 

(M-N) Tarea difícil y realización exitosa de la tarea. Inanna emborracha a 

Enki y logra que éste le de todos los me (Seg. C, ll. 1-30, Seg. D, ll. 1-27, Seg. E, 

ll. 1-36). La diosa se hace con ellos y escapa. 
(↓) Regreso del héroe. Inanna se dirige a Uruk a bordo de la “Barca del cielo”. 

(Pr-Rs (x6)) Persecución y Socorro. Enki ordena a su visir Isimud que persiga 

a la diosa y traiga de vuelta los me robados. Seis veces logra Inanna escapar de 

Isimud y sus secuaces con la ayuda de Ninšubur (Seg. F, ll. 1-34, Seg. G, ll. 1-21, 

Seg. H, ll. 1-266). 

(T) Transfiguración. Inanna reparte los dones maravillosos que ha obtenido 

en su ciudad. La diosa es aclamada por todos (es la benefactora) (Seg. I, ll. 1-125). 

(U) Castigo. El desenlace del relato es oscuro. Sin embargo, parece que Enki 

finalmente despoja a Inanna de los me robados (Seg. I, ll. 126-130). 

 

Personajes y funciones: 

Auxiliares mágicos: Isimud, Ninšubur 

Padre: Enki 

Héroe: Inanna (es una heroína con pretensiones ilícitas) 

 

En esta composición el armamento que se asocia con Inanna es el siguiente: 

  

                                                             
a causa del robo (Alster 1975) y, por último, Enki acepta que los me ya no le pertenecen y éstos se quedan 
en Uruk para regocijo de todos (Kramer [1944] 1998: 69; Bottéro y Kramer 1989: 249). 
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ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
ĝiri2

1269 X1/X2 
AOcac 

Inanna y Enki, Seg. F, l. 25: 
ĝiri2  ba-da-ra saĝ-ur-
saĝ  tug2 gig2 tug2 gun3-a gu2-
bar gu2-X me-a 
“(Enki pregunta a Isimud): ¿Dónde están la 
daga y el cuchillo, el sacerdote saĝ-ur-saĝ , 
el vestido negro, el vestido multicolor, el 
[…] peinado”? 
Inanna y Enki, Seg. I, l. 22: 
ĝiri2  ba-da-ra [ba-e-de6] 
“Has traído contigo las dagas ĝiri2  y ba-
da-ra” 

ba-da-ra1270  X1/X2 
AOcac 

Inanna y Enki, Seg. F, l. 25. 
Inanna y Enki, Seg. I, l. 22. 

mar-uru5
1271 X1/X2 

Aa 
Inanna y Enki, Seg. F, l. 29: 
ĝ i ššu-nir mar-uru5 ĝiš3 dug4-
dug4 ĝiš3 [ki] /su\-ub nam-kar-
ke4 nam-ḫub2-dar me-a 
“¿Dónde está el estandarte, el carcaj, las 
relaciones sexuales, los besos, la 
prostitución […] correr” 
Inanna y Enki, Seg. I, l. 36: 
[mar-uru5] ba-<e-de6> 
“Has traído contigo el carcaj” 

 

En este poema se mencionan dos clases de armamento ofensivo, las dagas ĝiri2  y 

ba-da-ra y el carcaj mar-uru5. Dado que ninguno de ellos se describe de un modo 

especial, consideramos que se trata de un armamento del tipo común. 

Las armas de Inanna en este relato no presentan un uso militar, sino que se trata de 

objetos que forman parte de un contexto simbólico. Las dagas se citan junto a los 

sacerdotes saĝ-ur-saĝ  y unas prendas de vestir1272. El carcaj, por su parte, se menciona 

en una enumeración de actividades de índole sexual o amorosa, lo que nos sugiere que el 

objeto es algún tipo de metáfora del miembro masculino. 

                                                             
1269 Sobre esta palabra y los estudios específicos más significativos propuestos sobre ella véase: Gibson 
1964: 140-180; Solyman 1964: 38; Salonen 1965: 46-62; Sallaberger 2006: 223-224; Sommerfeld 2014a: 
1606-1608; Foxvog 2016: 27. 
1270 Sobre esta palabra véase: PSD Vol. 2, B: 18-19; Sallaberger 2006: 70; Sommerfeld 2014a: 342; Foxvog 
2016: 9. 
1271 Sobre el carcaj véase: Salonen 1965: 76-80; Sallaberger 2006: 423; Schrakamp 2010: 139; Sommerfeld 
2014a: 2479-2480; Foxvog 2016: 17. 
1272 Sjöberg sugiere que estos dos cuchillos se emplean en rituales relacionados con el culto a Inanna (PSD 
Vol. 2, B: 18-19). Inanna y Ebiḫ detalla que, tras la victoria sobre la montaña, Inanna da a los sacerdotes 
kur-ĝar- ra  estos dos tipos de dagas (ETCSL 1.3.2, 173). 
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Las armas ĝiri2  y ba-da-ra son dos objetos característicos de Inanna, 

especialmente el segundo que solamente se asocia con ella. En Inanna y Ebiḫ1273 e Inanna 

B1274 también se mencionan conjuntamente estos dos objetos.  

La traducción de ĝiri2  y ba-da-ra ha dado lugar a diversas interpretaciones. La 

mayor parte de autores coincide en que ĝiri2  es “daga”. Sin embargo, el significado de 

ba-da-ra no está claro. Edzard1275, Attinger (“poignard et le stylet”1276), Glassner 

(“poignard et couteau”)1277, Foxvog (“dagger, a ceremonial kind of knife”)1278 o 

Sommferfeld (“dagger”)1279 consideran que ambas son dagas o cuchillos de tipo ritual. 

En cambio, Kramer (“le poignard-et-matraque”)1280, Farber (“sword and club”)1281 y 

ETCSL (“sword and club”) sugieren que ba-da-ra es un arma de tipo contundente como 

una maza, una cachiporra o un bastón. Dado que este objeto suele ir acompañado de ĝiri2  

consideramos que lo más probable es que sea un arma de hoja, una daga o cuchillo.  

En este poema se identifica otra referencia relativa al armamento, aunque esta no 

tiene ninguna relación con Inanna. En un momento puntual del relato (Seg. H, l. 233) se 

menciona a los jóvenes de Uruk y lo que parecen ser sus armas: ĝuruš-e a2 [ĝ i š tukul-

la …]. Sin embargo, la referencia se encuentra en una parte del poema que está dañada, 

de modo que no podemos precisar mucho más acerca de estos objetos ni del sentido que 

tienen. 

Esta composición revela que el armamento de Inanna tiene un rol destacado fuera 

del contexto bélico. Las referencias disponibles sugieren que ciertas clases de armas, las 

dagas y el carcaj, forman parte de los rituales y de las actividades propias de Inanna. En 

este caso, el armamento no describe los atributos o las habilidades de la protagonista, sino 

que éste alude a las acciones que realiza o representan a la diosa. 

Inanna y Ebiḫ1282 (o in-nin me ḫuš-a) es una composición de 182 líneas de la 

que se han conservado más de 30 manuscritos producidos a lo largo del II milenio a.n.e. 

                                                             
1273 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 173. 
1274 Inanna B, ETCSL 4.07.2, 108: ĝ i r i 2  ba-da-ra  ma-an-šum 2 a- ra-ab-du 7  ma-an-dug 4  (“Me dió 
el cuchillo y la daga y me dijo: estos son adornos apropiados para ti”). En este caso los dos objetos no 
pertenecen a Inanna, sino que Nanna se los ha dado a Enheduanna. 
1275 Edzard 1976-1980a: 579. Edzard señala que ba-da-ra  es una maza. No obstante, en el caso de Inanna 
y Enki el autor propone que “g í r  ba-da-ra  Messer/Dolche”. Sobre ello véase: Farber-Flügge 1973: 224. 
1276 Attinger 1998: 179. 
1277 Glassner 1992: 59. 
1278 Foxvog 2016: 9. 
1279 Sommerfeld 2014a: 342. 
1280 Karmer 1989: 236. 
1281 Farber 2003b: 523. 
1282 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2. Sobre el relato véase: Limet 1971; Bottéro y Karmer 1989: 219-229; 
Attinger 1998, 2015b; Black et. al. 2004: 334-339; Jaques 2004; Foster 2016a: 341-347; Halton y Svärd 
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La autoría de esta composición se atribuye a la princesa acadia Enheduanna (ca. 2300 

a.n.e.)1283. 

El tema central del relato es la venganza de Inanna. La historia cuenta que la diosa 

recorre el cielo y la tierra visitando diversos lugares que le rinden pleitesía. Sin embargo, 

cuando Inanna se encuentra con la montaña Ebiḫ esta la ofende. Ello provoca la ira de la 

diosa que decide atacarla para vengarse. Inanna planea detalladamente el enfrentamiento 

y visita a An para obtener su beneplácito. El dios rechaza las intenciones de Inanna y no 

le da su consentimiento. Sin embargo, ella hace caso omiso a las indicaciones de su padre 

y ataca a la montaña de todos modos. Al final Inanna cumple su venganza y destruye a 

Ebiḫ. 

Inanna y Ebiḫ es una aventura de fechoría (tipo F1) cuya estructura es la siguiente:  

 

α ξ 1 A19 C↑contr G1
contr G2

contr H1- J1
contr K contr 

 

(α) Situación inicial. Alabanza a Inanna en tanto que diosa de la guerra (ll. 1-

24). Inanna viaja por el cielo y la tierra sometiendo, a su paso, a diversos territorios 

(Elam, Subir y Lulubi). Tras ello se dirige hacia Ebiḫ. 

(ξ 1) Información. La diosa advierte que Ebiḫ no le rinde pleitesía, no se 

somete ante ella (ll. 25-32). 

(A19) Fechoría. A causa de la ofensa recibida, Inanna declara la guerra a Ebiḫ 

(ll. 33-36). 

(C↑contr) Comienzo de la oposición agresor-héroe. Inanna planea 

detalladamente el ataque (ll. 37-52). 

(G1
contr) Viaje del antihéroe. Inanna visita a An para obtener su beneplácito 

(ll. 59-111). El padre trata de persuadirla de sus intenciones (ll. 112-130). 

(G2
contr) Inanna desoye las advertencias de An y ataca a Ebiḫ (ll. 131-137). 

(H1- J1
contr) Combate y victoria del antihéroe. Inanna destruye a Ebiḫ (l. 160-

181).  
(K contr) Reparación de la fechoría. Tras la batalla la diosa, satisfecha, explica 

cuál ha sido el motivo de su ataque. 

                                                             
2018: 87-93. Para un estudio detallado de la composició véase: Delnero 2006: 1529-1640, 2290-2358; 
2011. Sobre la temática, los motivos literarios del poema y los diferentes aspectos de Inanna que cada uno 
de ellos representa véase: Karahashi 2004; Feldt 2015; Pryke 2017: 160- 182. 
1283 Sobre Enheduanna y las composiciones literarias que se le atribuyen véase: Hallo y van Dijk 1968: 1-
13; Westenholz 1989; Meador 2000; Zgoll 2015; Wagensonner 2020. 



 318 

Personajes y funciones: 

Agresor /Antihéroe: Inanna 

Padre: An 

Héroe: Ebiḫ 

 

En esta composición, los roles protagonistas del héroe (Ebiḫ) y el antihéroe (Inanna) 

están intercambiados ya que la diosa es la agresora y la criatura la víctima. Esta anomalía 

que va contra el patrón de enfrentamiento, la escala de trascendencia y la máxima de la 

superioridad del antrpomorfismo, se revuelve al final del poema haciendo que Inanna sea 

la vencedora de la contienda. Dado que la antiheroína es el persoanje más detacado del 

poema todas las funciones que habitualmente realiza el héroe y aquellas relativas al 

episodio del combate se le atribuyen a ella, de modo que llevan el subíndice contr para 

indicar que es la antiheroína la que las lleva a cabo.  

Inanna y Ebiḫ contiene multitud de referencias sobre el armamento. A diferencia 

de lo que sucede en Inanna y Enki, en este caso las armas de la diosa se sitúan en contexto 

bélico. 

 

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
a2-an-kar2 X1A 

X1B 
AO 

Inanna y Ebiḫ, l. 2: 
dinana a2-an-kar2 kug šu du7 mud-
bi gu2 e3 
“Inanna, perfecta (gracias a/por) el arma 
sagrada a2-an-kar2” 

k u šgur2 1
u r 3 1284 X1/X2 

AD 
Inanna y Ebiḫ, l. 3: 
me3 gal-gal-
la ḫub2 dar ak k u šgur2 1

u r 3-bi ki us2-sa 
“(Inanna) Corriendo en grandes batallas, 
con el escudo en el suelo” 
Inanna y Ebiḫ, l. 44 / 103. 

ĝ i š tukul X1/X2 
AOcac 

Inanna y Ebiḫ, l. 20: 
me3-ba ĝ i š tukul ur3-ra-gin7 saĝ  gur4-
gur4-re-za 
“(eres)fuerte con la maza como un señor 
alegre” 
Inanna y Ebiḫ, l. 168: 
a2 zid-da-ĝu1 0 ĝ i š tukul mi-ni-in-ri 
“(Enlil) ha colocado el arma a mi derecha” 

ti1285 X1/X2 Inanna y Ebiḫ, l. 6: 

                                                             
1284 Sobre el escudo véase: Salonen 1965: 128-132; Schrakamp 2009-2011a; Sommerfeld 2014a: 2236. 
1285 Sobre las flechas véase: Solyman 1964: 39; Salonen 1965: 109-125; Sallaberger 2006: 646; Schrakamp 
2010: 209-213; Sommerfeld 2014a: 3577-3578; Foxvog 2016: 63. 
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Aa kur gul-gul ti  a2-ta i-ni-in-ug7 kur-
re a2 ba-e-šum2 
“Destruyes las tierras poderosas con la 
flecha y la fuerza y dominas las montañas” 
Inanna y Ebiḫ, l. 41/ l. 1001286: 
ti  mar-uru5-a si ga-ba-ab-sa2 
“Prepararé flechas en el carcaj” 
Inanna y Ebiḫ, l. 76: 
ti  a2-ta e3-a a-gar3-
e ĝ i škiri6  tir zu2 bir5-gin7 zi-zi 
“Disparar la fecha desde el brazo y caer 
sobre los campos, huertos y bosques como 
el diente de una langosta” 

mar-uru5
 X1/X2 

Aa 
Inanna y Ebiḫ, l. 41/ l. 100. 
Inanna y Ebiḫ, l. 135: 
kug dinana-ke4 mar-uru5 sa2 bi2-in-
dug4 
“La sagrada Inanna alcanzó el carcaj” 

a2-sag3
1287 X1/X2 

Aa 
Inanna y Ebiḫ, l. 42 / l. 101: 
a2-sag3 ebiḫ2-gin7 ga-ba-ab-sur-sur 
“(prepararé) la honda con la soga” 

ĝiš-gid2-da1288  X1/X2 
AOcac 

Inanna y Ebiḫ, l. 43 / 102:  
ĝiš-gid2-da niĝ2-su-ub ga-ba-ab-ak 
“Comenzaré a pulir mi lanza” 

ĝ i š ilar1289  X1/X2 
Aa 

Inanna y Ebiḫ, l. 44 / 103: 
ĝ i š ilar k u šgur2 1

u r 3  si ga-na-ab-sa2-sa2  
“Prepararé mi arma arrojadiza y mi escudo” 

u r u dḫa-zi-in1290  X1/X2 
AOcac 

Inanna y Ebiḫ, l. 46 / 105: 
ḫul-du-bi-še3 u r u dḫa-zi-in ga-ba-š i-
gub 
“Cogeré un hacha para hacer el mal” 

š i ta saĝ  7  X1A 
X1B 
AOcac 

Inanna y Ebiḫ, l. 57: 
š i ta saĝ  7-e zid-da-na nam-šul ba-ni-
in-ak 
“(Inanna) Empuñó vigorosamente su arma 
š i ta de 7 cabezas (colocada) a su derecha” 

nam-š i ta4  X1A 
X1B 
AOcac 

Inanna y Ebiḫ, l. 71: 
a2 nam-š i ta4 šu ĝa2-ĝa2 mu-bu-um-
gin7 gam 

                                                             
1286 El pasaje de las líneas 41-44 donde se menciona la panoplia de Inanna se repite de nuevo en las líneas 
100-103. 
1287 Sobre la honda véase: Salonen 1965: 133-137; Sallaberger 2006: 32; Schrakamp 2010: 18-19, 2009-
2011b; Sommerfeld 2014a: 123; Foxvog 2016: 5. 
1288 Acerca de la lanza véase: Solyman 1964: 39; Salonen 1965: 81-93; de Maigret 1976; Sallaberger 2006: 
232; Schrakamp 2010: 123-136, 2009-2011e; Sommerfeld 2014a: 1318; Foxvog 2016: 27. 
1289 Sobre este tipo de arma arrojadiza véase: Sallaberger 2006: 237; Sommerfeld 2014a: 1885; Foxvog 
2016: 32. 
1290 Acerca del hacha en contexto arqueológico, iconográfico y filológico de Mesopotamia véase: Gibson 
1964: 106-139; Solyman 1964: 32-35; Salonen 1965: 9-24; Sallaberger 2006: 272; Schrakamp 2009-2011d; 
Sommerfeld 2014a: 1711; Foxvog 2016: 29. 
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“Para empuñar el arma nam-š i ta4  que se 
dobla como un árbol mu-bu-um” 

ĝiri2
 X1/X2 

AOcac 
Inanna y Ebiḫ, l. 140: 
ĝiri2  a2 2-a-bi u3-sar ba-an-ak 
“(Inanna) aguzó los dos filos de su daga” 
Inanna y Ebiḫ, l. 142: 
šag4-bi zu2 ĝiri2-a ba-ni-in-ra 
“(Agarró el cuello de Ebiḫ y) hundió los 
dientes de su daga en su interior” 
Inanna y Ebiḫ, l. 173: 
kur-ĝar-ra ĝiri2  ba-da-ra mu-na-šum2 
“He dado a los sacerdotes kur-ĝar-ra las 
dagas ĝiri2  y ba-da-ra” 

ba-da-ra  X1/X2 
AOcac 

Inanna y Ebiḫ, l. 173. 
 

 

En este poema se identifican tres tipos de armamento, excepcional (X1), común 

(X1/X2) y polivalente (XP), que se emplean para transmitir dos imágenes distintas, que 

son complementarias, de Inanna: la que sobredimensiona a la heroína (representada por 

los tipos X1 y XP) y la que la define como una gran guerrera (que se transmite a través 

los tipos X1/X2 y XP).  

El armamento excepcional está representado por tres objetos: a2-an-kar2,  

š i ta saĝ  7 y nam-š i ta4,  los dos primeros también se asocian con Ninurta1291. Aunque 

el poema no da demasiados detalles sobre ellos, consideramos que el contexto en el que 

aparecen estos objetos y el nombre o apodo con el que se identifican, sugieren que se trata 

de armas excepcionales. a2-an-kar2  tiene la condición de sagrada y eleva el estatus de 

Inanna por el hecho de poseerla. š i ta saĝ  7, además de una morfología peculiar, destaca 

por la posición que ocupa, a la derecha de la diosa, lo que indica que se trata de un objeto 

preferente. Por último, nam-š i ta4 es un arma que, según parece, tiene propiedades 

especiales que la hacen resistente y flexible. 

Gibson propone que š i ta2/udug2 es la palabra que se utiliza para designar a las 

mazas fabulosas de los dioses1292. Siguiendo su hipótesis, dos de las armas excepcionales 

de Inanna son mazas, aunque es probable por el contexto que nam-š i ta4  también lo sea. 

Con independencia de la clase, se trata de un armamento excepcional de tipo ofensivo, 

probablemente para combatir cuerpo a cuerpo. 

                                                             
1291 Estos dos objetos singulares se asocian con el dios en el relato La construcción del templo para Ninĝirsu 
(Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7, Cil. B, vii 12-13. 
1292 Gibson 1964: 42- 44. Sobre š i ta 2  véase: Sallaberger 2006: 625; Sommerfeld 2014a: 3441-3442. 
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El tipo común cuenta con una amplia representación en el poema que incluye armas 

de mano y arrojadizas. La panoplia de la diosa consta de: la lanza (ĝiš-gid2-da), el 

hacha (u r u dḫa-zi-in), las dagas (ĝiri2 ,  ba-da-ra), las flechas (ti),  el carcaj (mar-

uru5),  la honda (a2-sag3) y el arma arrojadiza (ĝ i š ilar).  Todas estas armas se 

mencionan conjuntamente en un pasaje compuesto por cuatro líneas de texto que se repite 

dos veces en el poema (ll. 4- 44 y ll. 100-103). En este relato el armamento polivalente 

(ĝ i š tukul, ĝiš-gid2-da, ĝiri2 ,  mar-uru5 ,  
ĝ i š ilar y k u šgur2 1

u r 3) adopta la forma de 

armas comunes. Cabe destacar que esta es una de las pocas composiciones en las que el 

armamento defensivo cuenta con representación. El poema menciona el escudo 

(k u šgur2 1
u r 3). 

En Inanna y Ebiḫ las armas de la diosa se sitúan en contexto bélico y se asocian con 

el denominado “juego de Inanna”1293,  una expresión que aparece con frecuencia en los 

poemas para referirse al combate1294. Igual que sucede en Inanna y Enki, las dagas ĝiri2  

y ba-da-ra se citan conjuntamente y se vinculan a un contexto ritual (l. 173). Sin 

embargo, cuando ĝiri2  se utiliza de forma individual es un arma de combate (ll. 140, 

142), de modo que se trata de un objeto que presenta dos usos distintos: ritual, cuando se 

combina con ba-da-ra, y bélico cuando aparece en solitario. Este modelo de arma, 

además, pertenece al conjunto polivalente ya que puede adoptar la forma excepcional o 

común dependiendo de la imagen heroica que se transmite en cada composición. 

Las dagas ĝiri2  y ba-da-ra no son las únicas armas que, tal y como sugieren los 

poemas, se emplean conjuntamente. Sucede lo mismo con el arma arrojadiza ĝ i š ilar y el 

escudo k u šgur2 1
u r 3 . El significado de ĝ i š ilar es dudoso. El determinativo ĝiš  indica que 

se trata de un objeto ligero elaborado con materiales vegetales. Dado que los poemas no 

especifican cómo se usa, se ha especulado con tres propuestas: que se trata de una 

jabalina, un boomerang o un arco1295.  

En los poemas que hemos seleccionado, ĝ i š ilar se cita en varias de las 

composiciones que protagonizan Inanna y Ninurta1296. En todos los casos el objeto se 

                                                             
1293 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 39: ḫub 2  ga-mu-un-šu 2  ešemen d inana  kug ga-mu-ni- in-sar ,  
“Lo asaltaré (a Ebiḫ) y comenzaré el juego de la sagrada Inanna”. 
1294 La asociación entre la guerra y el “juego de Inanna” aparece en diversos poemas: Lugale, ETCSL 1.6.2, 
137, Lugalbanda y la cueva de la montaña, ETCSL 1.8.2.1, 14, 173, Enmerkar y el Señor de Aratta ETCSL 
1.8.2.3, 289 y en La lamentación por la destrucción de Ur, ETCSL 2.2.2, 215, entre otros relatos.  
1295 Sobre esta cuestión véase: Cooper 1978: 126-127; Eichler 1983; Wilcke 1991; Veldhuis 1997: 184; 
Civil 2003; Sallaberger 2006: 237; Sommerfeld 2014a: 1884; Foxvog 2016: 32. 
1296 Este tipo de arma aparece en: Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 44, 103; Angim, ETCSL 1.6.1, 142; Lugale, 
ETCSL 1.6.2, 163; Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3, Seg. A, 3 (en este caso el arma está descontextualiza 
y aparece en una línea de texto incompleta). 
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sitúa en contexto bélico y se utiliza con el escudo k u šgur2 1
u r 3 . Fuera del corpus heroico, 

ĝ i š ilar también aparece en Gilgameš, Enkidu y el Inframundo1297, en La lamentación por 

Sumer y Ur1298 y en algunos de los himnos dedicados a Šulgi1299. En estos relatos el uso 

que presenta el objeto es similar al de los poemas de Inanna y Ninurta. En cambio, en 

otras composiciones ĝ i š ilar se utiliza de forma simbólica. En Lugalbanda y la cueva de 

la montaña1300 la desesperación del héroe se expresa del modo siguiente: 

 
ĝ i š i la r -g in 7  ed in  k i  nu-zu-ĝa 2  nam-ba-e-de 3-šub-bu-de 3-en  

 

“No me hagas caer como un ĝ i š i la r  en algún lugar del desierto desconocido para mí” 

 

En Enmerkar y Ensuḫgirana1301 este objeto es un símil que describe las habilidades 

del mensajero de Enmerkar (que viaja de Uruk a Aratta y viceversa con una diligencia 

excepcional): 

 
ĝ i š i la r -g in 7  zag  im-gub-gub-be 2  

 

“(el mensajero) Como un ĝ i š i la r  él se queda de pie a un lado”1302 

 

 Estos dos fragmentos sugieren que ĝ i š ilar es una especie de bastón o palo, un 

objeto rígido y prescindible que se puede encontrar con facilidad. ĝ i š ilar también aparece 

en diversos proverbios. Aunque las frases tienen un sentido abstracto parecen transmitir 

una idea similar a la anterior: que se trata de un objeto de poco valor que se encuentra con 

facilidad en espacios abiertos. Los proverbios, además, indican que ĝ i š ilar tiene un uso 

práctico: 

 
ur -g i r 1 5  ĝ i š i la r  ra -a-g in 7  

dum-dam an-da-ab-za  

 

                                                             
1297 Gilgameš, Enkidu y el Inframundo, ETCSL 1.8.1.4, 188, 189, 210, 211. 
1298 La lamentación por la destrucción de Sumer y Ur, ETCSL 2.2.3, Seg. G, 384. 
1299 Šulgi B, ETCSL 2.4.2.02, 102; Šulgi D, ETCSL 2.4.2.04, 188; Šulgi E, ETCSL 2.4.2.05, 224; Šulgi X, 
ETCSL 2.4.2.24, 65. En los himnos D, E y X ĝ i š i la r  se cita junto al escudo. 
1300 Lugalbanda y la cueva de la montaña, ETCSL 1.8.2.1, Seg. A, 167. Vanstiphout traduce: “Let me not 
be thrown away like a thowstick in the desolate plain” (Vanstiphout 2003: 113). 
1301 Enmerkar y Ensuḫgirana, ETCSL 1.8.2.4, Seg. A, 44. 
1302 Vanstiphout propone: “As the throw-stick, he runs at the side” (Vanstiphout 2003: 31). 
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“Gruñe como un perro que ha sido golpeado con un ĝ i š i la r”1303 

 

ka 5-a  ĝ i š i la r -e  mu-un-n i 1 0 -n i 1 0  

kaš -de 2-a  ne-en  dug 3-ga  a-ba-a  ba-ab-šum 2-mu-e-še  

 

“Un zorro caminó alrededor de ĝ i š i la r  y dijo: “¿quién va a dar una fiesta tan buena como 

esta?”1304 

 
ĝ i š i la r  lu 2n i 2 -zuḫ  ugu  udu keše 2-da  am 3-šub 

 

“El ladrón arroja un ĝ i š i la r  contra la oveja que está atada”1305 

 
ĝ i š i la r -e  […] 1306 

 

Basándonos en las referencias literarias opinamos que, de las tres propuestas para 

identificar la clase de armamento al que pertenece ĝ i š ilar,  la opción más plausible es la 

que propone que se trata de un boomerang. Los poemas, especialmente los proverbios, 

indican que ĝ i š ilar es un arma que golpea, un arma de mano. El arco y la jabalina se 

emplean de otro modo. Aunque el boomerang también es un objeto arrojadizo, de los tres, 

el que presenta un uso factible a corto alcance. En cambio, desde la perspectiva 

iconográfica, las opciones más plausibles son la jabalina o el arco ya que el boomerang 

apenas cuenta con representación en la escenografía del III milenio a.n.e.  

 La jabalina aparece con frecuencia en contexto bélico. Este tipo de arma abunda 

en escenas colectivas de batallas junto a los carros1307. Parece que esta es la clase de 

armamento básico con la que cuentan las unidades de combate móviles tal y como 

sugieren las imágenes del vaso pintado de Khafajeh, la placa votiva de Ur o el panel de 

la guerra del mal llamado Estandarte de Ur1308, entre otras. En escenas individuales, donde 

toda la carga simbólica recae sobre el personaje principal, se utiliza la lanza en lugar de 

la jabalina, ya que se ilustra un arma larga, que se empuña con las dos manos y que se 

                                                             
1303 Colección de proverbios 3, ETCSL 6.1.03, A.3.95.178-179. 
1304 Colección de proverbios 8, ETCSL 6.1.08, 8.b34.65-66. 
1305 Colección de proverbios 8, ETCSL 6.1.08, 8.e8.16. 
1306 Colección de proverbios 8, ETCSL 6.1.08, 8.e9.17. 
1307 Sobre el uso militar del carro durante el Dinástico Antiguo y su armamento véase: Littauer y Crouwel 
1979, 2002; Fernández Villaespesa 2017. 
1308 Para una aproximación a estos objetos véase: Fernández Villaespesa 2017: 5-7. 
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utiliza para combatir cuerpo a cuerpo tal y como sugiere la representación de la Estela de 

Warka o Estela de la caza de leones1309. 

El arco tiene una presencia significativa en la iconografía durante el periodo acadio. 

Es un arma que, además, aparece tanto en escenas individuales como colectivas. El arco 

y el hacha son dos elementos destacados en las representaciones del ejército acadio tal y 

como se aprecia en la Estela de Narām-Sîn o en las escenas mitológicas de la glíptica 

acadia1310. El boomerang tal vez aparece en la Estela de los buitres1311, aunque la imagen 

ha sido muy discutida ya que no está claro qué clase de arma lleva Eannatum en la mano, 

si una espada curva o un boomerang. Desde la perspectiva iconográfica, ĝ i š ilar ha de ser 

un arco ya que, de las tres propuestas, el arco es el objeto más representativo y el que 

empuñan los personajes individuales. Ante la falta de indicios sólidos para determinar si 

se trata de un arco, una jabalina o un boomerang, optamos por traducir de un modo 

genérico ĝ i š ilar por “arma arrojadiza”.  

Inanna y Ebiḫ incluye en la panoplia de la diosa el hacha, un tipo de arma que no 

es demasiado frecuente entre los héroes sumerios. Inanna, Nergal y Ninurta son los únicos 

personajes con los que se asocia el hacha. Inanna cuenta con dos modelos: la u r u ddur1 0-

al-lub (que aparece en Inanna C) y la u r u dḫa-zi-in. Esta última es la que también 

utiliza Nergal. Ninurta, por su parte, cuenta con tres modelos: el hacha tun3, que es del 

tipo común, y los modelos excepcionales aga-silig1312 y ŠEN.ŠITA2
1313 (aunque la 

clase a la que pertenece este objeto no está del todo clara). 

Inanna y Ebiḫ es un poema peculiar ya que en él se detalla la vestimenta que Inanna 

utiliza para combatir, algo que no es habitual en las composiciones heroicas en las que el 

atuendo de los protagonistas no se menciona. El fragmento dice así1314:  

 
d inana  dumu dsuen-na-ke 4  
t u g 2pa la 3-a  ba-an-mur 1 0  u l  gu 2  ba-an-e 3  

n i 2  me- lem 4 ḫuš -a  saĝ -k i -na  še-er -ka-an  ba-n i - in-dug 4  

z i -pa-aĝ 2  kug-ga-na  na 4gug g i - r in-na  s i  ba-n i - in-sa 2-sa 2  

š i ta  saĝ  7 -e  z id-da-na  nam-šul  ba-n i - in-ak  

                                                             
1309 Sobre la estela y la escenografía característica del Protodinástico véase: Aruz y Wallenfels 2003: 21-
36. 
1310 Sobre la iconografía del periodo acadio véase: Aruz y Wallenfels 2003: 189-223. Para una aproximación 
a la glíptica mesopotámica véase: Frankfort 1939; Gibson y Biggs 1977; Porada 1993; Collon 1982, 2005, 
entre otros. 
1311 Sobre el relato iconográfico que se transmite en la pieza véase: Winter 1985; Nadali 2014. 
1312 Angim, ETCSL 1.6.1, 133. 
1313 Lugale, ETCSL 1.6.2, 63. 
1314 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 54-58. 
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dur  n a 4za-g in 3-na  ĝ i r i 3 -n i  b i 2 - in-de 6  

 

“Inanna, hija de Suen, se puso el vestido de realeza y se ciñó de alegría. Se cubrió la frente 

con n i 2  y me- lem 4. Arregló rosetas de cornalina alrededor de su garganta. Blandió vigorosamente 

su arma š i ta  de 7 cabezas a su derecha y colocó correas de lapislázuli en sus pies” 

 

Tras la puesta a punto de sus armas y de diseñar la estrategia de combate (ll. 37-52) 

el relato describe el aspecto de Inanna: el vestido1315, los poderes divinos que se 

materializan, los adornos y las sandalias. De hecho, Inanna es la única cuyas 

composiciones (Inanna y Ebiḫ, El descenso de Inanna al Inframundo1316 e Inanna C) 

enfatizan el atuendo que luce la heroína, algo que no sucede en ningún otro caso. Los 

poemas de Ninurta no reparan en el vestuario que el héroe luce en sus aventuras. 

El vestido t u g
2pala3  es una prenda divina que se asocia preferentemente con Inanna 

(Inanna y Ebiḫ1317, El descenso de Inanna al Inframundo1318, Dumuzid y Ĝestinanna1319, 

Inanna C1320, Dumuzid-Inanna C1321, Dumuiz-Inanna P1322, Dumuzid-Inanna C11323, 

Dumuzid-Inanna E11324, Una canción para beber1325). Este traje aparece en dos relatos 

más: Enlil y Sud1326 y La muerte de Ur-Namma1327, donde la prenda se relaciona con 

Sud/Ninlil y Ereškigal.  

Dado que Inanna, Sud/Ninlil y Ereškigal utilizan este vestido, se trata de un 

vestuario femenino singular1328 que aporta estatus a su usuaria. A diferencia de lo que 

sucede con Sud/Ninlil y Ereškigal, para las que t u g
2pala3 es un regalo (Enlil obsequia el 

vestido a Sud/Ninlil durante el cortejo y Ur-Namma a Ereškigal para obtener su favor), 

en el caso de Inanna los poemas sugieren que el vestido le pertenece.  

                                                             
1315 Sobre esta prenda véase: Sallaberger 2006: 550; Sommerfeld 2014a: 3629; Foxvog 2016: 50. 
1316 En el relato El descenso de Inanna al Inframundo (ETCSL 1.4.1., 20-25, 108-113) este vestido es el 
último poder del que Inanna se desprende para poder entrar en el Inframundo lo que sugiere que se trata del 
don más importante que la diosa posee (l. 160). 
1317 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 54. 
1318 El descenso de Inanna al Inframundo, ETCSL 1.4.1., 21, 109, 160. 
1319 Dumuzid y Ĝestinanna, ETCSL 1.4.1.1, 7. 
1320 Inanna C, ETCSL 4.07.3, 21. 
1321 Dumuzid-Inanna C, ETCSL 4.08.03, Seg. A, 7. 
1322 Dumuzid-Inanna P, ETCSL 4.08.16, Seg. A, 31. 
1323 Dumuzid-Inanna C1, ETCSL 4.08.29, Seg. B, 14. 
1324 Dumuzid-Inanna E1, ETCSL 4.08.31, Seg. B, 16. 
1325 Una canción para beber, ETCSL 5.5.a, 29. 
1326 Enlil y Sud, ETCSL 1.2.2, 15. 
1327 La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A, ETCSL 1.4.1.1., 98. 
1328 En uno de los himnos dedicados al monarca Išme-Dagan (Išme-Dagan U, ETCSL 2.5.4.21, 14) el rey 
lleva la prenda t u g 2pa la .  Este es el único ejemplo de un personaje masculino (que, además, no es una 
divinidad) que se asocia con este vestido. Sjöberg considera que, en este contexto, se trata de una prenda 
de realeza (Sjöberg 1973: 19-22). 
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La diosa utiliza la prenda t u g
2pala3  en dos escenarios diferentes: para combatir y 

para sus encuentros amorosos. De este modo, los poemas representan dos imágenes 

distintas de la diosa, que son complementarias, a través del mismo elemento: la guerrera 

(Inanna y Ebiḫ, Inanna C) y la amante (El descenso de Inanna al Inframundo, Dumuzid 

y Ĝestinanna, Dumuzid-Inanna C, Dumuzid-Inanna P, Dumuzid-Inanna C1, Dumuzid-

Inanna E1). Aunque en los poemas Inanna y Ebiḫ e Inanna C el vestido se asocia con el 

armamento y se sitúa en contexto bélico, no podemos determinar que t u g
2pala3  sea la 

armadura de Inanna ya que esta prenda carece de funciones defensivas. 

Para concluir con las referencias relativas al armamento que contiene Inanna y Ebiḫ 

cabe destacar el siguiente pasaje1329 : 

 
an  a-a-ĝu 1 0  s i l im ma-ra-ab-be 2-en  in im-ĝu 1 0-uš  ĝeš tug 2-zu 
an-ne 2  an-ba  n i 2 -ĝu 1 0  mi-n i - in- r i  

za-e-me-en  in im-ĝu 1 0  an  k i -a  gaba-r i  la -ba-e-n i - tuku  

an-bar- ra  ĝ i šs i l ig -ga-am 3   

an- t i -ba l  ma-an-s i -um 

 

“¡An!, ¡mi padre! ¡te saludo! Presta tus oídos a mis palabras. An me ha hecho aterradora por 

todo el cielo. Gracias a ti mi palabra no tiene rival en el cielo y la tierra. En los límites del cielo están 

el hacha s i l ig  y los emblemas an- t i -ba l  y ma-an-s i -um” 

 

Se trata de las palabras que pronuncia Inanna durante la visita a An que precede al 

ataque de la montaña. El fragmento, que se utiliza para legitimar el poder y la autoridad 

de Inanna, menciona tres objetos relativos al armamento: un hacha (ĝ i šsilig1330) y dos 

emblemas (an-ti-bal y ma-an-si-um). Dado que los tres elementos forman parte o 

pertenecen al reino celestial, opinamos que se trata de objetos excepcionales. 

                                                             
1329 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 65-69. 
1330 s i l ig  es un tipo de hacha. Sobre esta palabra véase: Sommerfeld 2014a: 3221-3222. 
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ETCSL1331, Attinger1332 y Foster1333 interpretan que el hacha y los emblemas son 

símbolos del cielo. Kramer1334, Black1335 y Halton y Svärd1336 proponen que, por el 

contexto del pasaje, se trata de objetos excepcionales que Inanna ha recibido de su padre 

junto a los dones del poder y la autoridad. Ambas propuestas tienen sentido en el relato. 

Sin embargo, nos posicionamos en la primera opción, la que no considera que estos 

objetos pertenezcan a Inanna, sino que se trata de elementos que identifican el reino de 

An. 

La primera parte de este pasaje, la que alude a la autoridad de la diosa sobre el cielo 

y la tierra, detalla que An es el donante de ese poder. Enfatizar al personaje que le otorga 

el don a la diosa es una construcción que aparece en otras composiciones de la heroína. 

Este mismo poema contiene otro pasaje que expresa de un modo muy similar los poderes 

que Inanna ha recibido de Enlil1337: 

 
a -a-ĝu 1 0  dmu-ul - l i l 2 - le  šag 4  kur-kur- ra-ka  n i 2  ga l -ĝu 1 0  mi-n i - in- r i  

a 2  z id-da-ĝu 1 0  ĝ i š tukul  mi-n i - in- r i  

 

“Mi padre Enlil ha vertido mi aura temible sobre el centro de las montañas. A mi derecha ha 

colocado la maza” 

 

En Inanna y Enki también se especifica todo aquello que, fruto de la embriaguez, 

Enki regala a su hija1338: 
 

kug  d [ inana-ra]  [dumu-ĝu 1 0-ur 2  ga-na-ab-šum 2 ba-ra- […]]  

nam-ur-saĝ  nam-kalag-ga  nam-niĝ 2 -e r im 2 nam-niĝ 2 - / s i \ - [ sa 2  i r i  laḫ 5  i - s i -

iš  ĝa 2-ĝa 2  šag 4  ḫul 2- la ]  

kug  d inana-ke 4  šu ba-<t i>  

                                                             
1331 ETCSL traduce: “At the limits of heaven are the silig weapon, the antibal and mansium emblems”. 
1332 Attinger propone: “(Bis) zum Rand des Himmels sind sie eine Streitaxt, ein Zeichen, ein mansium” 
(Attinger 2015b: 357). Esta es la interpretación del pasaje que el autor ha utilizado en ediciones anteriores 
del relato (Attinger 1998: 173). 
1333 El autor propone: “It is the battle axe at the perimeter of heaven, the insignia, the royal standard of war” 
(Foster 2016a: 344). 
1334 En la edición de ambos autores se traduce: “Tu más octroyé l’anbarra, arme dévastatrice. El l’antibal, 
et le mansium” (Bottéro y Karmer 1989: 222). 
1335 Black traduce: “You have given me the […] and the šilig weapon, the antibal and mansium emblems” 
(Black et. al. 2004: 336). 
1336 Ellos proponen: “You have given me the ax, the signet, and the emblem” (Halton y Svärd 2018: 89). 
1337 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 166-167. En ambos casos se emplea la forma verbal r i  que significa 
imbuir, poner en su lugar, imponer, etc. Sobre esta palabra véase: Thomsen 1984: 312-313; Sallaberger 
2006: 557; Sommerfeld 2014a: 3036-3037; Foxvog 2016: 50. 
1338 Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1, Seg. D, 1-5. 
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mu a 2-ĝa 2  mu <abzu-ĝa 2>  

kug d inana-ra  dumu-ĝu 1 0-ur 2  <ga-na-ab-šum 2 ba-ra- […]> 

 

“Se los daré a la sagrada Inanna, mi hija que […] La sagrada Inanna recibió el heroísmo, el 

poder, la maldad, la rectitud, el don de saquear las ciudades, las lamentaciones y el regocijo. En el 

nombre de mi poder, en el nombre de mi reino, el Abzu, se los daré a la sagrada Inanna, mi hija que 

[…]” 

 

Al comparar estos tres fragmentos entre sí advertimos que cuando se trata de la 

autoridad y el poder, los poemas mencionan expresamente al donante (An, Enlil y Enki 

respectivamente). En cambio, el hacha y los emblemas que Inanna supuestamente recibe 

no cuentan con este detalle. Puede ser que la donación de An afecte a todos los dones que 

se citan en el pasaje. Sin embargo, basándonos en la comparativa, opinamos que cada 

relato señala expresamente aquello que Inanna recibe y de parte de quién. Dado que no 

se precisa que An entregue a Inanna el hacha y los emblemas consideramos que no se 

trata de objetos que pertenecen a la diosa sino de elementos representativos del cielo. 

La descripción metafórica de los espacios sagrados por medio de las armas es un 

recurso literario, como ya se ha comentado, frecuente en los poemas. En Los himnos para 

los templos las dagas, las mazas y las hachas se emplean para caracterizar estos espacios. 

La casa de Zababa en Kiš1339, la de Nergal en Gudua1340, la de Inanna en Ulmaš1341 o el 

templo Keš1342 son algunos ejemplos. Las armas también se utilizan como emblemas o 

símbolos de ciudades, tal y como sucede en Lagaš con el arma Šarur1343. Proponemos que 

el hacha ĝ i šsilig y los emblemas an-ti-bal y ma-an-si-um funcionan de ese modo y 

se utilizan para describir un espacio sagrado. 

Inanna y Ebiḫ es un poema clave para el estudio del armamento en contexto literario 

dada la variedad de tipos, clases y modelos de armas que contiene. En las composiciones 

protagonizadas por Inanna el armamento de la diosa es un elemento recurrente. Sin 

embargo, en este relato las armas desempeñan un rol destacado ya que cada tipo se utiliza 

para dar forma a una imagen de la diosa que se describe como una heroína excepcional 

(X1), una gran guerrera (X1/X2, XP) y una estratega que domina las armas de combate 

en todas sus modalidades (AOcac, Aa). 

                                                             
1339 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 451. 
1340 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 461. 
1341 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 520. 
1342 El himno al templo Keš, ETCSL 4.80.2, 52. 
1343 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7, Cil. A, xv 19-25. 
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Inanna C (o in-nin šag4 gur4-ra) es uno de los himnos más destacados de 

Inanna1344. Igual que Inanna y Ebiḫ, la composición de este poema se atribuye a 

Enheduanna. Sean o no obra del mismo autor, cabe señalar que la armonía temática y la 

intertextualidad entre ambas composiciones es notable. 

Inanna C es un relato largo de 274 líneas del que se conservan una treintena de 

manuscritos, la mayor parte de los cuales proceden de Nippur y son de época 

paleobabilónica1345. El relato presenta diversas lagunas significativas que comprenden las 

líneas 91-114, 142-155 y 187-2201346.  

Esta composición, en la que el narrador se expresa en tercera, primera y segunda 

persona respectivamente, ensalza la figura de Inanna y sitúa a la diosa por encima de 

todas las demás divinidades del panteón. A diferencia de lo que sucede en otros himnos, 

en este poema la superioridad de Inanna no se expresa a través de la comparativa con 

otras divinidades. La mayor parte del himno (ll. 18-72) está dedicada a la faceta belicosa 

y guerrera de Inanna. Tras ello, el poema señala otros motivos característicos de la 

naturaleza de la diosa y algunos rituales relacionados con ella. Entre otros temas, se 

destaca la ambigüedad sexual de Inanna (ll. 80-90), los rasgos positivos y negativos de su 

personalidad (ll. 92-218), las actividades que realiza y su asociación con los cuerpos 

celestes y las estrellas (ll. 209-218)1347. Al final del relato Enheduanna se dirige 

directamente a Inanna. De algún modo, la sacerdotisa ha ofendido a la diosa y ha sido 

castigada por ello. Entonces Enheduanna resalta la compasión y la misericordia de Inanna 

y proclama nuevamente la grandeza y la posición preeminente de la diosa frente al resto 

de divinidades (ll. 219-274).  

Inanna C contiene diversas referencias relativas al armamento de Inanna: 

 

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
ĝ i š tukul X1/X2 

AO 
Inanna C, l. 45:  
ĝ i š tukul-bi uš2 lugud mu-un-tu5-
tu5 šag4 DU? ḪI?  IM? X-aš  
“(Inanna) lava sus armas con sangre […]” 
Inanna C, l. 46. 
Inanna C, l. 82. 

                                                             
1344 Inanna C, ETCSL 4.07.3. Sobre este relato véase: Sjöberg 1975a; Alster 1990b; Michalowski 1998; 
Black et. al. 2004: 92-99; Halton y Svärd 2018: 79-87. 
1345 Sobre los manuscritos disponibles véase: Sjöberg 1975a: 165-178. 
1346 Sjöberg 1975a: 11. 
1347 Sobre la agrupación temática de los versos del poema véase: Sjöberg 1975a: 162-163. 
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u r u ddur1 0-al-
lub1348 

X1/X2 
AOcac 

Inanna C, l. 46: 
u r u ddur1 0-al-lub saĝ  mu-un-da-sag3-
ge-/ne\ ĝ i ššukur gu7-gu7 ĝ i š /tukul\ za-
ḫa-da uš2

?  im-/me-re-dul9-dul9-lu\ 
“Las hachas golpean cabezas, las jabalinas 
penetran y las mazas están cubiertas de 
sangre”1349 

ĝ i ššukur1350 X1/X2 
Aa 

Inanna C, l. 46. 
Inanna C, l. 82: 
ĝ i ššukur i-ni-kud nitaḫ-gin7 šag4-ga-
ni ĝ i š tukul an-na-ab-šum2-mu 
“Ella rompió la jabalina como si fuera un 
hombre […] y a ella le dio un arma” 

ĝiri2
 X1/X2 

AOcac 
Inanna C, l. 64: 
in-nin giri1 7-zal ĝiri2-ur3-ra šu ĝal2-
le su-lim kalam-ma dul-lu 
“La orgullosa señora lleva la daga en su 
mano, un resplandor que cubre el País” 

 

Al comparar el armamento de Inanna en Inanna y Enki, Inanna y Ebiḫ e Inanna C 

advertimos que las armas de la diosa se ajustan a un patrón. Aunque en Inanna y Enki e 

Inanna C el armamento no es tan significativo como en Inanna y Ebiḫ, en todas estas 

composiciones las armas preferentes de la diosa son de la misma clase, se sitúan en un 

contexto similar y se utilizan para trasmitir una determinada imagen. 

Las aventuras de Inanna priorizan tres clases de armas, todas ellas de tipo AOcac: 

la maza, la daga y el hacha. Aunque se pueden situar en contextos diferentes, en líneas 

generales la daga tiene funciones rituales, el hacha atribuciones bélicas y la maza, por su 

parte, se utiliza indistintamente en escenarios bélicos y ceremoniales. Exceptuando a la 

maza, que pertenece a los tipos X1 y XP, la daga y el hacha suelen pertenecer al tipo 

X1/X2. Cada categoría, dependiendo del tipo y del contexto, se utiliza para transmitir una 

determinada imagen de la protagonista. El patrón es el siguiente: 

 

                                                             
1348 Sobre este tipo de hacha véase: Sallaberger 2006: 640; Sommerfeld 2014a: 895; Foxvog 2016: 16. 
1349 ETCSL plantea que en esta línea de texto se hace referencia a tres tipos armas: el hacha, la lanza y la 
maza. Sjöberg, en cambio, considera que se trata de tres tipos de hacha y traduce “The…ax makes them 
tremble, the …ax, 'the eater', the battle-ax …blood? (g iš -a l -LUL sag  mu-un-da-s ìg-ge  x  g iš - IGI-
DÙ kú-kú/  g iš - [ tuku] l -za-ḫa-da  BAD ? Im-x-x  UR x  [x]  x .  Sjöberg 1975a: 182-183). ETCSL 
interpreta que ĝ i š / tukul \  za-ḫa-da  es un único objeto que interpreta como una maza.  Sin embargo, 
Sjöberg centra su traducción en za-ḫa-da ,  que es un tipo de hacha. Sobre esta palabra véase: Sallaberger 
2006: 699; Sommerfeld 2014a: 3963. 
1350 Sobre esta clase de arma véase: Sallaberger 2006: 123; Sommerfeld 2014a: 3532; Foxvog 2016: 62. En 
contexto literario no está clara la diferencia entre ĝ i š šukur  y ĝ iš -g id 2-da .  Los poemas sugieren que la 
diferencia está en los materiales de fabricación (madera o metal) y, a causa de ello, en el peso. En el presente 
trabajo interpretamos que ĝ i š šukur  es una jabalina (Aa) y  ĝ iš -g id 2-da  una lanza (AOcac). 
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CATEGORÍAS 
 

CONTEXTO 
PREFERENTE 

TIPO DE 
ARMAMENTO 

IMAGEN 

Maza Ritual X1 Prestigio 
 Bélico X1 

XP-X1/X2 
Sobredimensionamiento de la 
heroína 
Ideal guerrero 

Daga1351 Ritual XP- X1/X2 Prestigio 
 Bélico XP- X1/X2 Ideal guerrero 
Hacha Bélico X1/X2 Ideal guerrero 

 

Exceptuando la línea de texto que describe la violencia que desata la diosa con sus 

armas en el combate1352, Inanna C es una composición en la que el armamento se sitúa 

en contexto ritual. El himno señala dos prácticas ceremoniales relativas al armamento: el 

lavado de las armas de la diosa con sangre1353 y el ritual de intercambio de los roles de 

género1354 (en el que la cesión o ruptura de ciertos objetos representa la transformación 

de lo masculino en femenino y viceversa1355). 

El lavado de las armas es un ritual que se menciona en diversas composiciones 

sumerias. La mayor parte de citas relativas a esta práctica detallan que la ceremonia se 

realiza con agua: 

 
den- l i l 2  a 2  nam-ur-saĝ -ĝa 2-ĝu 1 0  a  ḫe 2-em-/ tu 5- tu 5 \ - [de 3]  

a 2  ḫuš  ĝ i š tukul-ĝa 2  a  gub 2-ba  ḫa-ma-ni - ib 2-be 2-de 3  

 

“Deja que Enlil bañe mis heroicos brazos. Deja que vierta agua sagrada sobre los feroces 

brazos que portaban mis armas”1356 

 
en-e  ib 2- la 2  ĝ i š tukul  a  /mu\- [X]  X tug 2

?  uš 2 -a  mu-un- / tu 5
? \  

 

“(Tras derrotar a Asag) El señor (Ninurta) […] su cinturón y su maza en el agua […] lavó la 

sangre […]”1357 

 
dsuen-e  Ĝ IŠ  DA ŠU KA NI  

a 2-an-kar 2  a  ba ?-an- tu 5- tu 5  

                                                             
1351 La daga ĝ i r i 2 , también la ba-da-ra ,  son armas que en contexto ritual enfatizan la singularidad de la 
heroína ya que indican que ella es digna de culto. La daga ĝ i r i 2  es del tipo XP. En los poemas de Inanna 
este objeto es de tipo X1/X2. 
1352 Inanna C, ETCSL 4.07.3, 46. 
1353 Inanna C, ETCSL 4.07.3, 45. 
1354 Inanna C, ETCSL 4.07.3, 80-90. 
1355 Inanna C, ETCSL 4.07.3, 86. 
1356 Angim, ETCSL 1.6.1, 153-154 
1357 Lugale, ETCSL 1.6.2, 302. 
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 “Suen lavó el arma a 2-an-kar 2  con agua. Cuando lavó el arma […]”1358 

 

/š i ta 2  saĝ ?  5 ? \  mi tum(/TUKUL ?\ . [AN])  ĝ iš -g id 2- [da]  šu-ni r  a  / tu 5 \ - [a ]  ig i -

še 3  im-da!-X 

 

“El arma š i ta 2  de cinco cabezas lavada con agua, el arma mi tum, la lanza y el estandarte 

en la proa”1359 

 
me 3  gu 2  e 3  ḫu-ul -ḫu-ul - le -eš  s ig 7-ga  š i ta 2  7-e  s i  sa 2-e  

a 2-kar 2  a  me 3  tu 5- tu 5  

kan 4  me 3  X ĝa l 2  da1 3-da1 3  X X X X 

gal -zu  an-na  d inana-ke 4  

 

“Arreglada para la batalla, jubilosa, hermosa, preparada con su arma š i ta 2  de siete cabezas, 

lavando sus armas para la batalla, abriendo la puerta de la batalla […] la que es extremadamente 

sabia en el cielo, Inanna”1360  

 

Sin embargo, en ocasiones este ritual se modifica y el agua se sustituye por 

sangre1361. En uno de los himnos del monarca Iddin-Dagan se describe un ritual de Inanna 

en el que participan jóvenes y diversos tipos de sacerdotes entre los que se menciona a 

los kur-ĝar-ra1362. Parece que todos ellos desfilan ante la diosa portando dagas y 

efectuando libaciones con sangre: 

 
ĝuruš  ĝ i š rab 3  ĝar- ra  mu-na-š i r 3 -š i r 3 - re -eš  

kug  d inana-ra  ig i -n i -še 3  i 3 -d ib-be 2  

k i -s ik i l  šu-gi 4 -a  saĝ -k i  gu 2  la 2 -e  

kug  d inana-ra  ig i -n i -še 3  i 3 -d ib-be 2  

ĝ i r i 2  ba-da-ra  ig i -n i -še 3  UR X X ZA X 

kug d inana-ra  ig i -n i -še 3  i 3 - [d ib-be 2]  

kur-ĝar- ra  ed 3-da  ba-da-ra  šu b i 2 - in-du 8-uš  

kug  d inana-ra  ig i -n i -še 3  i 3 -d ib-be 2  

ĝ i r i 2  uš 2  du l 4 -dul 4 -e  ur in  i 3 -su 3-e  

kug  d inana-ra  ig i -n i -še 3  i 3 -d ib-be 2  

barag  gu 2-en-na-ka  uš 2  i 3 -ba l -ba l -e  

                                                             
1358 Lugalbanda y la cueva de la montaña, ETCSL 1.8.2.1, 390-391. 
1359 Šulgi R, ETCSL 2.4.2.18, Seg. B, 50. 
1360 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 514-517. 
1361 En uno de los himnos de Šulgi se plantea una imagen similar: ĝ iš -g id 2-da  a  me 3  tu 5- tu 5- [X] :  
“Para lavar las lanzas en el “agua de la batalla” (sangre)” (Šulgi B, ETCSL 2.4.2.02, 138). 
1362 Iddin-Dagan A, ETCSL 2.5.3.1, 70-81. 
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t ig i  šem 3 k u ša 2- la 2-e  gu 3  nun  mu-ni - ib-be 2  

 

“Los jóvenes llevan cadenas en el cuello y le cantan y desfilan ante ella, la sagrada Inanna. 

Las mujeres jóvenes, las sacerdotisas šu-gi -a ,  peinadas, desfilan ante ella, la sagrada Inanna […] 

las dagas ĝ i r i 2  y  ba-da-ra  para ella, ellos desfilan ante ella, la sagrada Inanna. Con las dagas en 

sus manos […] los sacerdotes kur-ĝar- ra  desfilan ante ella, la sagrada Inanna. Los que cubren sus 

dagas con sangre derramada desfilan ante ella, la sagrada Inanna. En esos días se vierte la sangre en 

la asamblea gu 2-en  mientras suenan los tambores t ig i , šem 3 y k u ša 2- la 2”  

 

La adaptación del ritual sustituyendo el agua por sangre responde a la idealización 

de Inanna como diosa de la guerra. De todas sus facetas, el combate y la violencia son 

dos de sus rasgos más característicos. En contexto bélico, ambos aspectos se materializan 

a través de la sangre. Los sacerdotes kur-ĝar-ra1363,  las dagas ĝiri2  y ba-da-ra y la 

vehemencia son tres elementos que están presentes en ciertas prácticas religiosas 

vinculadas con la diosa que se mencionan en los poemas que ella protagoniza. La 

literatura recoge los rituales asociados con Inanna y los utiliza como motivos literarios 

que conectan los relatos entre sí y que transmiten la imagen belicosa de la protagonista. 

La utilización del culto a la divinidad como tema recurrente en los poemas es un 

fenómeno que sucede únicamente con Inanna. En el resto de figuras heroicas el culto al 

dios no es un factor de caracterización del personaje ni un elemento de interconexión de 

las composiciones. 

Inanna C e Inanna y Ebiḫ son dos relatos concordantes. Aunque cada uno adopta 

un formato distinto, hímnico en el primer caso y narrativo en el segundo, en ambas 

composiciones aparecen motivos que las relacionan entre sí. Inanna C alude 

expresamente a la aventura de la diosa contra la montaña: 

 
kur  un 3-na  kur  n a

4 /gug\  n a
4za-g in 3-na  g i r i 1 7  k i -še 3  mu-ra-an- te  

eb iḫ k i  g i r i 1 7  k i -še 3  nu-mu-ra-an- te  šu nu-mu-ra-mu 2-mu 2 . 

 

“La gran montaña, la tierra de la cornalina (y) el lapislázuli se arrodilló frente a ti (pero) Ebiḫ 

no se inclinó ante ti, no te saludó”1364 

 

                                                             
1363 Los sacerdotes kur-ĝar- ra  de Inanna aparecen en: Inanna y Enki (ETCSL 1.3.1, Seg. F, 23, Seg. I, 
21), Inanna y Ebiḫ (ETCSL 1.3.2, 173), El descenso de Inanna al Inframundo (ETCSL 1.4.1, 222, 226, 
254, 276,282) e Inanna C (ETCSL 4.07.3, 88). 
1364 Sjöberg 1975a: 188-189. 
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Inanna C detalla el atuendo de la diosa, cuya descripción también se sitúa en 

contexto bélico1365, de un modo muy similar al que se identifica en Inanna y Ebiḫ: 

 
e -ne  d i -b i  šen-šen  me 3  ḫub 2  sar  ak-de 3  nu-kuš 2 -u 3  ĝ i r i 3 -n i  kuše-s i r 2  s i -n i  

/ud \  ḫuš  da-da-eš  UR t u m 9da lḫamun 5  t u g
2pa la 3  i 3 -dar-dar- / re \  

/n iĝ 2
? \  tag-ga-n i  ga-ba-ra-ḫum t u m 9u 1 8- lu  X saĝ  keše 2  NI  X sud ?-sud  

 

“Su juego es acelerar el conflicto y la batalla, incansable, se pone sus sandalias. Vestida es 

(como) una tormenta furiosa, un torbellino, ella […] su vestido. Cuando toca […] surge la 

desesperación, un viento del sur que cubre” 

 

Además, en ambas composiciones el armamento de la diosa consta de las mismas 

clases de armas y se utiliza para representar las dos imágenes principales de Inanna: la 

heroína excepcional y su faceta guerrera. El belicismo se expresa de forma homogénea 

en ambos relatos a través de la violencia y del uso de las armas. La singularidad, en 

cambio, se manifiesta de dos modos diferentes: en Inanna y Ebiḫ se expresa a través del 

armamento excepcional mientras que en Inanna C se utilizan los rituales de la diosa (a 

los que también se alude, a través de las dagas, en Inanna y Enki). 

La conexión que se establece entre todas las composiciones que protagoniza o que 

están dedicadas a Inanna se materializa a través de diversos símbolos y motivos literarios 

reiterados que homogenizan y refuerzan la imagen de la diosa. Esta cuestión es 

especialmente significativa entre Inanna y Ebiḫ e Inanna C. Las referencias explícitas en 

las composiciones, el énfasis en el carácter belicoso y guerrero y el uso de los mismos 

tipos y clases de armas para representar las diversas imágenes de la diosa crean una 

atmosfera armónica entre ambos poemas que aporta verosimilitud al hecho de que, tal y 

como transmite la tradición sumero-acadia, compartan el mismo autor. 

Inanna D (ud gal piriĝ  an-na)1366 o El himno a Ninegala1367 se ha conservado a 

través de diversos manuscritos que proceden de Nippur y que datan del periodo 

paleobabilónico1368. Parte de la composición se ha perdido de modo que se han podido 

reconstruir por completo 198 líneas de las 217 que tiene el poema.  

                                                             
1365 Inanna C, ETCSL 4.07.3, 20-21. 
1366 ETCSL 4.07.4. Sobre este poema véase: Behrens 1998. Sobre la edición del texto de Behrens véase: 
Black 1999; Attinger 1999/2000; Seminara 2000. 
1367 Behrens 1998. 
1368 Sobre los manuscritos véase: Behrens 1998: 42-45. 
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Este himno conmemora la creación de un lugar de culto para Inanna en Nippur. La 

peculiaridad del poema consiste en que el nombre de Inanna se intercala con el de 

Ninegala1369. En su edición del texto, Behrens distribuye el himno en 14 secciones de 

longitud desigual que se separan entre sí por medio de un coro que se repite a lo largo de 

toda la composición1370: 

 
d inana  n in  me šar 2- ra -me-en  d iĝ i r  nu-mu-e-da-sa 2  

dn in-e 2-ga l - la  k i -ur 3-zu  mu-ĝa l 2  nam-maḫ -za  ga-am 3-dug 4  

 

“¡Inanna, eres la señora de todos los me, ningún dios se mide contra ti! ¡Ninegala aquí es 

donde vives, quiero hablar de tu majestad!” 

  

El poema comienza con una sección hímnica en la que se describe el carácter astral 

de la protagonista (ll. 1-8). Tras ello, se señalan los diferentes santuarios en los que se 

rinde culto a la diosa explicando las actividades más significativas que Inanna/Ninegala 

realiza en cada uno de estos espacios sagrados (ll. 11-189). La parte final del poema hace 

referencia a algunos rasgos de Inanna (ll. 193-204) y detalla a los miembros que forman 

parte de su familia (ll. 207-217)1371. 

En este poema las referencias al armamento de Inanna son escasas y se limitan a 

una sola cita que presenta a la diosa como una heroína: 

 

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
ĝ i š tukul X1/X2 

AOcac 
Inanna D, l. 24: 
ur-saĝ-gin7 ĝ i š tukul a-ma-ra-da-tab 
“(Inanna) coges tu maza como un héroe”1372 

 

En esta línea de texto ĝ i š tukul puede interpretarse de dos modos: como término 

genérico para referirse al conjunto de armamento de la diosa o como maza. Opinamos 

que en este caso ambas opciones tienen sentido y que escoger una de las dos no varía el 

significado que se pretende transmitir a través de ĝ i š tukul. Interpretamos que la idea que 

subyace tras esta expresión es la consustancialidad entre las armas y las figuras 

heroicas1373. 

                                                             
1369 Sobre este epíteto véase: Behrens y Klein 2001. 
1370 Behhrens 1998: 13. 
1371 Behrens 1998: 24-25; Seminara 2000: 213-215. 
1372 Behrens 1998: 29, 83-84. 
1373 Behrens escoge la opción maza en su traducción: “Hast du wie ein Krieger für dich die Keule ergriffen” 
(Behrens 1998: 29). 
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Inanna E1374, rubricado como tigi2, es un poema breve que consta de 55 líneas. De 

este relato se conserva únicamente un manuscrito cuya procedencia es desconocida1375. 

Kramer titula el poema Hymn to Inanna as the Beloved Spouse of the Celestial 

Amaušumgalanna1376 e interpreta que este relato es la manifestación de la unión entre 

Inanna y el rey de Sumer que adopta la forma de Ama-ušumgal-ana1377. 

El poema tiene dos partes. En la primera se describen los aspectos más señalados 

del carácter de Inanna (ll. 1-12). La segunda detalla todo lo que la diosa le ha dado a su 

amante, Ama-ušumgal-ana, para convertirlo en un gran héroe, un vengador contra las 

tierras rebeldes y un rey para el País (ll. 13-53). 

Inanna E alude a las armas de Inanna y también a las que posee su consorte. Aunque 

el armamento que se menciona es escaso, éste desempeña un rol destacado en el himno 

ya que se trata de objetos excepcionales: 

 

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
š i ta2

1378 X1A 
X1B 
AOcac 

Inanna E, l. 10 / l. 12: 
šag4 ama-za-ta š i ta2 mi-tum-
ma zag ša-mu-ni-in-keše2 
šag4 dnin-/gal\-ta š i ta2 mi-tum-
ma zag ša-mu-ni-in-keše2 
“(Inanna) Desde el útero de tu madre has 
manejado las armas š i ta y mi-tum” 
“(Inanna) Desde el útero de Ningal has 
manejado las armas š i ta y mi-tum” 

mi-tum1379 X1A 
X1B 
AOcac 

Inanna E, l. 10 / l. 12. 

 

El armamento de Ama-ušumgal-ana es el siguiente1380: 

 
n in  me 3-na  nu-gub-bu  dumu gal  dsuen-na  an-na  e 3-a  su- l im ĝa 2-ĝa 2  

                                                             
1374 Inanna E, ETCSL 4.07.5. Sobre el relato véase: Falkenstein 1944: 105-113; 1953b: 73-76; Kramer 
1974: 98-99; Foxvog 1993. 
1375 Se trata del manuscrito BM 96739 (CT 36, 33-34). CDLI P345503. 
https://cdli.ucla.edu/search/search_results.php?CompositeNumber=Q000626. Última consulta, 28-09-
2020. 
1376 Kramer 1974: 98. 
1377 Kramer 1974: 98, nota 32. 
1378 Sobre esta arma divina véase: Gibson 1964: 42-44; Salonen 1965: 75; Edzard 1976-1980a: 579; 
Sallaberger 2006: 625; Sommerfeld 2014a: 3441-3442. 
1379 Sobre mi- tum véase: Gibson 1964: 44-48; Salonen 1965: 65, 72-73; Sallaberger 2006: 439; 
Sommerfeld 2014a: 2545-2546. 
1380 Inanna E, ETCSL 4.07.5, 30-33, 34-37. 
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nam-ĝuruš  teš 2 -b i -še 3  gub-gub-bu  me 3  ezen-g in 7  ša-mu-ra-de 3-u l  

k i -ba l  e 2  n i 2 -b i  ša-ra-gul -e  
dama-ušumgal-an-na  ur -saĝ  ka lag-ga  š i ta 2  za-g in 3  šar 2  ša-ra-n i - in-uš 2  

 

“Señora (Inanna) a la que nadie puede resistir en la batalla, la gran hija de Suen que se levanta 

en el cielo y que inspira terror, el que por ti se mantiene completo en su virilidad (Ama-ušumgal-

ana) se regocija en la batalla como en un festival, por ti destruye las tierras rebeldes y (sus) casas 

[…] para ti, Ama-ušumgal-ana, el poderoso héroe, mata a todos con su brillante š i ta”  

 

El armamento de Inanna en este poema se utiliza para ensalzar la figura de la diosa. 

Asociándola con dos armas magníficas (š i ta2  y  mi-tum) y especificando que las maneja 

antes incluso de su nacimiento, el relato transmite dos mensajes: que se trata de una 

heroína excepcional y que la guerra es un elemento consustancial de la diosa. 

En este poema, el uso de las mazas singulares (X1A, X1B, AOcac) se ajustan al 

patrón de armamento que identificamos en los demás relatos de Inanna. Las mazas, que 

en este caso se sitúan en un escenario de carácter simbólico, transmiten la singularidad de 

la heroína y la imagen de la guerrera ideal ya que ella maneja las armas excepcionales 

desde su nacimiento, antes de ello incluso.  

El epicentro de esta composición es Inanna. Cuando se describen los atributos 

excepcionales de Ama-ušumgal-ana, él es un vengador, un héroe que empuña el arma 

š i ta2,  el relato enfatiza que todo ello se debe a que Inanna lo ha decidido así. Toda la 

composición responde a esta premisa. Los pasajes que describen las habilidades de Ama-

ušumgal-ana tienen una estructura similar: en primer lugar, se ensalza a Inanna, después 

se cita un atributo del consorte, se especifica que la diosa es quien le ha proporcionado 

dicho atributo y, a continuación, se presenta a Ama-ušumgal-ana como servidor de 

Inanna. La diosa convierte a su consorte en un rey, en un guerrero magnífico y le da el 

arma š i ta2 (ll. 21-28, 30-37) y a cambio, él pelea por ella, le procura todos los bienes 

necesarios, se convierte en su esposo y le otorga su total confianza (ll. 25-28, 38-45, 49-

53). Por todo ello interpretamos que Ama-ušumgal-ana es una figura que el poema utiliza 

para ensalzar a la protagonista. Los dones y talentos que Inanna otorga a su consorte son 

la manifestación del poder y la autoridad que tiene la diosa. 

Inanna I1381 es un relato breve de 63 líneas del que se conserva un sólo manuscrito 

que data del periodo paleobabilónico1382. Cohen relaciona esta composición con los 

                                                             
1381 Inanna I, ETCSL 4.07.9. Sobre este relato véase: Cohen 1975. 
1382 BM 85201 (CT 42 22). 
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denominados “himnos de encantamiento” o “canciones de encantamientos”, un grupo 

singular de poemas rubricados como š ir3-nam-šub que tienen un carácter profiláctico y 

que forman parte de ciertos rituales que tratan de alejar a las entidades y los fenómenos 

sobrenaturales negativos1383.  

Cohen interpreta que el tema central de este poema es el viaje del protagonista1384 

dado que los dos primeros versos del relato y las líneas 42-43 y 54-55 sugieren que el 

himno describe el viaje o la procesión de Inanna a los reinos de Enki y Enlil1385: 

 
ma-a-a  u 5-ĝ in -na  ˹x ˺ - [x-mu-dè]  

ma-a-a  u 5-ĝ in -na  ˹x ˺ - [x-mu-dè]  

 

“Cuando yo […] un […] barco de procesión 

“Cuando yo […] un […] barco de procesión”1386 

 

a -sur-sur- ra  dè-mu […] 

má-addir  a - ra-zu  a- ra-zu  lú  ˹x ˺  […] 

 

“Deja que las aguas fluyan […] 

La embarcación, una oración, una oración […] hombre […]”1387 

 

Inanna, en primera persona, describe durante su viaje algunos de sus atributos más 

destacados. Habla de su carácter guerrero y su habilidad en el combate, de sus dones 

masculinos y femeninos y de algunas actividades y funciones que ella tiene a su cargo. El 

himno enfatiza dos de los temas principales que aparecen en el resto de composiciones 

que protagoniza Inanna: su carácter belicoso y la ambigüedad sexual. En este poema 

aparece una única referencia al armamento: 

 

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
ĝiri2  X1/X2 

AOcac 
Inanna I, Seg. A, l. 26: 
elamk i šu-ĝu1 0-še3 [ĝiri2] /kiĝ2

?\-
a /ur2\ ma-la-[ĝen] 
“Elam (está) en mis manos, una daga afilada 
en mi cinturón” 

                                                             
1383 Cohen 1975: 592, 596. 
1384 Cohen 1975: 593. 
1385 Inanna I, ETCSL 4.07.9, 3-4: ga-ša-an-mèn abzu-šè  d i -da-[mu-dè]  /  é  dMu-ul- l í l - lé -šè  
tu- ra- [mu-dè] :“Cuando yo, la señora, viajo al Abzu, cuando entro en la casa de Enlil” (Cohen 1975: 
605). 
1386 Cohen 1975: 606. 
1387 Cohen 1975: 607. 
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La daga ĝiri2  cuelga del cinturón de la diosa. Dado que no se describe ningún 

detalle significativo del arma, se trata de un objeto polivalente que en esta ocasión adopta 

el tipo común (XP, X1/X2). El fragmento completo del himno en el que se menciona el 

arma dice lo siguiente1388: 

 
d iĝ i r - ra  ga-ĝen m i  kur- ra  d i r ig-ga-ĝen-[na]  

d iĝ i r - ra  ddu 5-mu-z id-da  ga-ĝen m i  kur- ra  d i r ig-ga-ĝen-[na]  

kur  šu-ĝu 1 0-še 3  kur  me-r i -ĝu 1 0- [še 3]  

e lam k i  šu-ĝu 1 0-še 3  [ĝ i r i 2 ]  /k iĝ 2
? \ -a  /u r 2 \  ma- la- [ĝen]  

 

“Soy la leche del dios. Soy preeminente en las montañas. Soy la leche del dios, de Dumuzid. 

Soy preeminente en las montañas. Las montañas (están) en mis manos. Las montañas (están) bajo 

mis pies. Elam (está) en mis manos. Tengo una daga afilada en mi cinturón” 

 

Este pasaje alude a las aventuras de la diosa en las montañas. Dichas aventuras son 

las que narra el comienzo de Inanna y Ebiḫ1389 : 

 
in -n in-me-en  an  n iĝ in 2-na-ĝu 1 0-ne  k i  n iĝ in 2-na-ĝu 1 0-ne  
d inana-me-en  an  n iĝ in 2-na-ĝu 1 0-ne  k i  n iĝ in 2-na-ĝu 1 0-ne  

e lam k i  su-b i r 4
k i -a  n iĝ in 2-na-ĝu 1 0-ne  

kur  lu 5- lu 5-b i -a  n iĝ in 2-na-ĝu 1 0-ne  

 

“Cuando yo, la diosa, caminaba por el cielo y caminaba por la tierra. Cuando yo, Inanna, 

caminaba por el cielo y caminaba por la tierra. Cuando me dirigí a Elam y Subir. Cuando me dirigí 

a las montañas Lulubi” 

 

Además, el arma que utiliza la diosa para dar el golpe de gracia a Ebiḫ es la daga, 

(el mismo modelo que se cita en Inanna I)1390 : 

 
n in-ĝu 1 0  ḫur-saĝ -ĝa 2  ba-du 7-du 7  

ĝ i r i 3 -n i  2 -a-b i  mu-un-sub 2  

ĝ i r i 2  a 2  2-a-b i  u 3-sar  ba-an-ak  

eb iḫ k i -a  gu 2-b i  u 2numun 2-bur-g in 7  šu ba-an-š i - in - t i  

šag 4-b i  zu 2  ĝ i r i 2 -a  ba-n i - in- ra  

ka  ga l  gu 3-an-ne 2-s i -g in 7  mu-un-s i - i l - le  

                                                             
1388 Inanna I, ETCSL 4.07.9, 23-26. 
1389 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 25-28. 
1390 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 138-143. 
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“Mi señora se enfrentó a la montaña. Ella avanzó paso a paso. Aguzó los dos filos de su daga. 

Agarró a Ebiḫ por el cuello como si estuviera arrancando la hierba de esparto y presionó los dientes 

de su daga en su interior. Ella rugió como un trueno” 

 

Interpretamos que la preeminencia de la diosa sobre las montañas y la mención a la 

daga son dos elementos que el poema utiliza expresamente para conectar el himno con la 

aventura de Inanna en las montañas, igual que sucede en el himno Inanna C. Todo ello 

sugiere que, de todas las hazañas de la diosa, la destrucción de Ebiḫ es la más 

significativa. 

Dumuzid-Inanna C1391 es una composición de 52 líneas rubricada como bal-bal-

e. Este poema forma parte de un conjunto de relatos de temática amorosa que 

protagonizan Inanna y Dumuzid. Estas composiciones, que son muy populares a partir de 

la III Dinastía de Ur1392, están vinculadas al ritual del matrimonio sagrado1393.  

Sefati propone que el corpus se distribuye en tres grupos temáticos: las canciones 

que tratan sobre los encuentros amorosos y el matrimonio entre los amantes, los relatos 

mitológicos dedicados a la muerte de Dumuzid y las lamentaciones por la muerte del dios 

y su estancia en el Inframundo1394. Dumuzid-Inanna C, o Behold, Our Breasts Have 

Become Firm1395, es una composición del primer grupo.  

Este poema describe los preparativos de los amantes ante su próximo enlace1396. El 

relato se presenta en forma de diálogo entre las dos divinidades que se denominan 

mutuamente “hermano” y “hermana”. Mientras la joven (Inanna) se prepara para el 

encuentro (ll. 1-18), su amado (Dumuzid) se encarga de proveer su hogar con todo aquello 

que ella puede desear (ll. 19-41). El poema concluye explicando que la muchacha ha 

alcanzado la edad adulta y que ya está preparada para unirse a su esposo (ll. 42-49). 

Este relato contiene pocas referencias sobre las armas de Inanna. Se trata de una 

sola mención: 

 

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
ĝ i š tukul X1/X2 Dumuzid-Inanna C, l. 12: 

                                                             
1391 Dumuzid-Inanna C, ETCSL 4.08.03. Sobre este poema véase: Karmer 1969b: 97-98; Alster 1985; 
Jacobsen 1987: 16-18, 1975; Sefati 1998: 132-150; Lapinkivi 2004: 33-34, 253, 256, entre otros. 
1392 Sobre los relatos que componen este corpus véase: Sefati 1998; Lapinkivi 2004: 30-59. 
1393 Para una aproximación al conjunto de relatos etiquetados bajo el título “Dumuzid-Inanna” y a la faceta 
amorosa y sexual de Inanna véase: Kramer 1969b; Sefati 1998; Tinney 2000; Rubio 2001; Lapinkivi 2004; 
Westenholz 2007; Nissinen y Uro 2008; Pryke 2017: 31-75. 
1394 Sefati 1998: 17. 
1395 Sefati 1998: 133. 
1396 Lapinkivi 2004: 33-34, 79-80. 
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AO ĝ i š tukul-ĝu1 0 bal in-na-sag9-ga mu-zu 
“He puesto a punto mis armas para que el 
reinado sea apropiado (para él)”1397 

 

Las armas se mencionan en el contexto de los preparativos de la novia (ll. 3-18) 

antes de la llegada de su amado. La diosa se ha bañado, ungido con aceites, se ha puesto 

el vestido apropiado1398, se ha maquillado, ha recogido sus cabellos, se ha adornado con 

joyas y ha puesto a punto sus armas.  

Interpretamos que este pasaje establece un paralelismo entre la diosa y el 

armamento que representa simultáneamente el deseo sexual y el belicismo que la 

caracterizan. Aunque el relato tiene un tono y una temática muy concreta, los elementos 

distintivos de la diosa, que son los que cohesionan todo su corpus literario, se mantienen. 

Aunque en esta ocasión Inanna se presenta como una joven nerviosa que espera a su 

amante (una imagen muy distinta a la de la guerrera violenta que la define habitualmente), 

el poema utiliza el armamento para expresar que Inanna sigue siendo la diosa de la guerra. 

Para complacer a su futuro esposo, Inanna prepara su cuerpo (que representa el aspecto 

sexual) y sus armas (que simbolizan la naturaleza guerrera). 

Igual que sucede en Inanna y Ebiḫ e Inanna C, este poema detalla el físico y el 

atuendo de la heroína. La falta generalizada de interés por la fisonomía heroica contrasta 

con los pasajes descriptivos que aparecen en las composiciones de Inanna. Esta 

peculiaridad, desde nuestro punto de vista, responde a la naturaleza de la heroína. Este 

personaje se construye sobre diversas facetas que no se pueden disociar. El carácter 

guerrero y belicoso de la diosa, que se materializa a través de las armas y de la batalla, es 

tan relevante como su potencial sexual, que se expresa mediante su físico y sus relaciones 

amorosas. Las armas, que la diosa utiliza en todos los contextos (ya sea para combatir o 

para sus rituales de intercambio de género), aúnan las dos facetas de la divinidad.  

Los poemas utilizan la caracterización física de Inanna (detallando su atuendo y sus 

adornos), las escenas amorosas, la ambigüedad sexual de sus rituales y la asociación entre 

la diosa y la prostitución, para manifestar el carácter sexual que define a este personaje. 

En el resto de figuras heroicas, que no poseen los atributos eróticos de Inanna, la cuestión 

física carece de importancia de modo que no es necesario describir su aspecto porque ello 

no aporta nada relevante a la caracterización del héroe. 
                                                             

1397 Sefati 1998: 133, 136. Sefati propone que el pasaje no menciona las “armas” de la diosa, sino que cita 
un arma concreta: “Tested my weapon, making the reign pleasant for him” (Sefati 1998: 136). De ser así, 
sería una maza. 
1398 Dumuzid-Inanna C, ETCSL 4.08.03, 7. La prenda ideal es el vestido t u g

2pa la 3 .  
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Tras analizar los tipos y las clases de armas que aparecen en los poemas que 

protagoniza Inanna, concluimos que el armamento de la diosa es un elemento esencial 

que se utiliza para caracterizar a la heroína, para formar imágenes literarias que enfatizan 

su excepcionalidad y su carácter, y que, además, aporta homogeneidad y consistencia a 

todo el corpus. El armamento de Inanna, que se menciona en los poemas narrativos e 

hímnicos que protagoniza, es el siguiente: 

 

TIPO DE ARMAMENTO Y CLASES NOMBRE / MODELO DE ARMA 
X1 AOcac  
Mazas a2-an-kar2 

 š i ta saĝ  7 
 nam-š i ta4 
 š i ta2 
 mi-tum 

X1/X2 AOcac  
Mazas ĝ i š tukul (XP-X1/X21399) 
Dagas ĝiri2  (XP-X1/X2) 

 ba-da-ra 
 ĝiš-gid2-da (XP-X1/X2) 

Hachas u r u dḫa-zi-in 
 u r u ddur1 0-al-lub 

X1/X2 Aa  
Carcaj mar-uru5 (XP-X1/X2) 
Flechas ti  
Honda a2-sag3 
Arma arrojadiza ĝ i š ilar (XP-X1/X2) 
Jabalina ĝ i ššukur 
X1/X2 AD  
Escudo k u šgur2 1

u r  (XP-X1/X2) 
  

6.1.3 Martu 

 

El himno titulado Martu A es una composición de 60 líneas rubricada como š ir3-

gid2-da que se ha conservado a través del manuscrito Ni 2443 (SRT 8)1400. 

                                                             
1399 En el caso de Inanna todas las armas polivalentes (XP) adoptan formato de armamento corriente. Para 
expresar esta relacion utilizamos: XP-X1/X2. 
1400 Martu A, ETCSL 4.12.1. Sobre el poema véase: Falkenstein 1959b: 120-140. Sobre Martu en la 
literatura sumeria véase: Klein 1997a. 
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Edzard y Falkenstein1401 definen a Martu como un “Heros eponymos der martu 

genannten Bevölkerungsgruppe”1402, una figura que asume una doble función ya que se 

trata de un personaje individual que, a la vez, representa una entidad colectiva (el pueblo 

amorreo)1403. Las referencias sobre Martu en la tradición cultural y literaria sumeria son 

escasas1404. Junto a esta š ir3-gid2-da, el dios protagoniza otros dos relatos: el poema 

narrativo titulado El matrimonio de Martu1405 y otro himno, Martu B1406. Ambas 

composiciones se han excluido del presente estudio dado que el dios no va armado en 

ninguna de ellos. 

Martu A comienza con una introducción en la que el protagonista se caracteriza 

como un dios de la guerra (ll. 1-20). Tras ello, el relato detalla las principales actividades 

y funciones que desempeña Martu: es el ayudante del rey en la batalla (l. 33), el destructor 

de los rebeldes (ll. 21-23), el guardián que procura todo lo necesario para que el reinado 

sea próspero, el proveedor de toda suerte de riquezas y piedras preciosas, el que protege 

la semilla real y el encargado de procurar la estabilidad en el reino (ll. 21-48). Los últimos 

versos del poema destacan la función de Martu como protector del rey, de la realeza y de 

la humanidad (ll. 49-59)1407.  

En los primeros pasajes de la composición, cuando Martu de describe como un 

guerrero, se menciona el armamento del dios. El poema detalla que los Anuna han 

provisto al protagonista de todo lo necesario (ll. 8-11). Las armas que ha recibido el dios 

se enumeran conjuntamente en una línea de texto: 

 

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
ĝ i š tukul X1/X2 

AOcac 
Martu A, l. 11: 
ĝ i š tukul ĝ i šmitum pan gal ti  mar-
uru5 šu maḫ-a-ni […] 
“(Los Anuna) pusieron: una maza, el arma 
mitum, un gran arco, flechas y el carcaj en 
sus manos majestuosas” 
Martu A, l. 50: 

                                                             
1401 Falkenstein 1959b: 120. Klein también que el dios funciona como figura individual y como 
representante de los nómadas (Klein 1997a: 100). 
1402 Edzard 1987-1990b: 433. 
1403 Contrariamente a esta opinión se posicionan Michaloswki (Michaloswki 2011a: 82-121) y Verderame 
(Verderame 2009, 2013). 
1404 Sobre las composiciones literarias en las que aparece Martu véase: Edzard 1987-1990b: 435-436; Klein 
1997a: 99-100. 
1405 El matrimonio de Martu, ETCSL 1.7.1. 
1406 Martu B, ETCSL 4.12.2. 
1407 Klein 1997a: 100-101. 
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ešgiri2  zid-/da\-[na] /tukul\ šar2 laḫ5-
laḫ5 zag-ga-na la2-a-ni 
“(Martu) le entrega el cetro en su mano 
derecha y a su lado ata la maza que guía a la 
multitud” 

ĝ i šmitum X1A 
X1B 
AOcac 

Martu A, l. 11. 

pan gal1408  X1/X2 
Aa 

Martu A, l. 11. 

ti  X1/X2 
Aa 

Martu A, l. 11. 

mar-uru5 X1/X2 
Aa 

Martu A, l. 11. 

 

El poema menciona cinco clases distintas de armas: dos mazas, una del tipo 

X1(ĝ i šmitum) y otra X1/X2 (ĝ i š tukul),  un arco (pan gal), flechas (ti) y el carcaj (mar-

uru5), todas ellas del tipo X1/X2. Cabe señalar que ĝ i š tukul y mar-uru5 son dos armas 

que pertenecen al conjunto polivalente. En este caso, ambas adoptan el formato corriente 

(XP-X1/X2). 

Martu se asocia con armas de mano (AOcac) y a distancia (Aa). El armamento de 

corto alcance se representa con las mazas. Una de ellas, ĝ i šmitum, es un objeto singular. 

Por el contexto, interpretamos que en este poema ĝ i š tukul también es una maza. Este 

himno es uno de los pocos ejemplos en los que el armamento arrojadizo aparece completo, 

se citan el arco, las flechas y el carcaj. En el conjunto heroico sumerio varios personajes, 

además de Martu, empuñan armas arrojadizas. Inanna, Ninurta y Ninĝišzida también las 

utilizan. Sin embargo, en sus composiciones el conjunto no está completo. Los tres 

personajes se asocian con el carcaj, pero no con los otros dos elementos. En el caso de 

Inanna y Ninĝišzida se mencionan las flechas, pero se omite el arco, mientras que con 

Ninurta sucede al revés, el héroe posee un arco excepcional pero no se nombran a los 

proyectiles.  

El arco, las flechas y el carcaj son tres elementos que constituyen una unidad. 

Interpretamos que los poemas tienen la libertad de omitir algún componente del conjunto 

ya que no es necesario citarlos a todos para representar que el personaje utiliza las armas 

arrojadizas. En este caso, se citan expresamente el arco, las flechas y el carcaj con el 

propósito de reforzar la imagen guerrera del héroe.  

                                                             
1408 Sobre el arco véase: Salonen 1965: 39-45; Civil 2003; Sallaberger 2006: 550; Bord y Mugg 2009; 
Schrakamp 2010: 154-166; Sommerfeld 2014a: 3002; Foxvog 2016: 50. 
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El objeto más significativo que se asocia con Martu es ĝ i šmitum, un arma 

excepcional que equipara al dios con Inanna y Ninurta, los únicos usuarios de este 

peculiar elemento.  

A falta de nuevas evidencias, Martu no es un personaje demasiado popular en la 

literatura sumeria. Inanna y Ninurta, en cambio, protagonizan numerosas composiciones 

y actúan como personajes secundarios en multitud de poemas de estilo, género y temática 

diversa. Además, ambos son figuras trascendentales con una gran repercusión social, 

cultural y religiosa. Para dotar a Martu de mayor entidad y prestigio, el poema conecta a 

estos tres personajes a través de las armas. Al asociar a Martu con el arma ĝ i šmitum y 

con el arco1409 el personaje se sobredimensiona y se sitúa al nivel de Inanna y Ninurta. 

Dado que el héroe no tiene la suficiente entidad por sí mismo, el poema utiliza el 

armamento para compararle con otras figuras heroicas que sí gozan de popularidad y 

trascendencia. 

La intencionalidad del relato, por tanto, explica que Martu, un personaje menos 

relevante en el contexto cultural y religioso sumerio que Nergal o Ninĝišzida, esté por 

encima de ellos desde el punto de vista del armamento ya que Martu, junto a Inanna y 

Ninurta, es el único personaje del corpus heroico que hemos seleccionado que empuña 

armamento excepcional. En este mismo sentido interpretamos la asociación entre 

Dumuzid y el arma š i ta2 que sucede en el himno Inanna E.  Es decir, que el armamento 

es un mecanismo que se utiliza para sobredimensionar a ciertos personajes. Al utilizar 

ciertos tipos de objetos excepcionales, especialmente las armas ĝ i šmitum1410 y š i ta2
1411 

los personajes se sitúan al nivel de Inanna y Ninurta, que son los usuarios principales de 

dichos objetos en los poemas. De este modo, a través de las armas, se establece una 

analogía entre personajes que son diferentes. Martu y Dumuzid no están a la altura de 

Inanna y Ninurta. Sin embargo, el hecho de utilizar los mismos objetos que ellos implica 

que puntualmente la excepcionalidad de las figuras más poderosas se traslada a otros 

personajes. 

 

                                                             
1409 También es significativo que Martu y Ninurta (Angim, ETCSL 1.6.1, 141) son los dos únicos personajes 
del corpus que se asocian expresamente con el arco. 
1410 Sobre los poemas en los que aparece mi tum véase: http://etcsl.orinst.ox.ac.uk/cgi-
bin/etcsl.cgi?searchword=l=mitum%20p=N%20a=type@of@weapon&amp;charenc=gcirc&amp;sortorde
r=textno&header=brief. Última consulta, 28-08-2020. 
1411 Para un listado de las composiciones en las que aparece š i ta 2  véase: http://etcsl.orinst.ox.ac.uk/cgi-
bin/etcsl.cgi?searchword=l=cita2%20p=N%20a=type@of@weapon&amp;charenc=gcirc&amp;sortorder
=textno&header=brief. Última consulta, 28-08-2020. 
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6.1.4 Nergal 

 

Hay dos composiciones protagonizadas por Nergal en las que el dios se asocia con 

armas: Nergal B1412 y Un hacha para Nergal1413.  

Nergal B es un himno de 57 líneas que se ha conservado a través del manuscrito 

AO 5391 (TCL 15, 26). En su edición, van Dijk señala que esta composición consta de 

una introducción, en la que describen los atributos principales del dios (ll. 1-16), y de 

diversas alusiones a episodios míticos relacionados con Nergal (ll. 17-35). El himno 

concluye con una alabanza al dios por parte de Erra, Ninšubur y los Anuna (ll. 36-49). 

Las líneas finales del poema están dañadas (ll .50-56)1414. Un hacha para Nergal es una 

composición muy breve, de apenas 16 líneas, que se presenta en forma de dedicatoria. Se 

han conservado diversos manuscritos que contienen total o parcialmente este relato1415. 

Black propone que el origen de esta composición es una inscripción votiva que se 

transformó en un texto-tipo que se incluyó en el currículum de aprendizaje de los 

escribas1416 (esta cuestión explicaría el elevado número de manuscritos de este poema que 

se han conservado). En Un hacha para Nergal, Nibruta-lu, el hijo del mercader Lugal-

šuba, dedica un hacha a Nergal.  

Las referencias acerca de las armas de Nergal son muy escasas. Dado que 

disponemos de una única cita en cada poema, hemos aunado en una misma tabla las dos 

menciones:  

 

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
ĝ i š tukul X1/X2 

AO 
Nergal B, l. 8:  
[…] ĝ i š /tukul bi-in-sag3\ 
“Golpeado […] con armas”1417 

ha-zi-in 
 

X1/X2 
AO 

Un hacha para Nergal, l. 4: 
ha-zi-in nagga mu-na-ni-in-dim2 
“Ha elaborado esta hacha de estaño (para 
Nergal)” 

 

                                                             
1412 Nergal B, ETCSL 4.15.2. Sobre el poema véase: van Dijk 1960: 35-56. 
1413 Un hacha para Nergal, ETCSL 5.7.3. Sobre esta composición véase: Behrens 1988; Robson 2001: 57-
59; Black et. al. 2004: xx-l, 157-158; Kleinerman 2011: 144-146.  
1414 van Dijk 1960: 35. 
1415 TMHNF 4,45, IM 58417 (3N- T 310), UM 55-21-327, Ni 4574, ·N-T 916, 339, CBS 14049 + N 864, 
SLTNi 131 y PBS 15, 65. 
1416 Black et. al. 2004: 157. 
1417 van Dijk translitera: […] ĝ i ŝ tuku[ l  *  b] í -  i [n-*s ì ]g .  “[die….]schl[ägt er] mit der Waffe” (van Dijk 
1960: 36-37). 
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Interpretamos, por el contexto, que ĝ i š tukul  en Nergal B es una alusión genérica al 

conjunto del armamento del dios. Probablemente se trata de armas ofensivas de mano ya 

que el relato indica que estas se han utilizado para “golpear”. 

 En Un hacha para Nergal se describe un hacha, ha-zi-in,  que ha sido fabricada 

con materiales nobles1418:  

 
ĝ iš -b i  ĝ i šar-ga-nu-um hur-saĝ -ĝa 2  

a - la l 3 -e  d i r ig-ga-am 3  

na 4-b i  an- ta -sur- ra-am 3 

gaba-r i  nu- tuku-am 3  

 

“Su parte (hecha) de madera es del árbol a r -ga-nu-um (procedente) de la montaña, (una 

madera que es) superior a la piedra a - la l 3 . Su parte (hecha) de piedra es de an- ta -sur- ra , una 

piedra sin igual”1419 

 

Aunque está fabricada con elementos valiosos, el hacha no tiene nombre propio ni 

atributos mágicos, de modo que se trata de un arma del tipo X1/X2. El detalle de los 

materiales no ensalza el arma en sí misma, sino que aporta notoriedad y estatus al donante 

de la ofrenda. Nibruta-lu tiene los recursos necesarios para regalar a Nergal un objeto que 

es magnífico desde la perspectiva humana. 

En los poemas que protagoniza Nergal, el armamento no es un elemento de 

caracterización tan significativo como en el caso de otros personajes heroicos, 

especialmente si le compramos con Inanna y Ninurta. Aunque Nergal es un dios guerrero 

y belicoso, en sus composiciones (también sucede así en Nergal C1420) apenas se 

mencionan las armas y estas no desempeñan un rol especialmente destacado. Con el 

propósito de observar cómo funcionan las armas del dios, hemos ampliado el repertorio 

literario en busca de referencias alternativas que poder analizar. 

Composiciones como Los himnos para los templos1421, La canción de la azada1422 

o los poemas de alabanza Šulgi U1423 y Šu-ilīšu A1424, describen a Nergal como un dios 

guerrero, belicoso y violento que desata el caos y como señor del Inframundo (el vínculo 

                                                             
1418 Un hacha para Nergal, ETCSL 5.7.3, 5-8. 
1419 Kleinerman 2011: 144. 
1420 Nergal C, ETCSL 4.15.3. Interpretamos que “su parte de madera” es el mango y “su parte de piedra” 
la hoja, la cabeza del hacha. 
1421 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 457-467. 
1422 La canción de la azada, ETCSL 5.5.4. 
1423 Šulgi U, ETCSL 2.4.2.21. 
1424 Šu-ilīšu A, ETCSL 2.5.2.1. 
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entre Nergal y el reino sin retorno es una de las señas de identidad de este personaje). Los 

poemas Enlil y Ninlil1425 y Gilgameš, Enkidu y el Inframundo1426 explican que Nergal fue 

engendrado en el Inframundo, que se ha convertido en el señor de ese reino y que los 

guardianes del mundo de los muertos están bajo sus órdenes. 

 En La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A1427, además de situar al personaje en 

el Inframundo, se describen las armas de Nergal1428. El poema cuenta que Ur-Namma de 

Ur ha fallecido. Para garantizar un puesto privilegiado en el Inframundo, el rey obsequia 

a las divinidades que regentan este reino con todo tipo de regalos. Entre los beneficiarios 

está Nergal, que recibe lo siguiente1429 : 

 
ĝ i šmitum 2 ĝ i špan ga l  e 2-mar-uru 5  ĝ i šgag-pan  ĝ i r i 2  zu 2  ga lam 
k u š lu -ub 2  gun 3-a  ib 2-ba  ĝa l 2 - la -ba  
dnerga l  den- l i l 2  kur- ra- ra  

s ipad  ur- dnamma-ke 4  e 2-ga l -a-na  ĝ iš  im-ma-ab- tag-ge  

 

“Un arma ĝ i šmitum 2, un gran arco con un carcaj y flechas, una daga ricamente elaborada y 

una bolsa de cuero multicolor para colgar en la cintura. Para Nergal, el Enlil del Inframundo, el 

pastor Ur-Namma se lo ha ofrecido como sacrificio en su palacio”1430 

 

En los himnos de Šulgi y de Šu-ilīšu se mencionan los poderes temibles del dios y 

algunas de sus armas: 

 
d /nerga l \  […] 

n i 2  ga l  i  ganzer  X IGI  X X […] 

n i 2  me- lem 4-ma-bi  sa-bar- / ra \  AN X […] DU 

an-ne 2  k i -e  n i 2 -b i  ba- /n i \ - [X X]  

 

                                                             
1425 Enli y Ninlil, ETCSL 1.2.1, 65-90. 
1426 Gilgameš, Enkidu y el Inframundo, ETCSL 1.8.1.4, 227, 235. 
1427 La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A, ETCSL 2.4.1.1. Sobre este relato véase: Flückiger-Hawker 
1999: 93-183. 
1428 En este poema aparecen otros personajes ilustres que reciben regalos. Gilgameš (cuyo nombre va 
acompañado del determinativo divino y al que se denomina “rey del Inframundo”) obtiene: una lanza, una 
bolsa de cuero, un arma fabulosa (i -mi- tum pi r iĝ  an-na), un escudo de heroísmo (k u šgur 2 1

u r 3  k i  us 2-
sa  a 2  nam-ur-saĝ -ĝa 2)  y un hacha de batalla (ll. 91-95). Ninĝišzida, por su parte, recibe un carro (ll. 
113-118). 
1429 La muerte de Ur-Namma o Ur-Namma A, ETCSL 2.4.1.1, 88-99. Este fragmento se repite en: ETCSL 
2.4.1.1, Seg. C, 21-24 
1430 Flückiger-Hawker 1999: 117. 
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“Nergal el que […] gran asombro, quien […] el Inframundo. Su aura terrorífica […] La red, 

su genialidad ha llenado el cielo y la tierra”1431 

 
du tu-g in 7  n i 2 -zu-u 3  me 3-a  da l la  im-ma-ni -e 3  
dnerga l -g in 7  ĝ i š tukul-zu-u 3  uš 2 -a  ka  im-ma-ni -ba  

ĝ iš -g id 2-da-zu-u 3  u 3-mun ka lam-ma-ka  šu ba-n i -g id 2-g id 2  

 

“Como si fueras Utu, tu aura temible irradia en la batalla. Como si fueras Nergal tu maza 

desprende sangre y tu lanza llega hasta el centro de la tierra”1432 

 
en  kur  ga l - la  n iĝ 2  u l 4 - le -eš -e  ak  u 3-ma ḫuš  e r im 2 dub 2

? -bu  
dnerga l  dub-bu  d i l i -e -b i  nu-še-ga  z i  i r  n i 2  e r 9 -e -ne  

en  n i r -ĝa l 2  meš 3  dnu-nam-nir - ra  u 3- tud-da  k i  ĝar- ra-n i  X […] 
[ d ] /nerga l \  šag 4  mir  den- l i l 2 - la 2  a  sed  su 3  

en  ga l  ĝ i r i 3  kur  saĝ  dub 2-ba  X X […] Ĝ IŠGAL-zu X-ru-uš  i 3 -ĝa l 2  
[ d ] /nerga l \  me 3-še 3  gub-be 2  n i r  saĝ  i l 2 - i  

en  gu 2-er im 2-ma p i r iĝ -g in 7  ka  ša-an- ta  ZA.LAM za-ra  g i 4  nu-še-ga  
[ d ] /nerga l \  s ašu 2-uš -ga l  ḫul-du  šu šu 2-ur  gu 2-er im 2-ĝa l 2 - la  

 

“Señor del Inframundo, el que actúa con rapidez en todo, cuya ira aterradora hiere al malvado, 

Nergal, el triturador con una sola mano, el que tortura a los desobedientes, los poderosos, el terror 

de la tierra, el señor respetado y el héroe, el descendiente de Enlil […] ¡Nergal!, el que rocía agua 

fresca sobre el corazón enfurecido de Enlil, gran señor […]¡Nergal!, (el que está) de pie listo para 

la batalla, (el que es) superior con la cabeza en alto, el señor que domina a todos los malhechores 

como un león […] ¡no está dispuesto a girar el pomo de la puerta! ¡Nergal, gran red de batalla para 

los malvados, (el que) cubre a todos los enemigos!”1433 

 
dnerga l  e -ne-ra  ḫul-du-n i  s im m u š e n -g in 7  za-e  ur 4-ur 4-u 4-mu-na-ab  

kur  nu-še-ga-na  u 1 8- lu  ḫuš  b i 2 -dul  ĝ iš -gaz-b i  ḫe 2-me-en  
dšu- i 3 - l i 2 -šu du 6-u l -mu-na-ab  i r i  e -ne-še 3  nu-ĝa l 2  

 

“¡Nergal, atrapa a los malhechores como si fuesen golondrinas! Cubres la tierra que es 

desobediente como una tormenta furiosa, ¡que seas el arma de la matanza! Acumula en pilas para 

Šu-ilīšu a los habitantes de la ciudad que no le apoyan”1434 

 

                                                             
1431 Šulgi U, ETCSL 2.4.2.21, 1-4. 
1432 Šulgi X, ETCSL 2.4.2.24, 118-120. 
1433 Šu-ilīšu A, ETCSL 2.5.2.1, 39-46. 
1434 Šu-ilīšu A, ETCSL 2.5.2.1, 60-62. 
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Todos estos fragmentos retratan a Nergal de un modo similar. El personaje se define 

esencialmente a través de su reino y de los poderes mágicos que posee (las auras temibles 

ni2 y me-lem4).  

Nergal se asocia con diversos tipos y clases de armamento. Junto a la maza 

excepcional (ĝ i šmitum2) se le asocia el arco (ĝ i špan gal), el carcaj (e2-mar-uru5), las 

flechas (ĝ i šgag-pan), la daga (ĝiri2), las redes (sa-bar-/ra\ y s ašu2-uš-gal),  las 

mazas (ĝiš-gaz y ĝ i š tukul) y la lanza (ĝiš-gid2-da), todas armas del tipo común 

(XP-X1/X2, X1/X2). Aunque Nergal dispone de una amplia panoplia compuesta por 

armas de mano (AOcac) y arrojadizas (Aa), el dios no las empuña. Ninguno de los pasajes 

anteriores detalla que Nergal usa sus armas en combate. El armamento del dios 

desempeña dos funciones: enfatiza el estatus del héroe (Ur-Namma A y Šulgi X) y 

describe metafóricamente su temible poder (Šulgi U y Šu-ilīšu A). 

Al comparar la imagen de Inanna y de Martu que se proyecta a través del 

armamento con la de Nergal, se advierten diferencias notables. Para Inanna el armamento 

es una seña de identidad que aparece junto a ella en todas las composiciones, incluso en 

aquellas que no suceden en contexto bélico. Para Martu, las armas son un elemento de 

estatus esencial que elevan al personaje y le dan prestigio. En el caso de Nergal, en 

cambio, el armamento es un complemento secundario. La asociación con el Inframundo 

y los poderes sobrenaturales que el dios posee y aquellos que extrae de su reino, son los 

elementos fundamentales de la caracterización del héroe. La faceta guerrera de Nergal, 

que es muy significativa, se expresa de un modo distinto a la de Inanna. La diosa 

materializa su belicismo a través de la sangre, la batalla y las armas. Nergal, en cambio, 

prioriza su potencial sobrenatural destructivo. Inanna cuenta con un amplísimo repertorio 

de poderes mágicos y tiene la misma capacidad que Nergal para desatar los fenómenos 

naturales que causan la destrucción. Nergal, por su parte, domina todo tipo de armas y se 

relaciona con la sangre, la batalla y la violencia, igual que Inanna. En el diseño de cada 

personaje el armamento tiene un rol distinto que se ajusta a la imagen que se transmite 

del héroe.  

Inanna y Nergal son dos divinidades guerreras, belicosas y violentas con atributos 

similares. Sin embargo, la literatura los representa de un modo diferente. Con Inanna se 

prioriza el manejo de las armas para reflejar el belicismo de la heroína y su dominio de 

las batallas. Para expresar el poderío de Nergal se utilizan los poderes sobrenaturales. 

Ninurta, que también es un héroe guerrero de características similares a las de Inanna y 
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Nergal, tiene una imagen semejante a la de Inanna ya que el armamento del dios es un 

elemento básico de su caracterización. 

Tras su incorporación a la familia divina que gobierna el Inframundo, a finales del 

III milenio a.n.e., la figura de Nergal asume las particularidades de los dioses ctónicos y 

el reino de los muertos se convierte en su escenario. A partir de ese momento, Nergal se 

asocia con las plagas, con la muerte violenta y con animales fabulosos y entes 

sobrenaturales del Inframundo1435. A partir del II milenio Nergal es un personaje que se 

sobredimensiona. Muchos de los atributos que caracterizan a Ninurta1436 también se 

asocian con Nergal. Ambos se consideran hijos de Enlil, los dos son dioses de la guerra 

y en la decoración de su armamento se utilizan motivos leoninos (algo que también 

comparten con Inanna1437). Sin embargo, de entre todos los elementos comunes que 

comparten Nergal y Ninurta el más significativo es el armamento personificado1438. 

Hasta la segunda mitad del II milenio a.n.e., Ninurta es el único héroe que posee armas 

personificadas. A partir de entonces, la literatura acadia humaniza dos objetos que 

pertenecen a Nergal, Ugur y las Šebettu.  

Ugur, en origen, es una espada que se denomina namṣaru1439. Diversos fragmentos 

de listas lexicales de época neo-asiria1440 sugieren que el arma experimenta un proceso de 

personificación que culmina con su transformación en Ugur1441, que asume el rol de visir 

de Nergal1442. Las Šebettu1443 aparecen en el poema de Erra e Išum1444. Se trata de un 

grupo de entes sobrenaturales que tienen un origen divino y que están provistos de 

atributos propios de las fuerzas de la naturaleza y de las fieras1445. Además, tienen 

personalidad y voluntad propias. La identificación de estos seres ha generado discusión 

entre los expertos. Machinist1446 y George1447 entre otros, consideran que se trata de armas 

                                                             
1435 Wiggermann 1998-2001: 221-222. 
1436 Sobre las conexiones entre Nergal y Ninurta, así como entre los relatos acadios Erra e Išum y El mito 
de Anzû con Lugale véase: Wisnom 2019: 158-181. 
1437 Sobre esta cuestión véase: Gibson 1964: 19-35. 
1438 El héroe legendario Lugalbanda, con el arma Niri, es otro de los personajes que se asocia con el 
armamento personificado. El objeto en cuestión aparece en el poema Lugalbanda y Ninsun (Jacobsen 1989; 
Lisman 2019). Sobre esta cuestión véase: Fernández Villaespesa 2019: 76-77. 
1439 CAD N: 246. Salonen incluye este objeto en su listado de armas divinas (Salonen 1965: 65). 
1440 “Syllabary B”, CT 11, pl. 20-21 (K 04263); CDLI P365266; CT 25, pl. 49, K01451; CDLI P365805 y 
CT 25, pl. 01-06, K 02597 +; CDLI P365757. 
1441 Sommefeld 2014a; 3807. Sobre dU.GUR véase: Krebernik 2014. 
1442 Lambert 1973. 
1443 Para un estudio detallado sobre las Šebettu véase: Konstantopoulos 2015. 
1444 Sobre esta composición véase: Cagni 1969; Machinist 1984; Bottéro y Kramer 1989: 723-773; Dalley 
1989: 282-317; Foster 1993: 880-911; George 2013; Konstantopoulos 2015: 162-173, entre otros. 
1445 Erra I: 28-40. 
1446 Machinist 1984: 222. 
1447 George 2013: 50. 
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personificadas mientras que Cagni1448, Foster1449 o Verderame1450 sugieren que son 

criaturas sobrenaturales. Por la descripción de las Šebettu que da el poema, por su 

participación activa en la historia y por el modo en el que estas interactúan con su señor, 

probablemente se trata de armas personificadas. 

A modo de resumen podemos concluir que en el contexto literario sumerio Nergal 

es un personaje cuyo armamento desempeña una función secundaria si lo comparamos 

con otras figuras heroicas. En los poemas que protagoniza el dios las armas son escasas, 

de tipo corriente (cuando se asocia con armas singulares, Nergal no es el protagonista del 

relato) y desempeñan un papel poco significativo en la caracterización del personaje. En 

los poemas en los que Nergal aparece como actor secundario, las menciones a las armas 

son más numerosas. No obstante, siguen funcionando de un modo complementario ya 

que los atributos sobrenaturales del héroe son los elementos de caracterización más 

llamativos. Las armas de Nergal adquieren un rol mucho más relevante en la literatura a 

partir del II milenio cuando se consolida su posición en el Inframundo y cuando el 

personaje asume algunos de los atributos de Ninurta. 

 

6.1.5 Ninĝišzida 

 

Ninĝišzida es otro de los dioses vinculados al Inframundo. Este personaje aparece, 

junto a sus armas, en el himno titulado Ningišzida B1451 . Se trata de una composición 

breve, de 25 líneas, rubricada como bal-bal-e que se ha conservado a través de tres 

manuscritos: CBS 1558, Ni 9808 (ISET 1 129) y UET 6 70 = U 16834 que proceden de 

Nippur y Ur. Este poema, a diferencia de otros que protagoniza el dios (Ninĝišzida A1452, 

Ninĝišzida C1453, Ninĝišzida D1454 y El viaje de Ninĝišzida al Inframundo1455) presenta 

una peculiaridad y es que no describe a Ninĝišzida como dios de la vegetación, sino que 

el relato destaca su faceta belicosa y guerrera. 

                                                             
1448 Cagni 1969: 133, 152-153. 
1449 Foster 1993: 758. 
1450 Verderame 2017a. 
1451 Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2. Sobre esta composición véase: Sjöberg 1975b: 301-305. Sobre Ningišzida 
en la literatura sumeria véase: van Buren 1934; Lambert 1990b; Wiggermann 1997, 1998-2001; Vacín 
2011b. 
1452 Ninĝišzida A, ETCSL 4.19.1. 
1453 Ninĝišzida C, ETCSL 4.19.3. 
1454 Ninĝišzida D, ETCSL 4.19.4. 
1455 El viaje de Ninĝišzida al Inframundo, ETCSL 1.7.3. Sobre esta composición, en la que se analizan 
diversas cuestiones relativas al carácter de Ninĝišzida, véase: Jacobsen y Alster 2000.  
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Este breve himno comienza con la descripción de Ningišzida como un héroe cuyos 

poderes destructivos se comparan con todo tipo de animales salvajes y de fenómenos 

naturales (ll. 1-7). Después, el relato menciona los poderes y talentos mágicos que posee 

el protagonista al que se le atribuyen la verdad, la justicia y el conocimiento (ll. 8-15). El 

último fragmento del poema retoma la imagen violenta y temible del dios (ll. 16-25). En 

esta composición aparecen dos referencias relativas al armamento: 

  

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
ti  X1/X2 

AO 
Ninĝišzida B, l. 4:  
lugal-ĝu1 0 giri1 7-zal igi gun3 ti  mar-
uru5 šu du7 
“Mi rey, digno, el de ojos brillantes, 
totalmente equipado con sus flechas y su 
carcaj”  

mar-uru5 X1/X2 
AO 

Ninĝišzida B, l. 4. 

 

Ninĝišzida se asocia con dos clases de armas arrojadizas del tipo común (X1/X2): 

las flechas (ti) y el carcaj (mar-uru5). Éste último forma parte del bloque polivalente 

(XP-X1/X2). 

Pese a que la asociación entre Ninĝišzida y el armamento es escasa, el tipo (X1/X2) 

y la clase preferente de armas (Aa) aportan datos significativos sobre este personaje. 

Ninĝišzida es el único héroe que solo posee armas arrojadizas. Los demás personajes de 

nuestro estudio que solo se asocian con una clase de armamento, como sucede con Asag, 

Nergal o Šulpa'e, disponen de armas ofensivas de mano. Ninĝišzida, al igual que los 

héroes anteriores, no posee armas excepcionales lo que supone que, desde el punto de 

vista del armamento, se trata de un personaje con un estatus inferior con respecto a los 

héroes que sí empuñan armas singulares (Inanna, Ninurta y Martu). 

 La imagen de Ninĝišzida que transmiten los poemas sumerios es similar a la que 

se propone para Nergal. Probablemente ello se debe a que ambos personajes están 

conectados. Los dos se sitúan en el Inframundo, sus atributos más destacados son los 

poderes mágicos y en ambos casos el armamento es un elemento poco significativo en 

los relatos. Las armas de Nergal, tal y como atestiguan los poemas en los que se 

mencionan, son un complemento que aporta prestigio (regalos) y que enfatizan los 

poderes destructivos del dios (construcciones metafóricas) ya que el belicismo de Nergal 

no recae en sus armas sino en sus dones sobrenaturales. En el caso de Ninĝišzida el 

armamento tampoco se emplea para manifestar el carácter belicoso del dios (los poemas 
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utilizan sus poderes mágicos para ello). No obstante, las armas desempeñan una función 

simbólica muy importante ya que a través de ellas se manifiesta una de las señas de 

identidad más significativas del personaje, su vínculo con los ofidios. 

Los dioses ctónicos del Inframundo1456, de los que Ninĝišzida forma parte, se 

identifican con tres elementos: el carácter guerrero, la asociación con la vegetación y la 

renovación de la naturaleza y las serpientes. Estos tres factores son consustanciales a los 

miembros de esta familia divina y son temáticas recurrentes en la literatura y en la 

iconografía. Ninazu, Tišpak y Ninĝišzida suelen compartir escenario con las serpientes, 

especialmente con muš-ḫuš ,  un monstruo híbrido que tiene cuerpo de león y cola, cuello 

y cabeza de serpiente1457.  

Los ofidios1458 son los animales totémicos de Ninĝišzida. Durante el periodo de 

Gudea de Lagaš, que considera a Ninĝišzida como su dios personal, la asociación entre 

el dios y las serpientes aparece en numerosas inscripciones1459 y en la decoración de 

algunos de los objetos votivos que el monarca dedica a Ninĝišzida 1460. 

El imaginario sumero-acadio utiliza la serpiente cornuda (Cerastes cerastes), una 

víbora venenosa originaria de los desiertos del norte de África y del Próximo Oriente, 

como modelo para representar gráficamente a los ofidios divinos. La morfología de esta 

serpiente se caracteriza por los dos cuernos prominentes que tiene sobre los ojos. Otra de 

sus particularidades es que pasa la mayor parte del día enterrada bajo tierra. Estos dos 

elementos se trasladan a los dragones sobrenaturales que habitan en el Inframundo (es 

decir, que están bajo tierra) que suelen representarse con los dos cuernos. Sucede así con 

las serpientes muš ,  muš-ḫuš ,  ušumgal, ušum o muš-saĝ-7, que se asocian con 

Ninĝišzida, Ninazu, Tišpak y Nergal. 

Interpretamos que la relación entre Ninĝišzida y las serpientes explica la asociación 

de personaje con las armas arrojadizas. Ningišzida B crea un paralelismo simbólico entre 

el dios y las serpientes a través del armamento. Las flechas de Ninĝišzida son un símil 

del ataque característico de las serpientes cornudas que, tras una emboscada, lanzan un 

                                                             
1456 En el poema titulado Los himnos para los templos (ETCSL 4.80.1, 179-197) se menciona a los 
miembros más destacados de la familia divina del Inframundo, Ereškigal, Ninazu y Ninĝišzida, y los dos 
centros de culto más destacados: Enegir y Gišbanda. 
1457 Sobre esta criatura véase: Black y Green 1992: 166; Green 1993b; 258-259; Wiggermann 1992: 168-
169, 1993b.  
1458 Sobre la simbología de la serpiente véase: Black y Green 1992: 167-168; Green 1993a: 258-262. 
1459 Sobre las inscripciones de Gudea véase: Edzard 1997: 26-181. 
1460 Sobre la relación entre Gudea y Ningišzida véase: Vacín 2011b. Una de las piezas más emblemáticas 
es el vaso de libación que Gudea dedica a Ningišzida. Sobre la pieza véase: Black y Green 1992: 167; 
Jacobsen y Alster 2000: 315 No. 8. 
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ataque rápido sobre sus presas utilizando sus colmillos afilados para inyectar el veneno a 

sus víctimas. Esta imagen se asemeja a la que se produce durante un ataque con 

proyectiles donde la posición idónea, la sorpresa y la velocidad son factores clave para el 

éxito de la ofensiva. El carcaj, por su parte, es una metáfora de la piel escamosa que 

protege a las serpientes. 

La manifestación del vínculo entre el dios y las serpientes a través del armamento 

arrojadizo que hemos identificado en la literatura no tiene paralelos iconográficos. En las 

representaciones de los denominados “Dioses-serpiente”, entre los que se encuentran 

Ninĝišzida, Ninazu y Tišpak, aparece un tema recurrente que consiste en que los dioses 

van armados y montados a lomos de ofidios híbridos. Las mazas y las cimitarras1461 son 

las clases de armas que aparecen en estas figuraciones. Suponiendo que alguna de esas 

representaciones corresponda a Ninĝišzida (las imágenes no contienen datos 

concluyentes para determinar con exactitud de quién se trata), la iconografía y la literatura 

son discordantes ya que las imágenes del dios utilizan las armas de mano mientras que 

los poemas emplean el armamento arrojadizo. 

Ninĝišzida es el único personaje que no responde a la tendencia generalizada que 

consiste en asociar preferentemente a las figuras heroicas con el armamento de mano, 

especialmente con la maza. Además, en el himno Ningišzida B las armas del protagonista 

cumplen una función simbólica, no práctica. Igual que sucede con Nergal, el dios posee 

armas, pero estas no se sitúan ni se utilizan expresamente para combatir.  

En este poema la caracterización del protagonista consiste en una sucesión de 

metáforas que comparan a Ninĝišzida con la serpiente muš-ḫuš : 

 
luga l -gu 1 0  g i r i 1 7 -za l  ig i  gun 3  t i  mar-uru 5  šu du 7  

nemur x(PIRIĜ .TUR) ban 3-da  saĝ  ĝ iš  ra - ra  muš -huš  šeg 1 1!  g i 4 -g i 4  

 

“Mi rey, digno, con ojos brillantes, equipado completamente con las flechas y el carcaj, 

leopardo impetuoso, asesino, muš -ḫuš ,  aullador”1462 

 

luga l  ka-zu  muš  /eme\  mah maš -maš  mah en  dn in-  ĝ iš  -z id-da  k i  / ra \  [k i  ra -

ra]  
dn in-ĝ iš -z id-da  ka-zu  maš -maš  maš  en  dn in-  ĝ iš  -z id-da  k i  [ ra  k i  ra - ra]  

 

                                                             
1461 Wiggermann 1997: 36-37, 1998-2001: 371. Sobre las representaciones iconográficas los denominados 
“Snake-gods”, véase: van Buren 1934: 70-76; Collon 1982: 90-91. 
1462 Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, 4-5. 
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“Señor, tu boca es (como) la lengua de una serpiente. Ninĝišzida tu boca es la de un mago 

puro. Señor Ninĝišzida […]”1463 

 

dn in-ĝ iš -z id-da  nu-mu-un-zu-ra  me-dim 2 mu-un-na-X 

in im mah-zu  k i -še 3  du-a-ba  muš -huš  

 

“Ninĝišzida para los que no lo saben, cuando tu gran palabra llega a la tierra tu eres un muš -

ḫuš”1464 

 

La comparativa entre el héroe y el monstruo implica que las habilidades que cada 

uno posee se entremezclan y les definen a ambos. El poema utiliza diversos elementos 

para conectar a Ninĝišzida y la serpiente. La referencia a los ojos brillantes del héroe 

también caracteriza a las serpientes. El poder temible y destructivo que tiene muš-huš  

es como el que posee Ninĝišzida. La violencia del dios, en su faceta guerrera, es igual que 

el poder de la serpiente. Las cualidades mágicas se expresan por medio de la boca del 

dios y la lengua de la serpiente. Y, por último, el poema señala que el impacto de las 

palabras (la voluntad) del dios en la tierra es como el muš-huš ,  es decir, que los actos 

divinos y los de la serpiente son equiparables. 

En este contexto simbólico en el que la caracterización de Ninĝišzida se construye 

sobre la serpiente muš-huš ,  las armas arrojadizas tienen sentido. Las flechas se utilizan 

para representar simultáneamente al héroe y al animal totémico: los proyectiles del dios 

son como los colmillos de la serpiente (están afilados y son perforantes), el impacto sobre 

la víctima se asimila con la mordedura del animal, y el sonido de las flechas liberadas se 

asemeja al silbido y al crujido que producen los ofidios cuando están preparados para 

atacar. 

Por todo ello proponemos que la asociación anómala entre Ninĝišzida y el 

armamento arrojadizo es un recurso literario que se ajusta a las señas de identidad del 

héroe. El potencial ofensivo, la capacidad destructiva de Ninĝišzida, su faceta guerrera y 

sus características se representan a través la serpiente muš-huš .  El armamento es una 

herramienta que sirve a este propósito. Del mismo modo que ocurre con Nergal, la 

literatura sumeria no define el carácter belicoso de Ninĝišzida a través de sus armas desde 

una perspectiva práctica, sino que se recurre a los dones fabulosos del héroe (que en este 

                                                             
1463 Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, 8-9. ETCSL señala tres posibilidades de transliteración: maš -maš  maš ,  
“(Tu boca es como) la de un mago puro”,  muš  /eme\  mah maš -maš  mah,  “ (Tu boca es como) la 
gran lengua de una serpiente” y muš -uš 1 1 ,  “(Tu boca es como) una serpiente venenosa”. 
1464 Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, 14-15. 
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caso están representados en el monstruo) y al armamento en sentido metafórico y 

simbólico. 

 

6.1.6 Ninurta 

 

Ninurta es uno de los héroes principales de la tradición sumero-acadia. El dios, ya 

sea como personaje principal o secundario, protagoniza y aparece en multitud de poemas. 

De entre todos los relatos, el armamento del dios tiene un rol especialmente significativo 

en las aventuras Angim, Lugale, Ninurta y la tortuga e Innana y Gudam. 

Angim1465 (an-gin7 dim2-ma) y Lugale son dos de los poemas más relevantes de 

la literatura sumeria en cuanto al número de manuscritos conservados y al recorrido 

cronológico que tienen ambas historias. Angim es una composición rubricada como š ir3-

gid2-da que tiene 208 líneas y que se ha conservado a través de medio centenar de 

manuscritos entre tablillas completas y fragmentos1466. La mayor parte de los textos 

proceden de Nippur y datan de la primera mitad del II milenio a.n.e. 

Angim y Lugale, además de compartir protagonista, son dos relatos temáticamente 

similares. Ambos poemas detallan las aventuras de Ninurta en la periferia (la montaña 

hostil y rebelde), enfrentan al héroe con enemigos temibles (Asag y los “Slain-heroes”), 

enfatizan el carácter excepcional del protagonista a través de la batalla y del armamento 

y lo presentan como el paladín de los dioses, el vengador de Enlil y de Nippur y el 

restaurador del orden. 

En ambos poemas, además, la aventura se construye mediante motivos similares: el 

desafío, el enemigo, el enfrentamiento y, tras la victoria del héroe, el viaje de vuelta y la 

recompensa pública. Tal es la semejanza y la interconexión entre los dos relatos que 

Cooper1467 sugiere que Angim y Lugale, al menos a partir de la segunda mitad del II 

milenio a.n.e., podrían funcionar como una unidad literaria1468. No obstante, no se ha 

podido determinar que los poemas forman parte de la misma historia ni, en caso de ser 

así, cuál es el orden cronológico. El detalle que puede sugerir la organización de las 

composiciones es la figura de Asag. Ambos poemas identifican a los héroes que Ninurta 

                                                             
1465 Angim, ETCSL 1.6.1. Sobre este poema véase: Cooper 1978; Bottéro y Karmer 1989: 377-389; Annus 
2002: 26-33; Black et. al. 2004: 181-186; Feldt 2010, entre otros. 
1466 Sobre la datación, los manuscritos disponibles, la composición y la edición del relato véase: Cooper 
1978: 1-13; 30-52. 
1467 Cooper 1978:11-13. 
1468 Cooper 1978: 11. 
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derrota en las montañas, los denominados “Slain-heroes”. Sin embargo, Asag solo 

aparece en Lugale. Desde este punto de vista, la aventura de Angim precede a la que narra 

Lugale. 

Pese a los elementos comunes, cabe señalar que entre Angim y Lugale también se 

aprecian diferencias significativas. Angim es una aventura de carencia (C1) cuyo clímax 

sucede cuando Ninurta se enfrenta a la tarea difícil. Lugale, en cambio, es una fechoría 

(F2) donde el episodio clave de la aventura es el combate que enfrenta a héroe y antihéroe. 

Los dos poemas narran sus historias de un modo parecido y utilizan los mismos temas. 

Sin embargo, éstos se desarrollan de formas muy distintas. En Angim el enemigo, el 

enfrentamiento y la victoria del héroe no forman parte de la estructura de la aventura, sino 

que son alusiones que conforman la situación inicial. En Lugale dichos motivos son 

estructurales. Angim, además, es una composición breve de estilo sencillo, mientras que 

Lugale es un poema extenso con dos partes temáticamente complejas. 

Angim narra el regreso triunfal de Ninurta a Nippur tras sus aventuras en las 

montañas. El protagonista viaja a las tierras rebeldes y allí se enfrenta a diversos héroes. 

Ninurta vence a sus enemigos y después de decorar su carro con sus recién adquiridos 

trofeos de guerra (restos de los enemigos que ha matado) regresa a Nippur. La procesión 

de Ninurta hacia el Ekur asusta a los Anuna, de modo que Nuska, el visir de Enlil, detiene 

el avance del héroe para recriminarle su mal comportamiento y advertirle que Enlil no le 

recibirá si no cambia su actitud. Ninurta modera su ímpetu guerrero, logra acceder al 

templo y allí muestra sus trofeos y narra sus hazañas ante todos los presentes. Al parecer, 

durante la celebración, Ninurta pide a Enlil un lugar de culto en el Ekur, pero el padre no 

accede a la petición y Ninurta se marcha (posiblemente airado por lo sucedido). En ese 

momento, Ninkarnuna interviene para calmar a Ninurta y consigue que éste bendiga a la 

ciudad de Nippur mientras se dirige al Ešumeša, donde le espera a su esposa Ninnibru1469. 

El esquema funcional de la composición, una carencia del tipo C1, es el siguiente: 

 

α a ↑ G2 M-N Kneg Wneg 

 

(α) Situación inicial. Alabanza a Ninurta (ll. 1-29). Ninurta se encuentra en 

las montañas donde se enfrenta y derrota a las criaturas, los “Slain-heroes” (ll. 26-

52). 

                                                             
1469 Cooper 1978: 2. 
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(a) Carencia. Ninurta desea el reconocimiento de sus gestas. 

(↑) Partida del héroe. El dios prepara su carro de guerra con los trofeos que 

ha obtenido en sus combates y se dirige a Nippur (ll. 52-70)1470. 

(G2) Viaje del héroe (ll. 70-75). 

(M-N) Tarea difícil y realización de la tarea. Antes de llegar al Ekur aparece 

Nuska (ll. 76-79), que reprocha a Ninurta su actitud y le advierte que si no se modera 

no será recibido (ll. 87-97). El héroe supera la misión, accede al Ekur (ll. 98-101) y 

deleita a los presentes con sus aventuras (ll. 108-134). En este contexto se produce 

la descripción de las armas magníficas del dios (ll. 113-151). 

(Kneg) No reparación de la carencia. Ninurta, no está satisfecho con el 

reconocimiento público y pide a su padre un lugar de culto en el Ekur (ll. 152-174).  

(Wneg) Recompensa. Enlil no accede a su petición. Ninurta se marcha y 

Ninkarnuna interviene para contentar a Ninurta (ll. 195-208). 

 

Personajes y funciones: 

Padre/madre: Enlil y Ninlil 

Auxiliares: Nuska, Ninkarnuna 

Héroe: Ninurta 
 

En Angim el armamento es un elemento prioritario de la caracterización del 

protagonista. En este poema, en el que prácticamente todas las armas que se citan son 

fabulosas, Ninurta se presenta como el héroe excepcional, un personaje sin igual.  

 

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
tun3

1471 X1/X2 
AOcac 

Angim, l. 45: 
[…] X X tun3

? mu-un-dab5 
“Cogió un hacha […]” 

mi-tum a2 me3  X1A 
X1B 
AOcac 

Angim, l. 100: 
mi-tum a2 me3 zag kuše2-a-
ka bi2-in-us2 
“Apoyó su arma mi-tum, ‘La 
fuerza de la batalla’, a un lado” 

                                                             
1470 Sobre los trofeos de Ninurta véase: Cooper 1978: 141-154. 
1471 Aunque el poema no especifica nada sobre este tipo de hacha, en otras composiciones este objeto se 
utiliza para talar árboles en el himno Ninurta D (ETCSL 4.27.04, 3-4) y en La construcción del templo para 
Ninĝirsu (ETCSL 2.1.7, Cil. A, vii 18, xv 22, xv 25). Sobre tun 3  véase: Gibson 1964: 125-128; Sallaberger 
2006: 656; Sommerfeld 2014a: 3653-3654; Foxvog 2016: 65. 
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šar2-ur3 X1A 
X1B 
X1C 
AOcac 

Angim, l. 129: 
a2 zid-da-ĝu1 0 šar2-ur3-
ĝu1 0 mu-da-an-ĝal2-[la-am3] 
“A mi derecha llevo mi Šarur” 
Angim, ll. 146-1471472: 
ni2 me-lem4-ma-ni kalam-
ma dul-la 
a2 zid-da-ĝu1 0 gal-bi tum2-ma 
“Llevo ‘Aquello cuyo resplandor 
impresionante cubre la tierra’, la que 
es ideal para mi mano derecha” 

šar2-gaz X1A 
X1B 
AOcac 

Angim, l. 130: 
a2 gab2-bu-ĝu1 0 šar2-gaz-
ĝu1 0 mu-da-an-ĝal2-/la\-[am3] 
“A mi izquierda llevo mi Šargaz” 

mi-tum an-na X1A 
X1B 
AOcac 

Angim, l. 131: 
ud zu2 50-ĝu1 0 mi-tum /an\-
[na]-ĝu1 0 mu-da-an-ĝal2-la-
[am3] 
“Llevo ‘La tormenta de cincuenta 
dientes’, mi arma mi-tum celestial” 

ud-ba-nu-il2-la X1A 
X1B 
AO 

Angim, l. 132: 
meš3 kur gal ed3-de3 ud-ba-
[nu-il2]-/la\-ĝu1 0 mu-da-an-
ĝal2-la-/am3\ 
“Llevo ‘El héroe que baja de las 
montañas’, mi tormenta que nadie 
resiste” 

aga-silig1473 X1A 
X1B 
AOcac 

Angim, l. 133: 
ĝ i š tukul /ušumgal-
gin7 ad6 gu7\-[a] aga!-silig!-
ĝu1 0 mu-da-an-ĝal2-la-/am3\ 
“Llevo ‘El arma que devora los 
cadáveres como un dragón’, mi 
hacha de combate” 

s aal-kad4 X1A 
X1B 
Aa 

Angim, l. 136: 
s aal-kad4 ki-bal-a sa<al>-kad4-
ĝu1 0 mu-da-an-ĝal2-la-am3  
“Llevo ‘La red al-kad4 de las tierras 
rebeldes’, mi red” 

s ašu2-uš-gal X1A 
X1B 
Aa 

Angim, l. 137: 
kur /šu\-bi nu-šub-bu s ašu2-uš-
gal-ĝu1 0 mu-da-an-ĝal2-la-
/am3\ 
“Llevo ‘Aquello de lo que las 
montañas no pueden escapar’, mi red 
šu2-uš-gal” 

                                                             
1472 Interpretamos que estas líneas también aluden a Šarur. 
1473 Sobre este tipo de hacha véase: PSD Vol. 1, A III: 42; Gibson 1964: 130-131; Salonen 1965: 13; 
Sommerfeld 2014a: 177. 
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muš-
maḫ  ka 7 saĝ  ĝiš  ra-
ra DUB.GAG 

X1A 
X1B 
AO 

Angim, l. 138: 
muš-maḫ  ka 7 saĝ  ĝiš  ra-
ra DUB.GAG-ĝu1 0 mu-da-an-
/ĝal2\-[la-am3] 
“Llevo a ‘El arma muš-maḫ  de 
siete bocas, el asesino’, mi espiga”  

ĝiri2  gal ĝiri2  an-na X1A 
X1B 
AOcac 

Angim, l. 139: 
kur gu2-guru5 dug4-
dug4 ĝiri2  gal ĝiri2  an-na-
ĝu1 0 mu-/da-an-ĝal2\-[la-am3] 
“Llevo ‘Lo que despoja a las 
montañas’, mi gran daga, mi daga 
celestial” 

a-ma-ru me3-
a š i ta2 saĝ  50 

X1A 
X1B 
AOcac 

Angim, l. 140: 
a-ma-ru me3-a š i ta2 saĝ  50-
ĝu1 0 mu-da-an-ĝal2-la-/am3\ 
“Llevo ‘El diluvio de la batalla’, mi 
arma š i ta2 de cincuenta cabezas” 

ĝ i špan mar-uru5 X1A 
X1B 
Aa 

Angim, l. 141: 
mir lu2-ra te-a ĝ i špan mar-uru5-
ĝu1 0 mu-da-an-ĝal2-la-/am3\ 
“Llevo ‘La tormenta que ataca a la 
humanidad’, mi arco y mi carcaj”1474 

ĝ i š ilar k u šgur2 1
u r 3  X1A 

X1B 
Aa 

Angim, l. 142: 
e2 ki-bal tum4 
tum4 ĝ i š ilar k u šgur2 1ur3-
ĝu1 0 mu-da-an-ĝal2-[la-am3] 
“Llevo ‘Los que se llevan los 
templos de las tierras rebeldes’, mi 
arma arrojadiza y mi escudo” 

ĝiš-gid2-da X1A 
X1B 
AOcac 

Angim, l. 143: 
a2-taḫ  ĝuruš-a ĝiš-gid2-da-
ĝu1 0 mu-/da\-[an-ĝal2-la-am3] 
“Llevo ‘El ayudante de los 
hombres’, mi lanza” 

kur-ra-šu-ur3-ur3 X1A 
X1B 
AO 

Angim, l. 144: 
ud-gin7 zalag mu-un-e3 kur-ra-
šu-ur3-ur3-ĝu1 0 mu-[da-an-
ĝal2-la-am3] 
“Llevo “Lo que trae luz como el 
día”, mi arma kur-ra-šu-ur3-ur3”  

erim2-a2-bi-nu-šub-bu X1A 
X1B 
AO 

Angim, l. 145: 
an ki uĝ3 gen6-ne2 erim2-a2-bi-
nu-šub-/bu\-[ĝu1 0] /mu\-[da-
an-ĝal2-la-am3] 

                                                             
1474 Wisnom propone “I bear the wind that attacks men, my deluge bow” (Wisnom 2019: 139). La autora 
señala la ambigüedad del concepto mar-uru 5 , que significa simultáneamente “inundación” y “carcaj” y 
considera que este pasaje no alude a dos objetos sino a uno. 
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“Llevo ‘El que sostiene a la gente 
del cielo y la tierra’, mi arma erim2-
a2-bi-nu-šub-bu” 

ĝiškim-til3  X1A 
X1B 
AO 

Angim, l. 148: 
kug-sig1 7 za-gin3-na šu du7-
a u6 di-de3 gub ĝiškim-til3-
ĝu1 0 mu-da-ĝal2-la-/am3\ 
“Llevo ‘(la que está) acabada en oro 
y lapislázuli, cuya presencia es 
asombrosa’ mi arma ĝiškim-til3” 

ĝ i šš i ta2 saĝ  50 X1A 
X1B 
AOcac 

Angim, ll. 149-150: 
ĝ i š tukul galam-
ma maḫ  gal dirig-ga me3 nir-
ĝal2 gaba-ri nu-tuku 
ki šen-šen me-te kišib-la2-
ĝu1 0 ĝ i šš i ta2 saĝ  50-ĝu1 0 mu-
da-ĝal2-/la\-[am3] 
“Llevo ‘El arma perfecta, 
extremadamente magnífica, 
confiable en la batalla, la que no 
tiene igual, la que es adecuada para 
mi muñeca’, mi arma š i ta2 de 
cincuenta cabezas” 

ĝ i šmi-tum saĝ  50 X1A 
X1B 
AOcac 

Angim, l. 151: 
ĝ i š tukul dgira2-gin7 ki-bal-
a ma5-ma5 ĝ i šmi-tum saĝ  50-
ĝu1 0 mu-da-ĝal2-la-am3  
“Llevo ‘El arma que consume las 
tierras rebeldes como el fuego’, mi 
arma mi-tum de cincuenta 
cabezas”. 

ĝ i š tukul  X1/X2 
AO 

Angim, l. 154: 
a2 ḫuš  ĝ i š tukul-ĝa2 a gub2-
ba ḫa-ma-ni-ib2-be2-de3 
“Déjale (a Enlil) verter agua sagrada 
sobre los feroces brazos que 
portaban mis armas” 

 

Exceptuando el hacha tun3 (X1/X2) y a ĝ i š tukul (XP-X1/X2), que en este relato 

adopta el significado genérico de armamento, las armas de Ninurta en Angim son del tipo 

excepcional (X1). La presentación de los objetos singulares del dios es anómala ya que 

esta adopta el formato de enumeración (ll. 129-150), algo que habitualmente sucede con 

las armas corrientes, no con las excepcionales. 

El pasaje de las armas fabulosas de Ninurta, tal y como indica Cooper, presenta una 

estructura fija que se repite con todos los objetos: 
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Clase o tipo de arma + epíteto o descripción + mu-da-(an)-  ga l 2 - la -am 3  

“Llevo + ‘nombre, epíteto o descripción del objeto’ + mi arma (nombre y modelo)”1475  

  

En el manuscrito “e” (K 38, MVAG 8/5 pl. Vf., l. 119-136, 137-1521476) seis de las 

armas de Ninurta, šar2-ur3 , šar2-gaz, kur-ra-šu-ur3-ur3 , erim2-a2-bi-nu-šub-bu y 

giskim-ti-la1477,  llevan el determinativo divino lo que indica que, al menos durante el 

I milenio (el manuscrito es de época neo-asiria) estos objetos están sobredimensionados 

y comparten la esencia divina de su portador1478. 

Angim cita 21 modelos distintos de armas excepcionales. Cada una de ellas se 

identifica por medio de un nombre propio o epíteto y de una descripción que alude a las 

habilidades especiales, los poderes mágicos o la capacidad destructiva que cada una 

posee. De los 21 objetos, podemos precisar la clase a la que pertenecen 16 de ellos: 

-! Mazas: mi-tum a2 me3 ,  mi-tum an-na, ĝ i šmi-tum saĝ  50, šar2-ur3 ,  

šar2-gaz, a-ma-ru me3-a š i ta2 saĝ  50, ĝ i šš i ta2 saĝ  50 

-! Hacha: aga-silig 

-! Daga: ĝiri2  gal ĝiri2  an-na 

-! Redes: s aal-kad4, s ašu2-uš-gal 

-! Arco y carcaj: ĝ i špan mar-uru5 

-! Arma arrojadiza y escudo:  
ĝ i š ilar k u šgur2 1

u r 3  

-! Lanza:  ĝiš-gid2-da 

Los 5 objetos restantes, ud-ba-nu-il2-la1479,  muš-maḫ  ka 7 saĝ  ĝiš  ra-

ra DUB.GAG, kur-ra-šu-ur3-ur3,  erim2-a2-bi-nu-šub-bu y ĝiškim-til3 ,  los 

definimos como “armamento sin tipificar”. Aunque no se puede determinar su clase, estos 

objetos se describen del mismo modo que los demás: tienen un nombre y una descripción. 

Basándonos en los detalles relativos a estas armas, proponemos que muš-

maḫ  ka 7 saĝ  ĝiš  ra-ra DUB.GAG (l. 138) y kur-ra-šu-ur3-ur3  (l. 144), podrían 

ser una daga y una flecha respectivamente. 

En la literatura sumeria las armas que tienen varias cabezas, incluso dientes, son 

habitualmente las mazas. Sin embargo, muš-maḫ  tiene “7 bocas” (ka 7 saĝ),  es “una 

                                                             
1475 Cooper 1978: 122. 
1476 Cooper 1972: 55. 
1477 Cooper 1978: 82. La línea 149 en la edición de Cooper corresponde con la línea 148 de ETCSL. 
1478 Cooper 1978: 122. 
1479 Sobre este objeto véase: Cooper 1978: 124. 
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gran serpiente” (muš- maḫ), “un asesino” (ra) y “una espiga” (DUB.GAG)1480. Desde 

nuestro punto de vista, estas son cualidades que nos sugieren que se trata de un arma de 

manejo rápido y sutil que tiene filo, una daga, una punta de flecha o una jabalina (en esta 

clase armas, además, es habitual que la hoja y el mango se unan por medio de un apéndice 

que tiene forma de espiga). 

En el caso de kur-ra-šu-ur3-ur3  nuestra propuesta se basa en la referencia que 

hace el pasaje a la luz1481. Las primeras luces del día que se manifiestan en el firmamento, 

los relámpagos o los haces de luz (tanto del sol como de la luna) son elementos que se 

utilizan en contexto literario para describir los proyectiles. En Lugalbanda y el pájaro 

Anzu1482, por ejemplo, este recurso retrata las flechas de Šara. Por analogía, es posible 

que el arma kur-ra-šu-ur3-ur3  que es “la que trae la luz” sea un arma arrojadiza o un 

proyectil. 

Las armas excepcionales de Ninurta se describen mediante metáforas. De algún 

modo, el uso, la morfología o las particularidades que tienen estos objetos se asemejan a 

aquello con lo que se las compara. Es decir, que cada objeto evoca una imagen distinta y 

tiene su propio significado. Esta construcción metafórica también se utiliza en el poema 

para describir a los héroes vencidos, los “Slain-heroes”1483:  

 
luga l - /e \  [a 2]  nam-/ur \ -saĝ -ĝa 2- /n i \ -še 3  
dn in- [ur ta ]  /dumu\  / den- l i l 2 - la 2 \ -ke 4  nam a 2  ka lag-ga-še 3  

/šeg 9 \ - [saĝ -6]  /e 2
? \  za-g in 3  uru 1 6-na- ta  /nam-ta \ -an-e 3  

[ušum ur] - / saĝ \  bad 3  ga l  kur- ra- ta  /nam-ta \ -an-e 3  

[ma 2-g i 4 - lum]  X abzu-ka-n i  /nam-ta \ -an-e 3  

/gud-a l im saḫar \  me 3-ka-n i  nam-ta-an-e 3  

ku- l i -an-na  an-šar 2  k i -šar 2- ta  nam-ta-an-e 3  

[n iĝ 2 -babbar 2- ra ]  saḫar  ḫur-saĝ - /ĝa 2 \ - [ ta  nam-ta] - /an-e 3 \  

[urud  n iĝ 2  ka lag-ga]  ḫur-saĝ  dar - / ra \ - [ ta  nam]- / ta \ -an-e 3  

[mušen]  [anzud] /mušen\  ĝ i šḫa- lu-ub 2- /ḫar \ - [ ra ] -an- ta  nam-ta- /e 3 \  

[muš -saĝ -7]  X X kur- / ra \ - [ ta ]  /nam\- ta -an-e 3  

 

                                                             
1480 La edición de Cooper señala que los manuscritos P, Q, R y Aa no especifican que tipo de arma es muš-
maḫ .  Sin embargo, el texto e cita lo siguiente: muš -maḫ -g im sag- imin-na  sag-g iš - ra - ra  ĝ i š š i ta  
sag- imin-na-m[u  mu-] .  Este pasaje, que incluye šita, sugiere que podría tratarse de una maza (Cooper 
1978: 80-81). Sin embargo, Cooper traduce: “I bear the seven-fanged great serpent, the slayer, my […]” 
(Cooper 1978: 81). 
1481 Cooper propone: “I bear that which brings forth light like day, my Kurašu’urur” (Cooper 1978: 82-83).  
1482 Lugalbanda y el pájaro Anzu, ETCSL 1.8.2.2, 142-148. 
1483 Angim, ETCSL 1.6.1, 30-40. Cooper 1978: 60-63. 
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“El soberano, con su heroísmo, Ninurta, el hijo de Enlil, con su gran poderío, sacó (venció) 

al carnero salvaje de seis cabezas de la casa brillante y alta. Sacó (venció) al dragón guerrero de la 

gran fortaleza de las montañas. Sacó (venció) a la barca ma-gi - lum […] del Abzu. Sacó (venció) 

al bisonte de su polvo de la batalla. Sacó (venció) a ku- l i -an-na  de los límites del cielo y la tierra. 

Sacó (venció) la sustancia blanca del suelo de las montañas. Sacó (venció) el fuerte cobre de las 

montañas desgarradas. Sacó (venció) al pájaro Anzu del árbol ḫa- lu-ub1484
 ḫar- ra-an  y sacó 

(venció) a la serpiente de 7 cabezas de […] las montañas” 

 

El modo de representar a estas criaturas responde a una estructura que se repite en 

todos los casos y que se asemeja al modelo que se ha utilizado para enumerar las armas 

singulares:  
 

Clase o especie del héroe + epíteto o descripción + nam-ta-an-e 3  

“Sacó (venció) + clase o tipo de personaje vencido + elemento descriptivo o de 

caracterización” 

 

El paralelismo estructural y simbólico que se emplea para describir a los héroes 

vencidos y las armas excepcionales del dios homogeniza la caracterización de Ninurta ya 

que los dos elementos principales para ensalzar al protagonista (el armamento y los 

enemigos) se expresan del mismo modo y transmiten un mensaje idéntico: Ninurta es el 

héroe sin igual. Las armas y los enemigos, que acaban convertidos en trofeos1485 (dejan 

de ser personajes para ser objetos), refuerzan la singularidad del protagonista. La 

excepcionalidad del armamento que empuña y de los héroes a los que derrota repercuten 

directamente sobre Ninurta y la hazaña que ha logrado. 

La descripción del armamento del dios que sucede en Angim también ocurre en 

Lugale. El rol prioritario que tienen las armas en la caracterización de Ninurta se 

reproduce en las composiciones en las que el dios es un personaje secundario. En La 

                                                             
1484 La primera parte del poema Gilgameš, Enkidu y el Inframundo alude a otro relato (sobre la composición 
véase: Shafer 1963; George 2003: 743-777; Gadotti 2005; Attinger 2015a). Al principio de los tiempos, 
cuando los dioses toman posesión de sus respectivos reinos, Inanna encuentra un árbol ḫa- lu-ub  en el 
Éufrates. La diosa lo recoge y lo planta en su jardín con el propósito de convertirlo en un trono y una cama. 
El árbol crece desmesuradamente y una serpiente, el pájaro Anzu y una fantasma se asientan en sus raíces, 
sus ramas y su tronco respectivamente (Gilgameš, Enkidu y el Inframundo, ETCSL 1.8.1.4, 1-150). La 
alusión en Angim (l. 39) a esa historia nos sugiere este episodio o aventura es significativo en la literatura 
sumeria. En el relato de Gilgameš, Enkidu y el Inframundo, Gilgameš es quien vence y expulsa a los 
monstruos. En Angim la derrota de Anzu se atribuye a Ninurta. 
1485 Angim, ETCSL 1.6.1, 52-63. 
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construcción del templo para Ninĝirsu1486 el armamento se detalla y se utiliza de un modo 

similar al de Angim: 

 
Cil B. vii 12-24, viii 1-31487: 

š i ta 2  saĝ  7  šu du 8-a-da  

e 2-en-kar 2  kan 4  me 3-ka  ig-b i  ĝa l 2  da1 3-da1 3-<da> 

eme ĝ i r i 2  mi- tum ĝ iš -a -ma-ru  

mar 6- ra- tum ĝ iš -ḫur  me 3-b i  

s i  sa 2-sa 2-a-da  

kur  gu 2-er im 2-ĝa l 2  den- l i l 2 - la 2 -ka  

a-g in 7  ĝa 2-ĝa 2-da  

ur -saĝ  ĝ i š šar 2-ur 3  me 3-a  kur  šu-še 3  ĝar-ĝar  

šagina  gu 2- tuku  e 2-n innu  
m u š e nsur 2-du 3  k i -ba l -a  
d luga l -kur-dub 2  šagina-n i  

en  dn in-ĝ i r 2 -su-ra  me-ni -da  mu-na-da-d ib-e  

mi- tum an-na-ke 4  ud  /ḫuš \ -g in 7  

kur-še 3  gu 3  ĝar- ra-a  
ĝ i š šar 2-ur 3  a -ma-ru  me 3  

ĝ iš -gaz  k i -ba l -a  

 

“(Ninĝirsu está destinado a) Manejar el arma š i ta  de siete cabezas, abrir las puertas del e 2 -

en-kar 2 , ‘El portal del combate’, a golpear con la lengua (hoja) de la daga, con el arma mi- tum, 

con ‘La inundación’ y con el arma mar 6- ra- tum, sus armas de batalla están listas y preparadas en 

el estado adecuado para liquidar los territorios que son hostiles contra Enlil. Gudea introdujo (en el 

templo) a Lugal-kur-dub, el guerrero Šarur quien en la batalla somete a todas las tierras extranjeras, 

el poderoso general del Eninu, un halcón contra las tierras rebeldes, su general, para Ninĝirsu. El 

arma mi- tum celestial ruge como una tormenta feroz en las montañas. Šarur, ‘El tormentoso diluvio 

de combate’, la maza contra las tierras rebeldes”1488 

 

Cil B. xiii 21-23, xiv 1-71489: 

š i ta 2  saĝ  7  tukul  ḫuš  me 3  

tukul  ub  2-e  nu- i l 2  ĝ iš -gaz  me 3  

mi- tum tukul  n i r 3  saĝ  p i r iĝ  

kur-da  gaba  nu-g i 4  

                                                             
1486 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7. Sobre esta composición 
véase: Averbeck 1987; Edzard 1997: 68- 106; Suter 2000; Heimpel 2015: 119-165, entre otros. 
1487 Averbeck 1987: 690-691; Edzard 1997: 92-93; Heimpel 2015: 153-154. 
1488 Cooper 1978: 158-159;  
1489 Averbeck 1987: 699-700; Edzard 1997: 96; Heimpel 2015: 159. 
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ĝ i šeme ĝ i r i 2  šu-ni r  10  la l  1  

a 2  nam-ur-saĝ -ĝa 2  
ĝ i špan t i r  meš 3 -g in 7  gu 3  ĝar- ra-n i  

t i  sumur  me 3-a  n im-gin 7  ĝ i r 2 -da-n i  

e 2-mar-uru 5  ug  p i r iĝ  muš -ḫuš -še 3  

eme ed 2-de 3-da-n i  

 

“El arma š i ta  de siete cabezas, el arma terrible de batalla. El arma que las dos regiones no 

pueden soportar, la maza de batalla. El arma mi- tum,  el arma con cabeza de león hecha en piedra 

n i r ,  la que no tiene oposición en las montañas. La hoja, los nueve emblemas, el brazo de heroísmo. 

Su arco que suena como un bosque de árboles meš . Sus flechas furiosas preparadas para brillar 

como el rayo en la batalla. Su carcaj que es como un león o una serpiente feroz que saca la 

lengua”1490. 

 

En estos dos pasajes, las armas de Ninurta forman parte de un contexto ritual y de 

prestigio (el aprovisionamiento del templo E-Ninnu que se ha construido para Ninĝirsu). 

Hay muchas similitudes con el fragmento de Angim: el armamento se enumera, la mayor 

parte de los objetos citados son del tipo excepcional y éstos se identifican a través de un 

nombre propio o sobrenombre y de una descripción metafórica de sus habilidades 

mágicas y destructivas.  

En La construcción del templo para Ninĝirsu, las mazas son las armas más 

representativas: š i ta2 saĝ  71491,  mi-tum ĝiš-a-ma-ru, mi-tum an-na, mi-tum, 

ĝiš-gaz, ĝ i ššar2-ur3 y tukul nir3 saĝ  piriĝ .  Junto a ellas, el poema menciona la 

daga (eme ĝiri2),  el arco, las flechas y el carcaj (ĝ i špan, ti ,  e2-mar-uru5
1492) y dos 

armas cuya clase no se especifica, mar6-ra-tum y dlugal-kur-dub2. 

Angim y La construcción del templo para Ninĝirsu utilizan el armamento de 

Ninurta en contexto ritual y de prestigio, priorizan las armas excepcionales y la imagen 

del sobredimensionamiento del personaje. Lugale, emplea el armamento de un modo 

distinto: 

 

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
ĝ i šmi-tum X1A 

X1B 
AOcac 

Lugale, l. 5: 
en šu silig-ga ĝ i šmi-tum-še3 ĝal2 

                                                             
1490 Cooper 1978: 159-160. 
1491 Este tipo de arma excepcional también se asocia con Inanna (Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 57). 
1492 En poema detalla que el carcaj está decorado con leones que desafían a una serpiente. Cada animal 
simboliza a Ninĝirsu y a Ninĝišzida respectivamente, dos de las divinidades más destacadas de Lagaš 
durante el gobierno de Gudea. 
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“Señor cuyo brazo poderoso es apto para 
empuñar el arma mi-tum” 
Lugale, l. 79: 
ĝ i šmi-tum-e kur-še3 ka ba-ab-du8 
“El arma mi-tum gruñó a las montañas” 
Lugale, l. 257: 
mi-tum-e zu2 sis-a saĝ  im-tu1 0-tu1 0 
“El arma mi-tum aplastó los cráneos con 
sus dientes” 

s ašu2-uš-gal1493  X1/X2 
Aa 

Lugale, l. 13: 
ur-saĝ  s ašu2-uš-gal lu2-erim2-ra šu2-a 
“Héroe, gran red de batalla arrojada sobre el 
enemigo” 
Lugale, l. 122: 
ur-saĝ  a-RU-ub s ašu2-uš  me3 
“Héroe, red de batalla” 

ĝ i š tukul/šar2-
ur3

1494 
X1A 
X1B 
X1C 
AOcac 

Lugale, ll. 22-23: 
ud-bi-a en-na ĝ i š tukul-a-ni kur-
ra igi mi-ni-ĝal2  
šar2-ur3-e an-ta lugal-bi-ir gu3 mu-
na-de2-e 
“En ese momento, su maza (Šarur) miró 
hacia las montañas y gritó en voz alta a su 
señor”. 
Lugale, l. 80: 
ĝ i š tukul-e gu2-erim2-še3 teš2-bi i3-
gu7-e 
“La maza comenzó a devorar a todos los 
enemigos” 
Lugale, l. 109: 
ĝ i š tukul saĝ  piriĝ3-ĝa2-ni-a šag4 mu-
un-na-ab-zalag-ge 
“Su corazón se regocijó al ver a su arma 
cabeza de león (a Šarur)” 
Lugale, l. 115: 
šar2-ur3-re en dnin-urta-ra a gu3 a-
na bi2-ib-dab5 
“Šarur. ¿Qué se reunió allí […] para el señor 
Ninurta?” 
Lugale, l. 120: 
ĝ i š tukul-e ki aĝ2-ra gu2-da mu-ni-in-
la2 
“El arma abrazó a quien amaba (a Ninurta)” 
Lugale, l. 161: 
en-e ĝ i š tukul-a-ni gu3 ba-an-
de2 zu2 keše2-bi-še3 ba-ĝen 

                                                             
1493 Sobre la red véase: Heimpel 1998; Sallaberger 2006: 563; Sommerfeld 2014a: 3067; Foxvog 2016: 51. 
1494 En este apartado incluyen todas las referencias explícitas sobre Šarur y todas aquellas menciones 
indirectas en las que interpretamos que ĝ i š tukul  es un sinónimo de esta arma excepcional.  
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“El señor (se lo) ordenó a su maza y (ella) se 
colocó en su cinturón” 
Lugale, ll. 191-192: 
ĝ i š tukul en-ra ki aĝ2 lugal-bi-
ir ĝiš  tuku 
šar2-ur3-re en dnin-urta-ra 
“El arma que amaba a su señor, obediente a 
su maestro, Šarur” 
Lugale, l. 196: 
[ĝ i š tukul-e …] [den]-lil2-ra gu3 mu-
/na\-[de2-e] 
“El arma […] habló con Enlil” 
Lugale, ll. 225-226: 
ĝ i š tukul-e /šag4

?\ X X-bi im-
ḫuĝ  ḫaš2 ba-ni-in-ra 
šar2-ur3-re dub3 i-ni-in-bad ki-bal-
a i-in-bur2 
“El arma, su corazón […] se tranquilizó: se 
dió una palmada en los muslos, Šarur 
comenzó a correr y entró en las tierras 
rebeldes” 
Lugale, l. 253: 
šar2-ur3-e tum9 an-še3 ba-te uĝ3-
bi sag2 ba-ab-dug4 
“Šarur hizo que el viento de tormenta se 
elevara al cielo, dispersando a la gente” 
Lugale, l. 256: 
ĝ i š tukul zag saga1 1 di-da kur-
re izi ba-šum2 
“La maza destructiva prendió fuego a las 
montañas” 
Lugale, ll. 263-264: 
ĝ i š tukul-e kur saḫar-da im-da-ab-
šar2 peš  a2-sag3-a nu-ub-tuku4 
šar2-ur3-e en-ra šu gu2-bi-še3 ba-an-
na-ni-ib-ri-ri  
“El arma cubrió las montañas con polvo, 
pero no sacudió el corazón de Asag. Šarur 
arrojó sus brazos alrededor del cuello de su 
señor” 
Lugale, l. 309: 
šar2-ur3-e an-ta lugal-bi-ir mi2 zid-
de3-eš  mu-un-ne 
“Šarur se dirigió a su rey, Ninurta, con 
palabras halagadoras” 

ĝ i š tukul X1/X2 
AO 

Lugale, l. 62: 
ur5-ra kalag-ga-bi saĝ  im-
gi4 ĝ i š tukul-e ĝiš  la-ba-ab-kiĝ2 
“La fuerza de esta cosa es masiva, ningún 
arma ha sido capaz de derribarla” 
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Lugale, l. 63. 
Lugale, l. 127. 
Lugale, l. 136: 
ĝ i š tukul sag3-ge ezen nam-ĝuruš-a 
“(No levantes) tus armas para golpear, para 
el festival de los jóvenes” 
Lugale, l. 165: 
ur-saĝ-e ĝ i š tukul-a-ni-še3 da-da-ra di-
da-ni 
“Cuando el héroe estaba ciñéndose su maza” 
Lugale, l. 244: 
Lugale, l. 331: 
[ĝ i š]/tukul\ ub-ub-da gub-bu nam tar-
re-/da\ 
“La bendición de la maza que descansa en 
un rincón” 
Lugale, l. 518: 
ĝ i š tukul nu-mu-ra-sag3 a2 la-ba-ri-gur 
“No te golpearé con la maza” 
Lugale, l. 675: 
ur-saĝ  ĝ i š tukul sag3-ge silim-ma-ni-
še3 [(…)] 
“Para saludar al gran héroe con el golpe de 
las armas” 

š i ta1495 X1A 
X1B 
AOcac 

Lugale, l. 258: 
š i ta lipiš  dirig-ga-e giri1 7  i3-dub-
dub-be2 
“El arma š i ta que arranca las entrañas y 
rechina los dientes” 

ŠEN. ŠITA2
1496 X1A 

X1B 
AOcac 

Lugale, l. 63: 
dnin-urta ŠEN.ŠITA2 šukur maḫ-
e su-bi nu-dar-e1497 
“Ninurta, ni el arma ŠEN.ŠITA2  ni la 
jabalina todopoderosa pueden penetrar su 
carne” 

ĝ i šš i ta2 an-na X1A 
X1B 
AOcac 

Lugale, l. 123: 
dnin-urta lugal ĝ i šš i ta2 an-na erim2-
še3 ŠID nu-ru-gu2 

                                                             
1495 ETCSL traduce š i ta  por “type of weapon, club” mientras que van Dijk propone “cognée” (van dijk 
1983: 83). 
1496 La identificación de este objeto es confusa ya que en él se combinan dos tipos de armas: šen  y š i ta 2 . 
Sobre šen  véase: Sallaberger 2006: 619; Sommerfeld 2014a: 3406-3407; Foxvog 2016: 16, 59.  
1497 van Dijk traduce: “Ninurta, ni la cognée, ni la fleche toute puissante ne peuvent pénétrer sa chair” (van 
Dijk 1983: 60). ETCSL propone: “Ninurta, neither the axe nor the all-powerful spear can penetrate its 
flesh”. Heimpel y Salgues en cambio recogen lo siguiente: “Ninurta, eine (noch so) mächtige Streitaxt, 
Nagelkeule oder Lanze kann ihre Haut nicht ritzem” (Heimpel y Salgues 2015: 39). Las propuestas, salvo 
en el caso de la maza, discrepan sobre la tipología de armas que menciona este pasaje. Dado que no 
disponemos de evidencias sólidas para determinar qué tipo de objeto es ŠEN.Š i ta 2  optamos por citar el 
arma del modo en el que aparece en el relato. 
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“Ninurta, rey, (es como) un arma š i ta2  
celestial que (es) imparable contra el 
enemigo” 
Lugale, l. 686: 
š i ta2 an-na bal sag9-ga nu-kur2-ru 
“Un arma š i ta celestial” 

šukur1498 X1/X2 
Aa 

Lugale, l. 63. 
Lugale, l. 244: 
[d]nin-
urta ĝ i š tukul šukur(IGI.[GAG]) […]-
ra [ka] /ba\-ab-/du8

?\ 
“Ninurta abrió la boca (ordenó) la maza y la 
jabalina hacia la montaña” 

ĝiš-gid2-da1499  X1/X2 
AOcac 

Lugale, l. 78: 
ĝiš-gid2-da a2 i3-ur4-ur4-re 
“Agarró la lanza con sus manos” 
Lugale, l. 160: 
ĝiš-gid2-da-ni a2 im-ma-an-
aĝ2 IM gu-bi-še3 im-la2 
“Dio órdenes a su lanza y la ató […] por su 
cordón” 
Lugale, l. 245: 
[ĝiš]-gid2-da kur-re i-/in-si?\  […] 
/mu-un\-[…] 
“Apuntó la lanza hacia las montañas” 
Lugale, l. 249: 
X I ĝiš-gid2-[da …] 
“Una lanza […]” 
Lugale, l. 259: 
ĝiš-gid2-da ki-a ba-ab-du3 sur3 mud-
e bi2-ib-tum3 
“La lanza quedó clavada en el suelo y las 
grietas se llenaron de sangre” 

mar-uru5  X1/X2 
Aa 

Lugale, l. 82: 
mar-uru5 še-ba mu-un-ne-en-gub 
“Colocó el carcaj en el gancho” 

sa-par3
1500 X1/X2 

Aa 
Lugale, l. 126: 
dnin-urta sa-par3-gin7 u3-mu-e-
dub g i šutug maḫ-gin7 u3-mu-e-šub 
“Ninurta después de reunir y atrapar al 
enemigo en una red de batalla, después de 
erigir un gran altar de cañas” 

ĝ i šgag1501 X1/X2 Lugale, l. 127: 

                                                             
1498 ETCSL traduce “lance” sin embargo van Dijk emplea “flèche/pointe de la flèche” (van Dijk 1983: 60, 
82). Seguimos la propuesta de ETCSL y traducimos šukur  por “lanza”. 
1499 ETCSL traduce “lance” sin embargo van Dijk propone una lectura muy distinta “arc long, arc” (van 
Dijk 1983: 62, 72, 82). Nosotros seguimos la propuesta de ETCSL y traducimos “lanza”. 
1500 Sobre este tipo de red véase: Sallaberger 2006: 563; Sommerfeld 2014a: 3063; Foxvog 2016: 51. 
1501 Sobre esta palabra véase: Sallaberger 2006: 333; Sommerfeld 2014a: 1155-1156. Hay discrepacias en 
cuanto al significado y la traducción de ĝ i šgag. ePSD y Salonen consideran que se trata de una flecha y 
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AOcac en mir-DU an-na ĝ i šgag-a ĝ i š tukul-
e a tu5-bi2-ib2 
“Señor, serpiente del cielo, purifica tu arma 
y tu maza” 

ĝ i š ilar  X1/X2 
Aa 

Lugale, l. 163: 
ĝ i š ilar k u šgur2 1

u r 3-e si bi2-in-
sa2 kur ba-gul ba-sal 
“Preparó su arma arrojadiza y su escudo. 
Las montañas estaban golpeadas y 
encogidas” 

k u šgur2 1
u r 3  X1/X2 

AD 
Lugale, l. 163. 

bar-us2
1502  X1/X2 

AOcac 
Lugale, l. 654: 
bar-us2 zid-[da-na …] sun4 /ba?\-la2-
a 
“(Ninurta) sostiene un garrote en la mano 
derecha” 

ĝ i š tukul mar-
uru5  

X1A 
X1B 
AOcac 

Lugale, l. 686: 
ĝ i š tukul mar-uru5 kur-re izi šum2-mu 
“La maza ‘El diluvio que incendia las 
montañas’” 

 

El armamento se concentra esencialmente en la primera parte del poema, la que 

trata sobre el enfrentamiento entre Ninurta y Asag. Una vez finaliza el conflicto, las 

referencias relativas al armamento son escasas y estas se asocian con algunos de los 

“guerreros-piedra” que formaban parte, voluntaria o involuntariamente, del ejército de 

Asag. Algunas de las rocas y los minerales que se alzan contra Ninurta son condenados o 

premiados a cumplir diversas tareas del proceso de elaboración o de puesta a punto del 

armamento. Sucede así con n a 4e-le-el (“Serás muy adecuado para el choque de armas 

cuando tenga héroes que matar”1503) y con n a 4u2-ru-tum (“(Te) afilarán para hacer el 

arma mi-tum, (para hacer) con bronce las puntas de flecha de los dioses, te golpearán 

                                                             
proponen “arrowhead” y “pfeil” respectivamente (Salonen 1965: 120-125). Kramer considera que se trata 
de una jabalina (Bottéro y Kramer 1989: 345). ETCSL sugiere que se trata de un pico (“pickaxe”) en la 
línea de van Dijk que, en lugar de ĝ i šgag,  translitera gda 3-a  y traduce “pic” (van Dijk 1983: 68). Heimpel 
y Salgues hacen una propuesta distinta. No especifican de que clase, pero consideran que se trata de un 
arma: “Herr, wasche den Würger des Himmels, die (mit dem Fön) bepflazte Stange, und die Keule mit 
Wasser! (Heimpel y Salgues 2015: 42). Dado que no disponemos de demasiados detalles para especificar 
de qué se trata, hemos optado por traducir simplemente “arma”. 
1502 Sobre esta palabra véase: Sallaberger 2006: 80; Sommerfeld 2014a:401; Foxvog 2016: 10. ETCSL 
(“cudgel”), Sommerfeld (“goad”) y van Dijk (“gourdin”) proponen que se trata de un arma contundente, 
una maza o garrote. Sin embargo, Sallaberger (“stab, lanze”) y Foxvog (“(pointed) goading stick”) sugieren 
que no se trata de un arma de impacto sino de una de tipo punzante o perforante.  
1503 Lugale, ETCSL 1.6.2, 494: ĝ i š tukul  sag 3-ge  ur -saĝ  ug 5-ga-ĝa 2?  šu ga l -b i  ḫe 2-n i -du 7 .  
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con el hacha y (te utilizarán para) picar con las hojas feroces”1504).  Otra cita señala que 

uno de los guerreros vencidos, no se especifica cuál, se compara con un arma: “Tú has 

sido la maza, tú has consolidado la puerta”1505. 

La panoplia de Ninurta en Lugale incluye: armas excepcionales (ĝ i šmi-tum, 
ĝ i š tukul/ šar2-ur3,  šita, ŠEN.ŠITA2, ĝ i šš i ta2 an-na, ĝ i š tukul mar-uru5),  armas 

corrientes de mano (ĝ i š tukul, ĝiš-gid2-da, ĝ i šgag, bar-us2) y arrojadizas (s ašu2-

uš-gal,  mar-uru5, sa-par3,  šukur, ĝ i š ilar) y armamento defensivo (k u šgur2 1
u r 3).   

En Angim el armamento excepcional (las armas polivalentes adoptan esa misma 

forma (XP-X1)) es prioritario. En Lugale la distribución por tipos es más equilibrada y el 

armamento común tiene un peso más significativo (las armas polivalentes adoptan las dos 

formas, excepcional XP-X1 y corriente XP-X1/X2). 

Ninurta posee seis armas excepcionales: ĝ i šmi-tum, š i ta,  ŠEN.ŠITA2, 
ĝ i šš i ta2 an-na, ĝ i š tukul mar-uru5  y  šar2-ur3 .  Todas ellas son ofensivas, de mano y 

probablemente en todos los casos se trata de mazas. Lugale no describe los objetos 

singulares con el mismo detalle que Angim. El poema indica lo siguiente: el arma mi-

tum “gruñe” (l. 79) y “aplasta cráneos con sus dientes” (l. 257), š i ta es la que “arranca 

las entrañas y rechina los dientes” (l. 258), ĝ i šš i ta2 an-na “es un arma celestial 

imparable” (l. 123) y ĝ i š tukul mar-uru5 es como “el diluvio que incendia las montañas” 

(l. 686). Sobre ŠEN.ŠITA2  el poema no da ningún detalle.  

Los enemigos vencidos por Ninurta en la montaña, que también aparecen en 

Lugale, se describen en consonancia al modo en el que se detallan las armas, es decir, de 

manera breve y concisa1506: 

 
dn in-ur ta  ur -saĝ  ug 5-ga-za  mu-bi  ḫe 2-pad 3-de 3  

ku- l i -an-na  ušum niĝ 2 -babbar 2- ra  

urud  n iĝ 2  ka lag-ga  ur -saĝ  šeg 9-saĝ -6  

ma 2-g i 4 - lum en  dsaman-an-na  

gud-a l im lugal  ĝ i šĝ išnimbar  

mušen  anzud m u š e n  muš -saĝ -7  

 

                                                             
1504 Lugale, ETCSL 1.6.2, 576-578: n a 4u 2- ru- tum mi- tum-gin 7  u 3-sar  ḫe 2-ak-ne ,  zabar  ḫu-ut -
pa  PA.GAG diĝ i r - re -e-ne-ka ,  ĝ i r i 2  ḫuš  sa -sa-da  g iĝ 4 -e  ḫe 2-b i 2 -sag 3-ge-ne .  Este pasaje 
corresponde a las líneas 579-581 en la edición de van Dijk (van Dijk 1983: 127). 
1505 Lugale, ETCSL 1.6.2, 629: ĝ i š tukul  ḫe 2-me-en  ĝ i š ig  ḫe 2-en-gub.  
1506 Lugale, ETCSL 1.6.2, 128-133. 



 374 

“Ninurta, enumeraré los nombres de los guerreros que ya has vencido: Ku- l i -an-na , el 

Dragón, la Sustancia blanca, el Cobre fuerte, el Carnero salvaje de seis cabezas, la Barca ma-gi -

lum,  el señor Saman-an-na ,  el Bisonte, el Rey de las palmeras, el pájaro Anzu y la Serpiente de 

7 cabezas”  

 

Las armas y los enemigos vencidos son dos temas esenciales en Angim y en Lugale 

ya que, en ambos relatos, estos motivos forman parte de la caracterización del héroe. Cada 

poema tiene su propio estilo de modo que cada uno de ellos enfoca estas cuestiones de 

una forma distinta. Al comparar los pasajes relativos al armamento del dios y a los 

denominados “Slain-heroes”, observamos que Lugale ofrece una versión reducida y 

simplificada que responde a dos motivos: la conexión con Angim y el tipo de aventura 

que se narra. 

En Angim, el armamento y los héroes vencidos en la montaña son dos elementos 

que caracterizan al protagonista como un héroe excepcional. En Lugale, en cambio, la 

aventura precisa una imagen diferente: la del guerrero que se enfrenta a un rival sin igual. 

En Angim, los enemigos del dios son misiones imposibles que Ninurta ha superado. En 

Lugale, el protagonista se enfrenta a un antihéroe que es igual a él en atributos y talentos. 

Del mismo modo que se ajustan los personajes (enemigos y antihéroe), cada poema 

prioriza un tipo de armamento (excepcional en Angim y corriente en Lugale) para 

representar al protagonista, el héroe singular y el guerrero. 

La única arma excepcional de Ninurta que se describe detalladamente en Lugale es 

Šarur. Casualmente, esta es una de las pocas armas que en Angim apenas se describe. 

Šarur es un arma personificada y multifuncional, que tiene nombre propio (“La segadora 

de multitudes”1507) y que se coloca a la derecha del dios. Su morfología es peculiar ya que 

el arma tiene dientes, alas de águila y su cabeza es como la de un león1508:  

 
ĝ i š tukul  saĝ  p i r iĝ 3 -ĝa 2-n i -a  šag 4  mu-un-na-ab-za lag-ge  

mušen-g in 7  i 3 -da l -e  kur  mu-na-ab-zukum-e  

 

                                                             
1507 El nombre está compuesto por los signos ŠAR 2 (Sallaberger 2006: 610; Sommerfeld 2014a: 3353-
3355; Foxvog 2016: 58) y UR 3 (Sallaberger 2006: 687; Sommerfeld 2014a: 3868-3870; Foxvog 2016: 69). 
Sobre esta personificación véase: Kramer 1963a: 151-153; Gibson 1964: 47; Edzard 1975: 160; Cooper 
1978: 122-123; Jacobsen 1987: 237; Suter 2000: 290-291; Black et. al. 2004: 156, 163; Porter 2009: 180-
184; Krebernik 2010; Aliverinni y Grotti 2011; Wisnom 2019: 40-42, 133-138. 
1508 Para una descripción del arma en contexto literario sumero-acadio véase: Alivernini y Grotti 2011. 
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“Su corazón se regocijó al ver a su arma cabeza de león que voló como un pájaro pisoteando 

las montañas para él”1509 

 

a 2  z id-da-ĝu 1 0  šar 2-ur 3-ĝu 1 0  mu-da-an-ĝa l 2 - [ la -am 3]  

 
“A mi derecha llevo a Šarur”1510  

 
n i 2  me- lem 4-ma-ni  ka lam-ma dul- la  

a 2  z id-da-ĝu 1 0  ga l -b i  tum 2-ma 

 

“Llevo ‘Aquello cuyo resplandor impresionante cubre la tierra, la que es ideal para mi mano 

derecha’”1511 

 

Šarur tiene muchas habilidades: es capaz de hablar, de volar, domina la inundación 

y el viento y es muy poderosa:  

 
ud-b i -a  en-na  ĝ i š tukul-a-n i  kur- ra  ig i  mi-n i -ĝa l 2  

šar 2-ur 3-e  an- ta  luga l -b i - i r  gu 3  mu-na-de 2-e  

 

“En ese momento, su maza (Šarur) miró hacia las montañas y gritó en voz alta a su señor”1512  

 
ĝ i š tukul-e  gu 2-er im 2-še 3  teš 2 -b i  i 3 -gu 7-e  

 

“La maza comenzó a devorar a todos los enemigos”1513 

 

nu-kuš 2 -u 3  la -ba- tuš -u 3  a 2-b i  mar-uru 5  de 6  

šar 2-ur 3- re  en  dn in-ur ta - ra  a  gu 3  a -na  b i 2 - ib-dab 5  

 

“El que nunca descansa, cuyas alas llevan el diluvio, Šarur”1514 

 

šar 2-ur 3-e  tum 9 an-še 3  ba- te  uĝ 3 -b i  sag 2  ba-ab-dug 4  

 

“Šarur hizo que el viento de tormenta se elevara al cielo, dispersando a la gente”1515 

 

                                                             
1509 Lugale, ETCSL 1.6.2, 109. 
1510 Angim, ETCSL 1.6.1, 129. 
1511 Angim, ETCSL 1.6.1, 146-148. 
1512 Lugale, ETCSL 1.6.2, 22-23. 
1513 Lugale, ETCSL 1.6.2, 80. 
1514 Lugale, ETCSL 1.6.2, 114-115. 
1515 Lugale, ETCSL 1.6.2, 253. 
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ĝ i š tukul  zag  saga 1 1  d i -da  kur- re  iz i  ba-šum 2  

 
“La maza destructiva prendió fuego a las montañas”1516 

 
ĝ i š tukul-e  kur  saḫar-da  im-da-ab-šar 2  peš  a 2 -sag 3-a  nu-ub- tuku 4  

 
“La maza cubrió las montañas con polvo, pero no sacudió el corazón de Asag”1517 

 

En La construcción del templo para Ninĝirsu también aparece este peculiar 

objeto1518 que se describe de un modo similar al de Lugale. En estas dos composiciones, 

Šarur desempeña un doble rol: es un personaje más del relato que funciona como auxiliar 

del protagonista (el arma es la consejera, mensajera y lugarteniente del dios) y además es 

un objeto mágico1519. En cambio, en Angim, Ninurta y la tortuga e Inanna y Gudam, Šarur 

no funciona como un personaje, sino que es un arma excepcional que confiere a su 

portador prestigio y una fuerza superior1520. 

Basándose en la documentación epigráfica y en la iconografía, Gibson considera 

que las armas šar2-ur3  y  šar2-gaz de Ninurta son mazas excepcionales cuya 

característica más llamativa es la morfología leonina1521. En su análisis sobre ellas, 

Gibson plantea dos cuestiones: que Šargaz también está personificada y que Inanna es 

otra de las usuarias de Šarur1522. 

Gibson observa que en la iconografía la maza tripartita decorada con motivos 

leoninos es un objeto que se representa indistintamente en manos de Inanna y de Ninurta. 

A partir del II milenio, Nergal también se asocia con las armas decoradas con estos 

motivos. Gibson identifica que la maza tripartita es Šarur, basándose en la propuesta de 

traducción de Langdon del poema Lamentation to Ininni on the Sorrows of Erech1523 

                                                             
1516 Lugale, ETCSL 1.6.2, 256. 
1517 Lugale, ETCSL 1.6.2, 263. 
1518 La construcción del templo para Ninĝirsu (Cilindros A y B), ETCSL 2.1.7. Cil. B, vii 19-23. 
1519 En el relato acadio de Anzû Šarur también es un arma personificada que actúa como lugarteniente de 
Ninurta (Wisnom 2019: 40-41). Wisnom compara el rol de Šarur en Lugale con el que desempeña Kakka, 
visir de Anšar, en Enūma eliš (Wisnom 2019: 134-138) y con la función que desempeñan las Šebettu e Išum 
en el poema acadio Erra e Išum (Wisnom 2091: 162-163). 
1520 Porter distingue dos naturalezas distintas en la figura de Šarur: la divinidad no antropomorfa (cuando 
el arma está personificada) y el arma divina (Porter 2009: 183). 
1521 Gibson las define como “tripartite mace” y “single lion mace” (Gibson 1964: 48). 
1522 Gibson 1964: 47.  
1523 Langdon 1915: 272- 276. Este poema se identifica como Poebel, PBS 5, Pl. xxvii, no. 26. En la 
traducción de Aslter es el “Texto A” (Alster 2004). 
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(Inanna y Gudam). En las líneas 17 y 18, Langdon interpreta que Inanna es la que está 

hablando y traduce lo siguiente1524: 

 
gud-am e  ib- tag-ra  be- in- ra  n i -zu 1 0  e -ne- ib-uš  

šar-ur 2  a 2  nam-ur-sag-ga 2-mu šu-nu-um-ma- t i  

 

“Llegando como un buey (gud-am) apresurando su furia destructiva, vino, incluso a ti mismo 

persiguió. El arma Šarur, el poder de mi heroísmo, no tengo en mis manos” 

 

El fragmento en el que aparece Šarur es oscuro. Langdon propone que la ausencia 

del arma ha impedido a Inanna frenar a Gudam y a los invasores de Uruk. Sin embargo, 

el texto no especifica que ella sea la dueña de Šarur ni tampoco se detalla dónde está el 

objeto o por qué no lo tiene a su alcance. Alster, en cambio, interpreta el pasaje de un 

modo muy diferente y asocia el arma a Gudam1525: 

 
gu-dam-e  haš 2  t ib i r - ra  b i 2 - in- ra  n i 2  su-e  b i 2 - ib 2-us 2  

šar 2-ur 3  a 2 -nam-ur-saĝ -ĝa 2-ĝu 1 0  šu mu-um-ma- t i  

 

“Gudam golpeó sus muslos con sus manos y su cuerpo se estremeció: ‘apenas necesito coger 

a Šarur, mi arma heroica, en mis manos’” 

 

En contexto literario, Inanna y Ninurta comparten diversos modelos de armas 

excepcionales: las mazas ĝ i šmitum, ĝ i šš i ta2  y š i ta saĝ  7 y a a2-an-kar2 (que 

probablemente también pertenece a esa clase). El uso compartido de estos objetos 

singulares implica que los dos personajes son equiparables. Inanna, desde este punto de 

vista, dispone de los atributos necesarios para empuñar a Šarur. No obstante, la asociación 

entre ambas no sucede en los poemas. El único personaje que empuña el arma es Ninurta. 

 La literatura asocia expresamente el armamento excepcional con el héroe. Los 

objetos mágicos y singulares desempeñan un rol destacado en las aventuras de modo que 

los relatos enfatizan el vínculo entre dichos objetos y sus portadores. La unión entre 

ambos se establece de diversas formas en las aventuras: a través de un donante, tras la 

superación de tareas imposibles, durante la búsqueda del tesoro, por fortuna o casualidad 

(el objeto elige al héroe), etc. En los poemas sumerios la unión entre las figuras heroicas 

                                                             
1524 Langdon 1915: 274. El fragmento corresponde a las líneas 23 y 24 de la edición de Alster (Alster 2004: 
24). 
1525 Alster 2004: 24, 27. 
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y las armas excepcionales se expresa a través de un donante (un personaje poderoso se 

las otorga al héroe) o mediante el uso (el héroe explícitamente empuña el arma). Dado 

que Inanna y Ninurta comparten algunos modelos de armas singulares y que ello se 

especifica en los poemas, interpretamos que la ausencia de referencias entre Inanna y 

Šarur se debe a que la diosa no se asocia con este objeto. 

El rol de Šargaz en la literatura sumeria está muy limitado. De todos los poemas 

que protagoniza Ninurta, el arma solo aparece en Angim (l. 130). Dado que tiene nombre 

propio (“La que aplasta a las multitudes”) y que se detalla la posición que ocupa (a la 

izquierda del dios), se trata de un arma excepcional. En Angim se establece un paralelismo 

entre Šarur y Šargaz: la primera es “La que siega” y la que ocupa la posición derecha 

mientras que la segunda es “La que aplasta” y se coloca a la izquierda1526. Más allá de 

esta analogía literaria, que equipara ambos objetos, no disponemos de otras evidencias 

sobre el arma, de modo que no puede confirmarse que Šargaz y Šarur sean similares en 

atributos o que desempeñen los mismos roles. 

Šargaz y a2-an-kar2  presentan la misma problemática. Es plausible que ambas 

sean armas excepcionales con talentos, poderes mágicos y roles similares a los de Šarur. 

Posiblemente también son objetos personificados, pero no disponemos de evidencias que 

lo atestigüen. Humanizar objetos, animales y fenómenos naturales y atmosféricos es un 

recurso que se utiliza con frecuencia en la literatura sumeria. Šarur, además, no es la única 

arma personificada. El arma Niri de Lugalbanda y las Šebettu de Nergal también lo son. 

Los objetos personificados tienen un rol muy potente en los poemas en los que aparecen 

(son objetos mágicos y personajes simultáneamente) y son una herramienta muy útil para 

ensalzar a sus portadores y distinguirles del resto de sus congéneres. Por todo ello nos 

parece razonable que el fenómeno de la personificación, incluido el armamento, sea más 

amplio de lo que podemos documentar.  

No obstante, si nos ceñimos a las evidencias, Šarur es el arma personificada más 

relevante del corpus sumerio: aparece en diversos poemas, desempeña un rol significativo 

y su asociación con Ninurta es total (ambos forman una unidad simbólica en la que arma 

y dios son consustanciales). Con Nergal sucede algo similar a partir del II milenio en las 

composiciones acadias. 

La escasez de armas personificadas en la literatura sumeria puede deberse a las 

fuentes o tratarse de un mecanismo deliberadamente restrictivo que sólo se aplica en el 

                                                             
1526 Sobre la relación entre ambas mazas véase: Krebernik 2010. 
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caso de Šarur para definir a Ninurta como el mejor y más importante de todos los héroes. 

El personaje que posee un elemento único es, por extensión, único en su clase. Ninurta, 

desde una perspectiva genérica, es como los demás dioses heroicos: tiene poderes 

increíbles, talentos sobrenaturales, realiza aventuras, lucha contra enemigos temibles, 

desafía a la autoridad, etc. En cambio, es el único que tiene un arma como Šarur de modo 

que, aunque sea igual que los demás y haga las mismas cosas, solamente él cuenta con un 

aliado de las características de Šarur. Y por ello, es el héroe entre los héroes. 

En Lugale Ninurta se asocia con todo tipo de armas, excepcionales y corrientes. De 

entre todas, cabe señalar a ĝ i š tukul que tiene tres usos en el poema: expresa de forma 

genérica el conjunto de armamento del dios (ll. 62, 136, 675), es una maza (ll. 63, 165, 

127, 244, 331, 518) y funciona como sinónimo de Šarur (ll. 80, 161, 256).  

La panoplia de armas corrientes de Ninurta se compone de: la lanza (ĝiš-gid2-

da), la jabalina (šukur), el carcaj (mar-uru5), el pico (ĝ i šgag), una especie de garrote 

(bar-us2),  el arma arrojadiza y el escudo (ĝ i š ilar k u šgur2 1
u r 3) y las redes (sa-par3  y  

s ašu2-uš-gal).  El manejo de todo tipo de armas refuerza la imagen guerrera del 

personaje y su destreza en la batalla. 

Al examinar el armamento común de Ninurta observamos que éste presenta 

similitudes con el de Inanna. En ambos casos se priorizan las armas cuerpo a cuerpo, 

especialmente las mazas que son la clase preferente tanto a nivel excepcional como 

común. Inanna y Ninurta son los únicos personajes de todo el conjunto heroico que 

utilizan la lanza ĝiš-gid2-da, la jabalina šukur y el pack compuesto por el arma 

arrojadiza ĝ i š ilar y el escudo k u šgur2 1
u r 3 . Estos dos personajes, además, presentan otra 

peculiaridad ya que ambos disponen de armas que solo se asocian con ellos. Sucede así, 

por ejemplo, con la daga ĝiri2  de Inanna1527 o con las redes s ašu2-uš-gal y sa-par3 de 

Ninurta. A todo ello cabe añadir que Inanna y Ninurta comparten diversos modelos de 

armas excepcionales, tal y como se ha comentado. 

Angim y Lugale utilizan el armamento de Ninurta de dos modos distintos. Lugale, 

describe las armas del dios en contexto bélico (ll. 78-82, 159-165, 256-260) mientras que 

Angim las sitúa en un escenario simbólico y de prestigio (ll. 129-150). Cada aventura da 

prioridad a un tipo de armamento. Lugale menciona 6 objetos excepcionales (todos ellos 

mazas) y 10 modelos de armas comunes. Angim, por su parte, señala 21 elementos 

                                                             
1527 En Angim (l. 139) Ninurta se asocia con una daga excepcional que se denomina ĝ i r i 2  ga l  ĝ i r i 2  an-
na .  Sin embargo, Inanna es la única que que utiliza específicamente para combatir. 
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singulares (entre los que se identifican todo tipo de armas) y 2 corrientes. Pese a estas 

diferencias, los poemas coinciden en algunas clases y modelos:  

 

LUGALE ANGIM 
ĝ i šmi-tum (ll. 5, 79, 257) mi-tum a2 me3 (l. 100) 

mi-tum an-na (l. 131) 
s ašu2-uš-gal (ll.13, 122) s ašu2-uš-gal (l. 137) 
šar2-ur3 (ll. 22-23, 80, 109, 115, 120, 
161, 191-192, 196, 225-226, 253, 256, 
263-264, 309) 

šar2-ur3 (ll. 129, 146-147). 

ĝ i š tukul (ll. 62, 63, 127, 136, 165, 244, 
331, 518, 675) 

ĝ i š tukul (l. 154) 

š i ta (l. 258) 
ŠEN.ŠITA2 (l. 63) 
ĝ i šš i ta2 an-na (ll. 123, 686) 

a-ma-ru me3-a š i ta2 saĝ  50 (l. 140) 
ĝ i šš i ta2 saĝ  50 (ll. 149-150) 

ĝiš-gid2-da (ll. 78, 160, 245, 249, 259) ĝiš-gid2-da (l. 143) 
mar-uru5 (l. 82) mar-uru5 (l. 141) 
ĝ i š ilar k u šgur2 1

u r 3  (l. 163) ĝ i š ilar k u šgur2 1
u r 3  (l. 142) 

 

Las coincidencias con respecto a las clases y modelos de armamento no es lo único 

que Angim y Lugale comparten. Aunque se trata de dos aventuras distintas (Angim es una 

carencia y Lugale una fechoría), los dos poemas comparten protagonista, escenarios y los 

motivos literarios del enfrentamiento, celebración y reconocimiento público de Nippur. 

Sin embargo, la estructura de Angim y de la primera parte de Lugale (la que narra el 

combate entre Ninurta y Asag) se desarrolla a la inversa. 

En Angim la primera parte del relato sitúa la acción en la montaña y narra los 

enfrentamientos del protagonista contra los “Slain-heroes”. La segunda parte, que es 

mucho más larga y el escenario central de la historia, cuenta la llegada del héroe a Nippur 

y la celebración de sus hazañas. Lugale, en cambio, comienza con una breve escena de 

festejo que da paso al escenario principal de la aventura que se sitúa en la montaña donde 

el dios se enfrenta con Asag. En la segunda parte, tras la restauración del orden, los dioses 

principales del panteón alaban la gesta de Ninurta. 

Cada aventura coloca el armamento en un escenario distinto y lo utiliza para 

transmitir una determinada imagen del héroe. En Angim1528 la enumeración de las armas 

se sitúa en la celebración y se emplea para destacar el estatus del protagonista y su 

superioridad. En Lugale, el armamento del dios aparece en contexto bélico y sirve para 

definir a Ninurta como un gran guerrero. Angim prioriza el uso simbólico del armamento 

                                                             
1528 Cooper 1978: 75-85. 
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mientras que Lugale enfatiza la función práctica. Esta cuestión responde a las dos 

imágenes heroicas de Ninurta, que son complementarias entre sí, que cada poema refleja 

a través del armamento: la superioridad y el estatus privilegiado del personaje que 

transmiten las armas excepcionales y el carácter guerrero y belicoso que aporta el 

armamento común. 

Basándonos en la inversión de los escenarios donde ocurre la aventura, en el tipo 

de armamento preferente en cada relato y en el rol de las armas en la construcción de la 

imagen heroica, proponemos que Lugale es cronológicamente posterior a Angim y que, 

desde la perspectiva estructural y temática, existe una línea de continuidad entre las dos 

composiciones que sugiere que ambas forman parte de una única historia. La primera 

parte de Angim, donde se narra la expedición del dios a la montaña y su victoria sobre los 

denominados “Slain-heroes”, tiene un tono y un estilo similar al del flashback. El 

leitmotiv de la historia, que es lo que sucede después de la situación inicial que recuerda 

esta gesta, es el reconocimiento público de las hazañas del protagonista. Lugale emplea 

la misma técnica del recordatorio para referirse a los sucesos que han ocurrido en Angim. 

Todo ello nos sugiere que historia de Ninurta está compuesta, al menos, por tres aventuras 

complementarias de las cuales Angim y Lugale serían la segunda y la tercera parte 

respectivamente. La aventura inicial, a la que Angim hace alusión, probablemente es la 

que narra el enfrentamiento entre Ninurta y los héroes de las montañas. Aunque todo ello 

se ha perdido. 

La imagen de Ninurta que transmite cada poema es otro elemento que apoya que 

Angim sea cronológicamente anterior a Lugale. Al comparar el rol del protagonista en los 

relatos se observa que en Lugale Ninurta tiene un carácter épico que no se advierte en 

Angim. En Lugale el personaje experimenta todas las fases de la aventura, tanto las 

positivas como las negativas: es temerario e imprudente, sufre una derrota, su vida corre 

peligro, necesita el apoyo de un ayudante mágico y sólo tras un enfrentamiento titánico 

logra vencer a su enemigo. En Angim, en cambio, el protagonista es en todo momento un 

héroe victorioso que no tiene rival. Lugale transmite una imagen degradada de Ninurta 

ya que el poema humaniza al personaje añadiendo a su historia toda suerte de vicisitudes, 

algo que no sucede en Angim. La figura del antihéroe Asag, el rol decisivo de Šarur como 

ayudante mágico y el episodio de la derrota son elementos que condicionan al 

protagonista y que propician la degradación o humanización de su carácter y de sus actos. 

En Angim, el héroe no tiene rivales (ha derrotado aparentemente con facilidad a todos los 
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héroes a los que se ha enfrentado), no sufre ninguna derrota y no necesita el apoyo de 

auxiliares. 

La degradación del protagonista que se produce entre Angim y Lugale no implica 

connotaciones negativas ni la pérdida de influencia o de relevancia del héroe sino un 

cambio en los valores que éste representa. La humanización de Ninurta enriquece al 

personaje con matices que no aparecen en Angim. Lugale enfatiza rasgos del carácter del 

héroe como son la temeridad, la inconsciencia y el espíritu de superación, utiliza la derrota 

para ensalzar la capacidad del protagonista de reponerse frente a la adversidad y, con la 

victoria disputada, el poema transmite que el esfuerzo, el coraje y la tenacidad de Ninurta 

unidas a sus capacidades excepcionales permiten que éste logre finalmente su propósito. 

Angim representa la faceta magnífica de Ninurta, del héroe sin igual. Lugale, en 

cambio, ilustra a un personaje guerrero y combativo que se enfrenta a un reto inédito. 

Para mantener la conexión entre ambos relatos, y entre las dos facetas del dios, Lugale 

hace una selección del listado de armas de Angim (las mazas mi-tum, šita2 y šar2-ur3, 

la red de combate s ašu2-uš-gal, la lanza ĝiš-gid2-da, el carcaj mar-uru5, el arma 

arrojadiza y el escudo ĝ i š ilar k u šgur2 1
u r 3) y las transforma en objetos comunes. Este 

contexto explica que Šarur funcione de un modo distinto en cada poema.  

En Angim Šarur no es especialmente relevante. El poema no necesita detallar ni 

especificar que este objeto sea el más especial de todos los que Ninurta posee ya que todas 

las armas excepcionales del dios funcionan como un conjunto. Por ese motivo es 

suficiente con colocar a Šarur en una posición preeminente. Lugale, en cambio, 

sobredimensiona a Šarur y la transforma en una personificación que adopta el rol decisivo 

del auxiliar mágico. El poema concentra en ella todo el significado que transmite el 

armamento excepcional. Las armas desempeñan un rol esencial en Angim y Lugale ya 

que, además de caracterizar al protagonista y de retratar imágenes heroicas diferentes, el 

armamento es un recurso literario que conecta ambos relatos. 

Ninurta y la tortuga1529 es un poema breve, de 60 líneas, que se ha conservado a 

través de diversos manuscritos fragmentarios que proceden principalmente de Ur (CBS 

8319 (+) 6/3, *484, UET 6/3, *20 y SLTNi 41(Ni 4003))1530. 

La aventura cuenta que Ninurta se ha enfrentado al joven Anzu (o a su cría) porque 

éste ha robado la tablilla del destino. Tras la victoria el objeto vuelve al Abzu. Ninurta se 

                                                             
1529 Ninurta y la tortuga, ETCSL 1.6.3. Sobre este relato véase: Alster 1972, 2006; Bottéro y Karmer 1989: 
418-423; Kramer 1984, entre otros. 
1530 Alster 2006: 14. 
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deja convencer por el pájaro y planea apoderarse de la tablilla. Enki se percata de las 

intenciones ilícitas del joven héroe y le tiende una trampa. Ninurta acaba apresado por 

una tortuga y humillado. Ninmena, la madre del protagonista, intercede en la fase final 

del poema para pedir a Enki que libere a su hijo. 

La composición acadia titulada El mito de Anzû1531 presenta paralelismos con este 

poema, aunque sólo en la fase inicial de la historia. La aventura acadia cuenta como Anzû, 

que desea ser más poderoso, aprovecha una distracción de Enlil para robarle la tablilla 

del destino1532. Ante la situación, los dioses buscan a un paladín para recuperar el objeto 

y restaurar el orden. Ea propone a su hijo Ninurta que acepta la misión y, tras enfrentarse 

y derrotar a Anzû, devuelve la tablilla robada y es aclamado por todos los dioses. 

Aunque los dos poemas son semejantes temáticamente, Ninurta y la tortuga y El 

mito de Anzû1533 presentan diferencias significativas. En el relato sumerio el poseedor de 

la tablilla es Enki, no Enlil y aunque en los dos poemas aparecen los mismos personajes 

principales (Enki/Ea, Ninurta y Anzû) el rol que desempeñan es distinto. En el relato 

acadio Enki/Ea es el mandatario, Ninurta el héroe y Anzû el antihéroe. En el poema 

sumerio, en cambio, Enki es el héroe (del tipo víctima), Ninurta el antihéroe y Anzu1534 

el auxiliar del antagonista. El episodio de enfrentamiento que sucede en cada aventura 

también es diferente ya que en el relato acadio la lucha es entre Anzû y Ninurta y en el 

sumerio entre Enki y Ninurta. Por último, cabe destacar que la imagen de Ninurta que 

transmite cada composición es muy distinta. El relato acadio presenta a Ninurta como el 

héroe de los dioses mientras que, en el sumerio es un antihéroe egoísta y ambicioso que 

no planea restaurar el orden, sino quebrantarlo. Por todo ello consideramos que Ninurta 

y la tortuga y El mito de Anzû no son dos versiones de la misma aventura, sino que el 

relato acadio utiliza el poema sumerio como referencia para crear una nueva historia. 

Ninurta y la tortuga, desde la perspectiva de la imagen heroica, es un poema similar 

a Inanna y Gudam. Ambos son relatos peculiares en tanto que Ninurta se aleja del ideal 

heroico que transmiten Angim y Lugale. Ninurta y la tortuga e Inanna y Gudam amplían 

la humanización del protagonista que se inicia Lugale. En estas dos aventuras Ninurta no 

                                                             
1531 Sobre este relato véase: Foster 1993: 458-482; http://oracc.museum.upenn.edu/cams/anzu/corpus. 
Última consulta, 02-05-2020. Sobre la relación entre El mito de Anzû y Angim y Lugale véase: Wisnom 
2019: 33-64.  
1532 La tablilla del destino ocupa una posición destacada en la tradición literaria acadia. Sobre este peculiar 
objeto y su función en el Enūma eliš y en El mito de Anzû véase: Wisnom 2019: 78-88, 166. 
1533 Sobre la relación entre Anzu y Ninurta en los relatos sumero-acadios véase: Wiggermann 1992: 156-
163. 
1534 Alster traduce amar  anzu  (AN.IM.DUGUD) m u š e n  como “young Anzu”, “baby Anzu” o “Anzu 
chick” (Alster 2006: 20-21). 
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sólo es el antihéroe, sino que es derrotado y sometido. Alster argumenta que Ninurta y la 

tortuga es una parodia cuyo objetivo es el de ridiculizar al héroe por excelencia1535. Desde 

nuestro punto de vista, Inanna y Gudam tiene la misma intención. 

Ninurta y la tortuga es una aventura de fechoría (tipo F1) cuyo esquema de 

funciones es el siguiente: 

 

α ξ1 A2 C↑contr G3
contr H-J K2 U 

 

(α) Situación inicial. Ninurta derrota al joven Anzu y la tablilla del destino, 

que había sido robada, vuelve al Abzu (Seg. B, ll. 1-4). 

(ξ1) Información. El joven Anzu se lamenta por la pérdida y convence a 

Ninurta para que se apodere del objeto mágico (Seg. B, ll. 5-8). 

(A2) Fechoría.  

(C↑contr) Comienza la oposición con el héroe. Partida del antihéroe.  

(G3
contr) Viaje del antihéroe. Ninurta llega al Abzu con el objetivo de robar la 

tablilla (Seg. B, ll. 10-14). 

(H-J) Combate y victoria. Enki advierte las pretensiones de Ninurta y trata de 

disuadirle alabando sus gestas (Seg. B, ll. 15-24). El joven, lejos de olvidarse de su 

propósito, enfurece y se alza contra Enki. Isimud interviene para detenerle (Seg. B, 

ll. 25-35) y mientras tanto Enki moldea una tortuga que prepara una trampa. Enki 

atrae a Ninurta y éste cae prisionero en un hoyo (Seg. B, ll. 36-41). 

(K2) Reparación de la fechoría. Ninurta es apresado. 

(U) Castigo del agresor. Enki castiga al joven héroe (Seg. B, ll. 42-54). La 

madre Ninurta, Ninmena, acude en su auxilio y suplica a Enki que libere a su hijo 

(Seg. B, ll. 55-60). 

 

Personajes y funciones: 

Agresor/Antihéroe: Ninurta 

Padre/madre: Ninmena 

Auxiliares: Anzu, Isimud, tortuga 

Héroe: Enki 
 

                                                             
1535 Alster 1972: 120. Sobre el carácter de parodia del relato véase: Alster 2006: 31-35. 
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En este poema el armamento de Ninurta es escaso. El relato contiene dos referencias 

que suceden al principio de la aventura, cuando se explica que Ninurta se ha enfrentado 

y ha vencido a Anzu. 

 

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA1536 
ĝ i š tukul X1A 

X1B 
X1C 
AOcac 

Ninurta y la tortuga, l. 1: 
dug4-ga-ni-ta ĝ i š tukul-zu ḫul-a mu-
ni-in-tag 
“(El joven Anzu dice) siguiendo sus 
órdenes, tú arma, la temible, me golpeó”. 
Ninurta y la tortuga, l. 17: 
mušen ĝ i š tukul-ka [la-ga-z]-[ga]u bi2-
dab5-ba-še3 
“Tu capturaste el pájaro con tu arma 
poderosa” 

 

Interpretamos que el arma ĝ i š tukul que se define como “temible” (l. 1) y 

“poderosa” (l. 17), es Šarur. En Lugale ĝ i š tukul se utiliza como sinónimo del arma 

excepcional en diversas ocasiones, de modo que por analogía consideramos que en este 

caso sucede lo mismo. 

El relato incluye otra referencia sobre el armamento, aunque al estar 

descontextualizada no se sabe a quién pertenece. En el primer segmento del poema1537, 

que está muy dañado, aparece ĝ i š ilar /KA\ […]1538 (Alster plantea la lectura GIŠ .ŠUB 

[…]1539) .  Ninurta se asocia con este tipo de arma arrojadiza en otras composiciones1540 

por lo que es posible que en esta parte perdida del poema se hiciese referencia a algunas 

de las armas del dios. 

Aunque en Ninurta y la tortuga el armamento del dios está muy limitado, la 

presencia velada de Šarur no sólo conecta este relato con las demás composiciones de 

Ninurta, sino que a través de ella se transmite la imagen excepcional del protagonista. 

Dado que el pájaro, ya derrotado, dice que el arma de Ninurta le ha golpeado siguiendo 

las órdenes del dios, interpretamos que Šarur, igual que en Lugale, es un arma 

personificada. La mención al pájaro Anzu, que aparece en la situación inicial de la 

                                                             
1536 Empleamos la traducción propuesta por Alster (Alster 2006). 
1537 Seg. A, SLTNi 41 (Ni 4003). 
1538http://etcsl.orinst.ox.ac.uk/cgi-
bin/etcsl.cgi?text=c.1.6.3&display=Crit&charenc=gcirc&lineid=c163.A.1#c163.A.1. Última consulta, 10-
05-2020. 
1539 Alster 2006: 14-15. 
1540 Angim, ETCSL 1.6.1, 142; Lugale, ETCSL 1.6.2, 163. 
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aventura, es otro elemento que vincula este poema con Angim y Lugale, ya que Anzu es 

uno de los “Slain-heroes”. Basándonos en la mención de Anzu, en el rol de Šarur y en la 

humanización aumentada del héroe, proponemos que Ninurta y la tortuga es una 

composición cronológicamente posterior a Angim y a Lugale. 

Inanna y Gudam1541 es el último relato cuyo protagonismo atribuimos a Ninurta. Se 

trata de una aventura breve de 46 líneas de la que se han conservado únicamente dos 

manuscritos: PBS 5, Pl. xvii, no.26 (A= PBS 5, 26: CBS 13859) e ISET 2, Pl. 174 (B= 

ISET 2, Pl. 12: Ni 4409). 

El poema narra que durante lo que podría ser un festival en honor de Inanna, 

Ninurta/Gudam está en Uruk (ll. 1-10). El dios decide atacar la ciudad y aunque el músico 

Lugal-gabaĝal trata de persuadirle (ll. 16-22) Ninurta/Gudam empieza a destruirlo todo y 

a matar a sus habitantes (ll. 27-31). Entonces aparece el pescador de Inanna que le deja 

fuera de combate y le lleva ante la diosa (ll. 32-34) que le castiga, pero le perdona la vida 

(ll. 33-45). El relato concluye con una alabanza a Inanna1542. 

Esta aventura es una fechoría (tipo F2) con el esquema siguiente de funciones1543:  

 

α A19 Ccontr H-J K1 U 

 

(α) Situación inicial. Ninurta/Gudam está en Uruk (Seg. A, ll. 1-2; Seg. B, ll. 

1-9). 

 (A19) Fechoría. Ninurta/Gudam y sus secuaces deciden atacar la ciudad. 

(Ccontr) Comienza la oposición con el héroe. El músico Lugalgabagal1544 trata 

de detener a Ninurta/Gudam sin éxito (Seg. B, ll. 11-31). 

(H-J) Combate y victoria. Inanna envía al pescador1545 y éste deja a 

Ninurta/Gudam fuera de combate (Seg. B, ll. 32-34). 

(K1) Reparación de la fechoría. El antihéroe es capturado y llevado en 

presencia de Inanna. 

                                                             
1541 Inanna y Gudam, ETCSL 1.3.4. Sobre el relato véase: Heimpel 1971; Römer 1991; Frayne 2001; Alster 
2004; Gadotti 2006, ente otros. 
1542 Alster 2004: 28. 
1543 Para diseñar el esquema funcional del relato y agrupar las líneas de texto de cada fase hemos utilizado 
la traducción de Alster (Alster 2004). 
1544 Alster sugiere que el músico, que forma parte del séquito de Gudam, recibe órdenes de Inanna para 
tratar de convencer a su señor y que cese en su empeño (Alster 2004: 29). Sobre la función del músico en 
el relato véase: Alster 2004: 31-32. 
1545 Alster propone que la presencia de este peculiar personaje (šu-peš  tu r )  es una referencia indirecta a 
otro relato mitológico, Inanna raubt den ‘grossen Himmel, donde Inanna recibe la ayuda de un pescador 
(Alster 2004: 35-38). 
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(U) Castigo del agresor. Inanna perdona la vida de Ninurta/Gudam, pero le 

obliga a permanecer en una zanja en Zabalam (Seg. B, ll. 35-46). 

 

Personajes y funciones: 

Agresor/Antihéroe: Gudam/Ninurta 

Auxiliares: Lugalgabagal, el pescador 

Héroe: Inanna 
 

 En este poema, igual que sucede en Ninurta y la tortuga, aparecen dos referencias 

sobre el armamento del dios: 

 

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
ĝ i š tukul /šar2-
ur3  

X1A 
X1B 
X1C 
AOcac 

Inanna y Gudam, l. 24: 
šar2-ur3 a2 nam-ur-saĝ-ĝa2-
ĝu1 0 šu nu-um-ma-ti 
“Apenas necesito coger a Šarur, mi arma 
heroica, en mis manos” 
Inanna y Gudam, l. 29: 
šar2-ra ĝ i š tukul-a-na mu-ni-in-ug7 
“Con su arma (Ninurta/Gudam) mató a 
muchos (habitantes de Uruk)” 

 

En la composición se incluyen dos referencias adicionales sobre el armamento. Una 

de ellas alude a las armas de los secuaces de Ninurta/Gudam1546. La otra indica que el 

pescador de Inanna va armado con un hacha1547. Al final del relato (l. 42), aparece una 

tercera referencia que cita lo siguiente: ĝ i š? tukul-še3 ma-r[a (?)…]1548. El estado 

fragmentario de esa parte del poema no permite determinar el significado que tiene 
ĝ i š tukul (si es una maza o un conjunto de armamento) ni a quien pertenece. Sin embargo, 

dado que esta línea se sitúa en el contexto del castigo al agresor, interpretamos que puede 

tratarse de otra referencia a Šarur (Inanna decide qué hacer con el arma “heroica” que 

Ninurta/Gudam ha utilizado para cometer su fechoría). 

Consideramos que Inanna y Gudam oculta deliberadamente al verdadero 

antagonista de la historia, que es Ninurta, tras la figura enigmática de Gudam. Para 

                                                             
1546 Seg. B, 12, 21: šar 2- ra  ĝ i š tukul-a  mu-na-an-dur 2-ne-eš ,  “La multitud se sentó junto a él 
preparada para usar sus armas” (Alster 2004: 23, 27). 
1547 Seg. B, 33: u r u ddur 1 0 - tab-ba  mu-na-an-bar- re- ia -ka ,  “ (el pescador de Inanna) dirigió su hacha 
contra él” (Alster 2004: 25, 27). 
1548 Alster 2004: 26-27. 
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evidenciar quien es realmente el antihéroe, sin tener que describirlo, el poema utiliza a 

Šarur, uno de los símbolos más representativos del dios. Este mecanismo también se 

aparece en Ninurta y la tortuga. 

A modo de resumen podemos concluir que en las aventuras de Ninurta el 

armamento es un recurso fundamental. A través de las armas los poemas caracterizan al 

héroe desde distintas perspectivas, realzan la armonía del corpus y vinculan las 

composiciones que el dios protagoniza. Igual que sucede con Inanna, cuyos poemas 

presentan un patrón de armamento homogéneo, las hazañas de Ninurta también 

seleccionan el tipo, las clases y los modelos de armas idóneos para representar al 

personaje.  

El conjunto de tipos, clases y modelos de armas que se asocian con Ninurta en los 

poemas que protagoniza es el siguiente: 

 

TIPO DE ARMAMENTO Y CLASES NOMBRE / MODELO DE ARMA1549 
X1 AOcac  
Mazas šar2-ur3 

 šar2-gaz 
 ĝ i šmi-tum 
 mi-tum an-na 
 ĝ i šmi-tum saĝ  50 
 mi-tum a2 me3 
 š i ta 
 ŠEN. ŠITA2 
 ĝ i šš i ta2 an-na 
 a-ma-ru me3-a š i ta2 saĝ  50 
 ĝ i šš i ta2 saĝ  50 
 ĝ i š tukul mar-uru5 

Hacha aga-silig 
Lanza ĝiš-gid2-da (XP-X1+ X1/X2) 
Daga ĝiri2  gal ĝiri2  an-na (XP-X1) 
X1 Aa  
Redes de combate s aal-kad4 

 s ašu2-uš-gal (XP-X1+ X1/X2) 
Arco ĝ i špan (XP-X1) 
Carcaj mar-uru5 (XP-X1+ X1/X2) 
Armas arrojadizas ĝ i š ilar (XP-X1+ X1/X2) 
Armamento no identificado ud-ba-nu-il2-la 

 kur-ra-šu-ur3-ur3 
                                                             

1549 Las armas polivalentes, identificadas con (XP), están repetidas puesto que, a diferencia de lo que sucede 
en el caso de Inanna donde todas ellas adoptan el formato común, las de Ninurta funcionan como objetos 
excepcionales y corrientes dependiendo de cada relato. Las armas polivalentes del dios se identifican como 
(XP-X1+ X1/X2) a excepción del arco que adopta el formato singular (X1-XP). 
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 erim2-a2-bi-nu-šub-bu 
 ĝiškim-til3  
 muš-maḫ  ka 7 saĝ  ĝiš  ra-ra DUB.GAG 

X1 AD  
Escudo k u šgur2 1

u r 3  (XP-X1+ X1/X2) 
X1/X2 AOcac  
Mazas/armas contundentes ĝ i š tukul (XP-X1+ X1/X2) 

 ĝ i šgag 

 bar-us2
 

Hachas tun3 
Lanza ĝiš-gid2-da (XP-X1+ X1/X2) 
X1/X2 Aa  
Redes de combate s ašu2-uš-gal (XP-X1+ X1/X2) 

 sa-par3
 

Jabalina ĝ i ššukur  
Carcaj mar-uru5 (XP-X1+ X1/X2) 
Arma arrojadiza ĝ i š ilar  (XP-X1+ X1/X2) 
X1/X2 AD k u šgur2 1

u r  (XP-X1+ X1/X2) 
 

Los datos de la tabla anterior reflejan que, de todas las figuras heroicas, Ninurta es 

el personaje más singular de todos. La cantidad y variedad de armas excepcionales que 

se le atribuyen y la peculiar relación del dios con Šarur son factores que indican la 

superioridad que tiene este personaje frente a sus congéneres. 

 

6.1.7 Šulpa'e 

 

Šulpa'e es el último héroe de nuestra selección. El dios protagoniza la composición 

hímnica titulada Šul-pa-e A1550 . Se trata de un poema de 85 líneas que se ha conservado 

a través de los manuscritos: AO 3925 (TCL 15 3) (+?) Ed. 09-405, 27 (BL VI), BM 87594 

(CT 42 43) y VAT 6110 (VAS 2 78), que datan del periodo paleobabilónico. 

Šulpa'e, igual que Martu, es un personaje poco destacado dentro del corpus literario 

sumerio. Cabe señalar que esta divinidad solamente aparece en Šul-pa-e A y en un pasaje 

de El himno al templo Keš1551.  

Šul-pa-e A describe los rasgos más destacados del carácter de Šulpa'e. El relato 

empieza con una alabanza dedicada al dios donde se enfatizan sus atributos guerreros y 

                                                             
1550 Šul-pa-e A, ETCSL 4.31.1. Sobre esta composición véase: Falkenstein 1963. Sobre esta divinidad y su 
atestiguación en la tradición sumeria véase: Delnero 2012b. 
1551 El himno al templo Keš, ETCSL 4.80.2, 75-86. 
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se identifica a los miembros más destacados de su familia (ll. 1-18)1552. Tras ello, se 

enumeran las atribuciones más notables que posee. Šulpa'e es un héroe que se compara 

con una inundación majestuosa y con el viento del sur (l. 19), tiene ni2  (l. 21), su aspecto 

es radiante (šul pa-e significa literalmente “juventud brillante”1553), es como un nam-

tar (un merodear de la noche, ll. 31-33) y es el señor de los jardines, los huertos, las 

plantaciones, los cañaverales y los animales (ll. 34-40). Entre sus funciones divinas más 

relevantes destacan que es el portador del trono y el mayordomo de mesa de Enlil (ll. 49-

61). Las últimas líneas del relato están fragmentadas (ll. 61-85). 

En la primera parte de la composición, en la que Šulpa'e se define como un héroe, 

el armamento se utiliza para ensalzar la faceta guerrera y belicosa del personaje: 

 

ARMAS TIPO Y CLASE REFERENCIA 
ĝiš-gaz1554  X1/X2 

AOcac 
Šul-pa-e A, l. 7: 
en a2 maḫ  i l2-il2-i  ĝiš-gaz gu2-
erim2 ra 
“Señor que levanta sus grandes brazos, una 
maza de batalla que aplasta a los enemigos” 

ĝ i š tukul X1/X2 
AO 

Šul-pa-e A, l. 10: 
nir-ĝal2 ĝ i š tukul-a lipiš  me3-a 
“(De aspecto) señorial con sus armas en 
medio de la batalla” 

 

Este relato contiene dos referencias relativas al armamento. La primera forma parte 

de una comparativa metafórica entre el poder físico del héroe (que se representa a través 

de sus brazos) y el arma ĝiš-gaz, la que “aplasta a los enemigos”. Por el contexto y el 

modo de uso del objeto (que es contundente y pesado) probablemente es algún tipo de 

maza o garrote, un arma de mano para combatir cuerpo a cuerpo. La segunda mención es 
ĝ i š tukul que interpretamos que se utiliza para representar el conjunto de armas que el 

dios maneja en la batalla. En ambos casos se trata de armas comunes (X1/X2, XP-X1/X2). 

Šulpa'e, igual que Asag, Nergal y Ninĝišzida, no posee armas excepcionales lo que indica 

que el personaje, desde la perspectiva del armamento, ocupa un nivel inferior al que 

ostentan Ninurta, Inanna y Martu.  

                                                             
1552 En este relato Šulpa'e es el esposo de Ninḫursaĝa. Esta cuestión también aparece en El himno al templo 
Keš (ETCSL 4.80.2, 80). 
1553 Black y Green 1992: 173. 
1554 Sobre ĝ iš -gaz  véase: Edzard 1976-1980a: 579; Sallaberger 2006: 468; Sommerfeld 2014a: 1635; 
Foxvog 2016: 27. 
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Aunque el armamento que aparece en este poema es limitado, las armas cumplen 

su función ya que, a través de ellas, se caracteriza al protagonista como héroe guerrero y 

se ensalza su carácter belicoso. 

 

6.2 Análisis del armamento heroico 

 

Tras examinar las armas que se asocian con las figuras heroicas sumerias (Asag, 

Inanna, Martu, Nergal, Ninĝišzida, Ninurta y Šulpa'e) observamos que el armamento no 

es un elemento fijo, sino que varía significativamente de un personaje a otro. A 

continuación, presentamos el conjunto completo del armamento heroico que aparece en 

los poemas sumerios seleccionados.  

En el corpus hemos identificado 13 clases de armas distintas: las mazas, las hachas, 

las dagas, las lanzas, las jabalinas, el arco, las flechas, el carcaj, la honda, las armas 

arrojadizas en general, las redes1555, el escudo y el armamento no identificado. En cuanto 

al tipo, las armas pueden ser excepcionales, comunes o polivalentes. La polivalencia 

implica que ciertos objetos, dependiendo del contexto y de la imagen que se pretende 

transmitir a través de ellos, adoptan rasgos propios de las armas singulares o de las 

corrientes. El armamento polivalente comprende los objetos que cambian de forma 

dependiendo del personaje que los empuña y aquellos que varían en función de la 

aventura que protagoniza el mismo héroe. Es decir, que este tipo de armas son 

susceptibles de ser analizadas a nivel individual y comparativo.  

El armamento polivalente puede cambiar de forma y representar dos significados 

distintos, el de los objetos singulares y el de los corrientes. Los tipos excepcional y 

común, en cambio, tienen un único formato y un significado que está predeterminado y 

es invariable. La distribución de las armas por categoría y tipo es la siguiente: 

 

CATEGORÍAS TIPO EXCEPCIONAL (X1) TIPO COMÚN 
(X1/X2) 

TIPO 
POLIVALENTE 
(XP) 

Mazas1556 a2-an-kar2  
ĝ i šmitum 

bar-us2  
ĝ i šgag 

ĝ i š tukul 
 

                                                             
1555 Aunque la red de combate es un arma de tipo arrojadizo hemos considerado oportuno situarla en una 
categoría independiente. 
1556 Todas las variantes que presentan las armas mi tum y  š i ta 2  se han agrupado y se contabilizan como 
dos modelos, ya que consideramos que los nombres y los apelativos que las distinguen añaden 
particularidades a los objetos, pero no varían la clase. Dentro del conjunto de las mazas se incluyen el pico 
(ĝ i šgag)y el garrote (ĝ iš -gaz). 
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mi-tum a2 me3 
mi-tum an-na 
ĝ i šmi-tum saĝ  50 
nam-š i ta4  
šar2-gaz 
šar2-ur3  
ĝ i šš i ta2 
ŠEN.ŠITA2 
ĝ i šš i ta2 an-na 
š i ta saĝ  7 
a-ma-ru me3-
a š i ta2 saĝ  50 
š i ta2 saĝ  50 

ĝiš-gaz 

Hachas aga-silig u r u dḫa-zi-in 

u r u ddur1 0-al-lub 
tun3 

 

Dagas   ba-da-ra ĝiri2   
Lanzas   ĝiš-gid2-da 
Jabalinas  ĝ i ššukur  
Arco   ĝ i špan  
Flechas  ti   
Carcaj   mar-uru5   
Honda  a2-sag3  
Armas 
arrojadizas 

  ĝ i š ilar  

Redes  s aal-kad4  
 

sa-par3 s ašu2-uš-gal 
 

Escudo   k u šgur2 1
u r 3   

Armamento 
no 
identificado 

erim2-a2-bi-nu-šub-bu 
ĝiškim-til3  
kur-ra-šu-ur3-ur3  
muš-
maḫ  ka 7 saĝ  ĝiš  ra-
ra DUB.GAG 
ud-ba-nu-il2-la 

  

 

El número total de objetos distribuidos por categorías y tipo de armamento es el 

siguiente: 

 

CATEGORÍAS  EXCEPCIONAL COMÚN POLIVALENTE X1+X1/X2+XP 
Mazas 6 3 1 10 
Hachas 1 3 - 4 
Dagas - 1 1 2 
Lanzas - - 1 1 
Jabalinas - 1 - 1 
Arcos - - 1 1 
Flechas - 1 - 1 
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Carcaj - - 1 1 
Honda - 1 - 1 
Armas arrojadizas - - 1 1 
Redes  1 1 1 3 
Escudo - - 1 1 
Armamento no 
identificado 

5 - - 5 

Nº. Total 13 11 8 32 
 

Los datos recogidos en las tablas anteriores indican que en la literatura sumeria el 

armamento prioritario de las figuras heroicas es el de tipo excepcional (X1). Aunque las 

armas singulares cuentan con más modelos distintos que las comunes, el tipo corriente 

(X1/X2) es más variado en lo que a categorías se refiere. Esta diferencia obedece a la 

imagen heroica que cada conjunto transmite. Los poemas concentran el armamento 

excepcional en torno a la maza porque consideran que esa es la categoría de armas ideal 

para representar la singularidad del héroe y su estatus superior. En cambio, para que la 

imagen guerrera y belicosa cobre fuerza se necesita dotar al protagonista de una panoplia 

amplia que incluya todas las clases de armas posibles. Por este motivo, el armamento 

corriente es más variado y la preferencia por una determinada categoría sobre las demás 

no es tan acusada como sucede en el conjunto excepcional. Las armas polivalentes pueden 

transmitir indistintamente la imagen heroica de cada tipo de armamento. Los poemas 

determinan cuales son las categorías susceptibles de la transformación ya que no todas 

las clases son polivalentes. 

En los poemas sumerios el armamento ofensivo (AO) es prioritario. De las 13 

categorías de armas identificadas en las composiciones solamente una de ellas hace 

referencia al armamento defensivo (AD). La clase que se ha definido como armamento 

no identificado, por el contexto y la descripción que presenta cada objeto, también 

pertenecen al bloque ofensivo. En función de su uso, si es cuerpo a cuerpo (AOcac) o 

arrojadizo (Aa), la distribución del armamento heroico es la siguiente: 

 

AOCAC (X1+X1/X2+XP) AA (X1+X1/X2+XP) AD (X1+X1/X2+XP) 
Mazas: 10  Jabalinas: 1 Escudo: 1 
Hachas: 4  Arcos: 1  
Dagas: 2  Flechas: 1  
Lanzas: 1 Carcaj: 1  

 Honda: 1  
 Armas arrojadizas: 1  
 Redes: 3  
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Total: 4 categorías, 17 
modelos 

Total: 7 categorías, 9 
modelos 

Total: 1 categoría, 1 
modelo 

  

Basándonos en el número de categorías que componen cada bloque, el armamento 

de mano (AOcac) es menos representativo que el arrojadizo (Aa). Cuatro categorías 

comprenden el primer grupo frente a las siete del segundo (4 AOcac vs 7 Aa). Sin 

embargo, si examinamos los modelos de armas distintos que incluye cada categoría el 

conjunto cuerpo a cuerpo es muy superior al arrojadizo (17 AOcac vs 9 Aa). El 

armamento defensivo (AD) cuenta con una sola categoría y un único modelo. Estos datos 

revelan que la literatura heroica sumeria contempla el armamento desde la perspectiva 

ofensiva.  

En los poemas las armas de los héroes se utilizan con tres propósitos: para proyectar 

una imagen, para caracterizar a los personajes y para recrear el enfrentamiento. La 

discriminación del armamento defensivo que sucede en los relatos es deliberada, ya que 

los héroes sumerios son personajes activos y agresivos que se definen por medio de los 

ideales y los valores propios de los guerreros y del combate. Los protagonistas de los 

poemas aceptan la llamada de la aventura y buscan el enfrentamiento, no se defienden ni 

tratan de rehuirlo. En este contexto el armamento defensivo carece de sentido ya que no 

se ajusta a la personalidad ni a los actos que realizan los personajes. 

La literatura sumeria emplea el armamento para representar dos tipos de imágenes 

heroicas distintas: la del héroe sin igual (X1, XP-X1) y la del guerrero (X1/X2, XP-

X1/X2). La primera se transmite a través de las armas excepcionales y la segunda por 

medio de las corrientes. Ambas imágenes son complementarias entre sí y a menudo 

aparecen conjuntamente en las composiciones. Para homogeneizar las representaciones 

de las figuras heroicas la literatura establece un significado concreto para cada tipo de 

armamento. De este modo, la presencia de los objetos proyecta una imagen específica de 

su portador. Cuando un héroe empuña un arma ĝ i šmitum o una ĝ i šš i ta2  la singularidad, 

los poderes mágicos o las cualidades excepcionales de estas se trasladan al usuario que, 

por extensión, se considera del mismo modo que las armas que posee. En cambio, cuando 

ese mismo héroe se asocia con el armamento corriente el mensaje que se transmite es 

diferente. El personaje es un guerrero belicoso cuya destreza en el combate se acentúa 

dependiendo de la variedad de armas que es capaz de manejar. La imagen de la 

excepcionalidad es comparativa y restrictiva ya que esta implica necesariamente 

distinguir al héroe del resto de sus congéneres. La ilustración del guerrero, en cambio, es 
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colectiva y común ya que todos los personajes que forman parte de la clase heroica en la 

literatura sumeria se caracterizan, con mayor o menor énfasis, de este modo. 

Al delimitar el significado de las armas excepcionales y de las comunes se afianza 

el rol que desempeña cada tipo de armamento y se crea una pauta que armoniza el 

conjunto heroico. Para flexibilizar el patrón de armamento y adaptarlo a las necesidades 

de las composiciones sin tener que modificar constantemente el formato y el sentido de 

cada objeto (algo que podría devaluarlos y acabar diluyendo su significado) se crea el tipo 

polivalente, es decir, que se selecciona un grupo de armas y se les atribuye la cualidad de 

representar indistintamente a los tipos excepcional y común (Xp-X1, XP-X1/X2). Las 

categorías y modelos que forman parte del conjunto polivalente son: la maza ĝ i š tukul, la 

lanza ĝiš-gid2-da, la daga ĝiri2 , el arco ĝ i špan, el carcaj mar-uru5, el arma arrojadiza 
ĝ i š ilar, la red s ašu2-uš-gal y el escudo k u šgur2 1

u r 3 . 

Las armas polivalentes no pertenecen estrictamente a ningún tipo de armamento. 

Estos objetos no son excepcionales o comunes, sino que varían en función de cada relato. 

La transformación de las armas polivalentes en excepcionales se realiza básicamente 

añadiendo un nombre propio, sobrenombre o epíteto al objeto en cuestión. En cambio, si 

lo que se pretende es que dicho objeto sea del tipo común basta con despojarlo de 

cualquier especificación y colocarlo junto a otros elementos corrientes. Mediante este 

sencillo mecanismo, dependiendo del contexto, las armas pueden ser un objeto fabuloso 

que hace destacar a su portador o el conjunto de útiles que el personaje utiliza para 

combatir. 

Desde nuestro punto de vista, la literatura sumeria diseña a los personajes mediante 

un esquema de tres niveles. Cada una de las fases que componen dicho esquema utiliza 

el armamento de un modo determinado (uso simbólico o práctico) y da prioridad a un tipo 

(X1, XP-X1, X1/X2, XP-X1-X2): 

 

NIVEL CARACTERIZACIÓN 
DE PERSONAJES 

USO DEL ARMAMENTO TIPO DE 
ARMAMENTO1557 

Microscópico Valores e ideales 
propios de héroes y 
antihéroes 

Utilización simbólica  
Sobredimensionamiento del 
protagonista/antagonista 

X1 
XP-X1 

Mesoscópico Características de la 
clase heroica 

Utilización práctica  
Caracterización guerrera 
Atributos de clase 
Descripción del combate 

X1/X2 
XP-X1-X2 

                                                             
1557 Las construcciones metafóricas y los símiles elaborados con armas, el tipo X3, es un recurso que se 
emplea en todos los niveles. 



 396 

Macroscópico Personalización de 
los personajes  

Utilización simbólica y 
práctica  
Especificaciones de las 
armas que se trasladan a los 
personajes 

X1 
XP-X1 
X1/X2 
XP-X1-X2 

 

 La fase microscópica es la que representa los valores e ideales propios de los héroes 

y antihéroes (la que define qué es cada personaje). Las armas se utilizan desde una 

perspectiva esencialmente simbólica donde cada objeto representa la grandeza y la 

singularidad del personaje (todos los héroes y antihéroes son figuras ideales). La fase 

mesoscópica es la que determina los elementos característicos de clase que comparten 

todas las figuras heroicas (establece cómo son los personajes). En este nivel las armas son 

funcionales (los protagonistas del relato las usan o las preparan para combatir) y cumplen 

dos propósitos: enfatizar la condición guerrera y el belicismo de héroes y antihéroes y 

proyectar el escenario de combate.  

En el nivel microscópico las armas son vehículos para transmitir una idea. En el 

mesoscópico, en cambio, los objetos son la idea por sí mismos. A nivel microscópico una 

maza excepcional simboliza la singularidad y el estatus del héroe que la posee de modo 

que el relato enfatiza la idea que subyace tras el arma, no en el arma en sí misma. A nivel 

mesoscópico una maza común es una herramienta de combate. En este contexto el poema 

focaliza el objeto, no lo que significa. 

La personalización del protagonista (la que describe quién es y distingue al 

personaje de los demás) es la fase macroscópica. En ella se entremezclan el uso simbólico 

y práctico del armamento para dotar a héroes y antihéroes de peculiaridades a través de 

las armas que poseen y que empuñan de manera que los objetos se convierten en señas de 

identidad de los personajes. 

Los poemas establecen qué tipos, categorías y modelos de armas son idóneos para 

cada figura heroica. Tras analizar individualmente el armamento que posee cada 

personaje, la relación entre las figuras y las armas con las que se asocian es la siguiente: 

 

-! Armamento excepcional: 

 

CATEGORÍAS NOMBRE/MODELO USUARIOS 
Mazas a2-an-kar2 Inanna 

 ĝ i šmitum Inanna 
Martu 
Ninurta 
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 nam-š i ta4
 Inanna 

 šar2-gaz Ninurta 
 šar2-ur3 Ninurta 
 ĝ i šš i ta2 Ninurta 

Hachas aga-silig Ninurta 
Redes s aal-kad4 Ninurta 
Armamento sin 
tipificar 

erim2-a2-bi-nu-šub-bu 
 

Ninurta 

 ĝiškim-til3  Ninurta 
 kur-ra-šu-ur3-ur3 Ninurta 

 muš-maḫ  ka 7 saĝ  ĝiš  ra-
ra DUB.GAG 

Ninurta 

 ud-ba-nu-il2-la  Ninurta 
 

-! Armamento común: 

 

CATEGORÍAS  NOMBRE/MODELO USUARIOS 
Mazas bar-us2  Ninurta 

 ĝ i šgag Ninurta 

 ĝiš-gaz Šulpa'e 
Hachas u r u ddur1 0-al-lub Inanna 

 tun3
 Ninurta 

 u r u dḫa-zi-in Inanna 
Nergal 

Dagas ba-da-ra Inanna 
Jabalinas ĝ i ššukur Inanna 

Ninurta 

Flechas ti  Inanna 
Martu 
Ninĝišzida 

Honda a2-sag3 Inanna 
Redes  sa-par3 Ninurta 

 

-! Armamento polivalente: 

 

CATEGORÍAS  NOMBRE/MODELO USUARIOS FORMATO 
Mazas  ĝ i š tukul Asag  

Inanna  
Martu  
Nergal  
Ninurta  
Šulpa'e  

XP-X1/X2 
XP-X1/X2 
XP-X1/X2 
XP-X1/X2 
XP-X1+ X1/X2 
XP-X1/X2 

Dagas ĝiri2  Inanna  
Ninurta  

XP-X1/X2 
XP-X1 
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Lanzas ĝiš-gid2-da  Inanna  
Ninurta  

XP-X1/X2 
XP-X1 + X1/X2 

Arcos ĝ i špan Martu  
Ninurta  

XP-X1/X2 
XP-X1 

Carcaj mar-uru5  Inanna  
Martu  
Ninĝišzida  
Ninurta 

XP-X1/X2 
XP-X1/X2 
XP-X1/X2 
XP-X1 + X1/X2 

Armas 
arrojadizas 

ĝ i š ilar Inanna  
Ninurta  

XP-X1/X2 
XP-X1 + X1/X2 

Redes  s ašu2-uš-gal Ninurta  XP-X1 + X1/X2 
Escudo k u šgur2 1

u r 3  Inanna  
Ninurta  

XP-X1/X2 
XP-X1 + X1/X2 

 

La distribución total de las armas que utiliza cada personaje, es la siguiente1558: 

 

TIPO DE 
ARMAMENTO1559 

NINURTA INANNA MARTU NERGAL NINĜIŠZIDA ŠULPA'E ASAG 

X1 AOcac 10 4 1 - - - - 
X1 Aa 1 - - - - - - 
X1/X2 AOcac 3 3 - 1 - 1 - 
X1/X2 Aa 2 3 1 - 1 - - 
XP AOcac 3 3 1 1 - 1 1 
XP Aa 4 2 2 - 1 - - 
XP AD 1 1 - - - - - 
Nº. de armas que 
maneja el héroe 

24 16 5 2 2 2 1 

 

Las tablas anteriores reflejan que el armamento de tipo excepcional es el más 

numeroso, aunque no es el más extendido entre las figuras heroicas. Si nos basamos 

únicamente en el número de modelos disponibles, la conclusión es que el conjunto de 

armas singulares es el más representativo en el corpus y, por tanto, el armamento 

preferente de los héroes sumerios. Sin embargo, los poemas limitan las armas 

excepcionales a tres personajes: Ninurta, Inanna y Martu. Dado que la imagen que 

transmiten estos objetos es la de la singularidad, la exclusividad y la distinción del 

portador las restricciones tienen todo el sentido ya que un uso generalizado devalúa su 

significado. El armamento excepcional no se distribuye de manera homogénea entre sus 

tres usuarios. Ninurta posee 11 armas singulares, Inanna 4 y Martu solamente una, de 

modo que este tipo de armamento pertenece, esencialmente, a dos personajes. Por el 

                                                             
1558 En este caso no hemos ordenado alfabéticamente a los personajes, sino que se distribuyen, de mayor a 
menor, en función del número de armas con las que se asocian. 
1559 En el caso del armamento polivalente se suman los objetos de los tipos XP-X1 y XP-X1/X2. 
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volumen de objetos especiales que posee, Ninurta es el héroe más destacado y más 

sobredimensionado del corpus heroico sumerio. 

La maza es la categoría singular por excelencia. Dado que ĝ i šmitum es el objeto 

elegido para los tres héroes que se asocian con las armas excepcionales suponemos que, 

de entre todos los modelos disponibles, este es especial. Las mazas š i ta2 que empuñan 

Inanna y Ninurta, también son significativas. Entre ellos dos, los poemas mencionan 5 

modelos distintos entre los que se destaca especialmente “el arma š i ta de siete cabezas” 

(š ita saĝ  7) que ambos comparten. Mientras que Inanna y Martu limitan sus armas 

excepcionales a la categoría de las mazas, Ninurta cuenta con un amplio repertorio de 

objetos fabulosos entre los que se incluye un hacha, una red y cinco armas más cuya clase 

no se ha podido determinar. 

La superioridad de Ninurta en el tipo excepcional también se evidencia en el 

armamento polivalente. Al analizar este conjunto observamos que, a diferencia de lo que 

sucede en el bloque excepcional y en el común donde las armas se concentran en manos 

de Inanna y Ninurta, los objetos polivalentes se asocian con diversos personajes. La 

peculiaridad de este tipo de armamento es que distingue claramente las armas de los 

héroes y las que pertenecen a Ninurta.  

Asag, Inanna, Martu, Nergal, Ninĝišzida y Šulpa'e se relacionan con armas 

polivalentes que, en todos los casos, adoptan la forma común (XP-X1/X2). En cambio, 

cuando dichas armas se asocian con Ninurta, estas adoptan el formato excepcional (XP-

X1) y el corriente (XP-X1/X2) dependiendo de cada relato. La polivalencia indica que 

ciertas clases y modelos de armas están a disposición de todas las figuras heroicas. Sin 

embargo, la comparativa entre el formato que estos objetos adoptan en manos de Ninurta 

y lo que sucede con el resto de personajes evidencia que las armas polivalentes que 

adoptan el formato excepcional se limitan a Ninurta. Otro dato significativo consiste en 

que mientras la mayoría de personajes se asocia con algunas armas de este tipo, Ninurta 

las controla todas. 

El armamento común es un conjunto más variado que el bloque excepcional, tanto 

por las clases y modelos de armas que lo componen como por los usuarios que las utilizan. 

En los poemas, identificamos: 3 modelos de armas contundentes (maza, pico y garrote) 

que se asocian con Ninurta (2) y Šulpa'e (1), 3 tipos de hachas1560 que pertenecen a Inanna 

(2), Nergal (1) y Ninurta (1), la daga de Inanna, la jabalina de Inanna y Ninurta, las flechas 

                                                             
1560 Inanna y Nergal utilizan el mismo modelo, el hacha u r u dḫa-z i - in .  
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de Martu, Inanna y Ninĝišzida, la honda de Inanna y la red de Ninurta. Esta vez, Inanna 

es la que concentra el mayor número de clases y de modelos de armas. Aunque este tipo 

contempla las armas de mano (maza, hacha y daga) y las arrojadizas (jabalina, red, honda 

y flechas), las que están diseñadas para el combate cuerpo a cuerpo son más significativas. 

 El armamento excepcional y el común priorizan las armas ofensivas de mano. El 

tipo polivalente, en cambio, es un grupo más homogéneo en el que todas las categorías se 

representan a través de un modelo, de modo que no hay una clase preferente. En los tres 

tipos las figuras heroicas más destacadas, por número de armas y variedad de modelos, 

son Ninurta e Inanna. 

Los tipos, categorías y modelos de armas que mencionan los poemas, además de 

crear imágenes sobre los personajes, también se utilizan para recrear las escenas de 

enfrentamiento lo que, a su vez, revela datos significativos del carácter de las figuras 

heroicas. En los relatos de aventuras el combate, ya sea entre el héroe y el antihéroe o una 

pelea entre el protagonista y un enemigo, es un episodio clave en la historia. Cuando el 

combate es de tipo cuerpo a cuerpo, el relato propone un escenario de lucha directa que 

se caracteriza por la fuerza bruta y la violencia de los contendientes. En cambio, si el 

enfrentamiento es a distancia se plantea una escena de confrontación estratégica en la que 

el atacante busca el desgaste de su enemigo. En este tipo de enfrentamiento, la fuerza y 

la violencia son secundarias frente a la estrategia, la rapidez y el efecto sorpresa. 

La literatura utiliza un armamento específico para representar cada escenario de 

combate: las armas de mano tienen prioridad en la lucha cuerpo a cuerpo mientras que 

los proyectiles definen la contienda a distancia. Cada tipo de enfrentamiento proyecta un 

modelo de guerrero diferente: el héroe aguerrido (el personaje que destaca por su fuerza 

y su agresividad y que empuña las armas cuerpo a cuerpo) y el héroe estratega (aquel que 

se caracteriza por el ingenio y la astucia y por utilizar el armamento arrojadizo). Los 

protagonistas de las aventuras sumerias se ajustan a estos dos prototipos.  

Ninurta es el héroe aguerrido por excelencia. En todas sus composiciones los 

episodios de enfrentamiento que protagoniza son de tipo cuerpo a cuerpo. Sucede así en 

los dos combates contra Asag en Lugale, en los detalles de la victoria contra Anzu, en el 

intento fallido de atacar a Enki que sucede en Ninurta y la tortuga, en el asalto a Uruk 

que describe Inanna y Gudam y, probablemente, en la lucha que sucedió entre el dios y 

los “Slain-heroes” a la que alude Angim. Ninurta representa el combate físico, directo y 

violento en el que las armas de mano, como la maza, el hacha o la lanza, tienen prioridad. 
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En este contexto, el héroe destaca por su fuerza, por la contundencia de su ataque y por 

la agresividad que despliega contra sus enemigos. 

Asag, Martu, Nergal y Šulpa’e1561, junto a Ninurta, forman parte del conjunto de 

los héroes aguerridos dado que todos ellos se asocian preferentemente con el armamento 

cuerpo a cuerpo y se definen por su fuerza y por la violencia de sus ataques. Es oportuno 

señalar que Martu y Nergal presentan matices. En el armamento de Martu, como se ha 

comentado, las armas arrojadizas tienen un peso significativo. Sin embargo, el objeto más 

importante que posee el dios es la maza mitum. Aunque el poema no detalla qué tipo de 

armas utiliza Martu en la batalla, se describe al protagonista por su violencia y 

agresividad. En el caso de Nergal el armamento es un elemento secundario de la 

caracterización del personaje ya que éste destaca especialmente por sus poderes mágicos 

vinculados con el Inframundo. No obstante, Nergal es un guerrero temible que causa la 

destrucción y que participa activamente en los enfrentamientos. Aunque las armas aportan 

pocos datos en la caracterización de este personaje, las escenas de batalla en las que se 

sitúa plantean enfrentamientos directos y violentos. 

Ninĝišzida es distinto al resto de los héroes sumerios que se han analizado ya que 

este personaje no se asocia con las armas cuerpo a cuerpo. A Ninĝišzida, que destaca por 

sus poderes mágicos, su intuición y su conexión con el Inframundo1562, se le atribuyen las 

armas arrojadizas. Los poemas utilizan a las serpientes para idealizar a Ninĝišzida y crean 

un paralelismo entre el modo de combatir de los ofidios y el del dios que se expresa por 

medio del armamento arrojadizo. Ninĝišzida es un héroe del tipo estratega ya que su 

imagen guerrera no se construye sobre la fuerza o la violencia del enfrentamiento directo. 

El armamento arrojadizo, que se cita en la panoplia de numerosos héroes, rara vez 

se utiliza. De hecho, Inanna es la única que emplea de forma práctica este tipo de armas 

en sus aventuras.  

Inanna es un personaje especial. Tras analizar los poemas que protagoniza la diosa 

hemos observado que el armamento es un elemento esencial de su caracterización. Dados 

los tipos, modelos y clases de armas que empuña en cada poema, y el patrón que se repite 

en todos ellos, podemos concluir que Inanna adopta los dos prototipos. Cuando la diosa 

                                                             
1561 Nergal y Šulpa'e no se asocian metafóricamente con animales. Dado que las armas preferentes de ambos 
personajes son del tipo cuerpo a cuerpo consideramos que los dos se representan mediante imágenes 
heroicas similares a las de Ninurta. 
1562 El relato Ninĝišzida A muestra una imagen distinta del dios, donde se enfatiza la fuerza física del héroe 
que se compara con un león (ur -maḫ ) y con un toro (am). Sin embargo, en dicho poema no se menciona 
ningún tipo de armamento (Ninĝišzida A, ETCL 4.19.1, 1-3). 
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se muestra en su faceta más violenta en la batalla y empuña las armas cuerpo a cuerpo1563 

adopta una imagen similar a la de Ninurta, donde la fuerza, la agresividad y el potencial 

destructivo son los aspectos más destacados de la heroína. En otros relatos, Inanna destaca 

por su astucia, su destreza y por desarrollar una planificación estratégica de sus 

movimientos1564. Aunque Inanna puede manifestar las dos modalidades de guerrera 

(aguerrida y estratega), la asociación prioritaria de la diosa con las armas de mano sugiere 

que la imagen ideal de la diosa se construye sobre la fuerza, la violencia y el 

enfrentamiento directo. 

La distinción entre los dos prototipos guerreros que se construye mediante el 

enfrentamiento y el armamento se complementa con las metáforas de animales. 

Ninĝišzida es un leopardo1565, un halcón1566, una serpiente1567 y un dragón1568. Martu y 

Ninurta, en cambio, son leones1569 y toros salvajes1570. Inanna se compara con todo tipo 

de animales: ella es un halcón1571, un leopardo1572, un toro salvaje1573, un león1574 y un 

dragón1575, dependiendo del relato. Estas metáforas cumplen un doble rol ya que 

describen a los personajes (cuyos atributos se comparan con los que tiene cada fiera) y 

explican su modo de combatir. Los leopardos, los halcones y los ofidios son animales 

cuyo ataque se basa en la rapidez y en la precisión. La velocidad felina, la puntería de las 

aves rapaces o la mordedura de las serpientes son cualidades que se pueden extrapolar al 

combate indirecto y al armamento arrojadizo. El león y el toro no son tan veloces ni ágiles 

como los animales anteriores, pero son mucho más fuertes y contundentes. Ellos destacan 

por la potencia y la fuerza bruta de sus ataques y embestidas, elementos que caracterizan 

los enfrentamientos directos y el impacto y el daño que causan las armas de mano. 

El análisis de los distintos tipos de armas, clases y modelos que mencionan los 

poemas y su distribución entre las figuras heroicas revela que el armamento es un 

                                                             
1563 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 140, 142; Inanna C, ETCSL 4.07.3, 46. 
1564 Inanna y Enki, ETCSL 1.3.1; Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 6, 76. 
1565 Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, 5. 
1566 Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, 3. 
1567 Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, 5. 
1568 Ninĝišzida B, ETCSL 4.19.2, 6. 
1569 Martu A, ETCSL 4.12.1, 3, 33; Angim, ETCSL 1.6.1, 72, 161. Asag se compara metafóricamente con 
un león (Lugale, ETCSL 1.6.2, 275). 
1570 Martu A, ETCSL 4.12.1, 16; Angim, ETCSL 1.6.1, 7. Asag también se compara con el toro (Lugale, 
ETCSL 1.6.2, 32). 
1571 Inanna C, ETCSL 4.07.3, 32. 
1572 Inanna C, ETCSL 4.07.3, 24. 
1573 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 8; Inanna C, ETCSL 4.07.3, 25. 
1574 Inanna y Ebiḫ, ETCSL 1.3.2, 7; Inanna C, ETCSL 4.07.3, 23; Inanna D, ETCSL 4.07.4, 1-2. 
1575 Los himnos para los templos, ETCSL 4.80.1, 322. 
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elemento esencial en la construcción del prototipo heroico sumerio. En los poemas 

sumerios las armas desempeñan diversas funciones: caracterizan a los personajes (definen 

su carácter, sus habilidades y su modo de combatir), transmiten imágenes (el 

sobredimensionamiento del héroe excepcional y el guerrero belicoso) y simbolizan y 

representan a sus portadores (las armas son señas de identidad de las figuras heroicas). 

Desde el punto de vista literario, el armamento es un recurso estilístico que se emplea 

para elaborar metáforas y símiles y para cohesionar las composiciones relativas (tanto las 

que protagoniza como en las que se menciona) a un determinado personaje. 
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CONCLUSIONES 

 

El estudio literario de los poemas sumerios es una línea de investigación alternativa 

de los textos que se aleja de las cuestiones filológicas e históricas. Reading Sumerian 

Poetry de J. Black es una de las primeras publicaciones que utiliza la metodología y las 

herramientas propias de la teoría literaria para analizar los poemas por su contenido, su 

argumento y temática, su estructura y los recursos estilísticos que forman parte de ellos. 

El estudio multidisciplinar y comparativo de Black plantea que otra aproximación a la 

literatura sumeria es posible.  

Los estudios dedicados al armamento han experimentado una transformación 

similar. Con el paso de los años la historiografía ha analizado las armas desde diversas 

perspectivas que han ampliado progresivamente el modo de comprender el armamento y 

de interpretar las funciones que éste desempeña en los diversos contextos en los que 

aparece documentado. Junto a los trabajos arqueológicos cabe señalar los estudios 

bélicos, la aproximación sociocultural y el análisis del armamento que mencionan 

diferentes tipos de fuentes textuales de índole política, económica y administrativa. 

La presente tesis doctoral ha partido del modelo de análisis textual que propone 

Black para contextualizar el armamento en los poemas sumerios, un escenario poco 

explorado hasta el momento, con el propósito de analizar el rol que desempeñan las armas 

en la literatura. 

Esta propuesta es de carácter multidisciplinar ya que para llevarla a cabo 

combinamos la sumerología con la metodología y los recursos de otras disciplinas 

académicas como la crítica y la teoría literaria y la antropología. A todo ello añadimos 

los estudios dedicados a la mitología, la épica heroica y el folclore. Todo ello ha facilitado 

que los criterios y modelos teóricos que proponemos para definir y clasificar relatos, 

personajes y armas se puedan extrapolar sobre otros conjuntos literarios, con 

independencia de la época y la cultura que los ha producido, que presenten características 

temáticas y estructurales similares a las que tienen las composiciones de tipo heroico 

sumerias tales como los cuentos, las fabulas, las leyendas, los mitos o las novelas cortas. 

El armamento en la literatura está condicionado por dos factores: los personajes que 

lo empuñan y los relatos en los que éstos aparecen. Para poder interpretar el rol que 

desempeñan las armas en las composiciones es esencial atender al contexto (los poemas) 

y a los usuarios (las figuras heroicas). 
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En el ámbito de la sumerología, los estudios dedicados a los poemas heroicos se 

centran fundamentalmente en dos cuestiones: el género y el estilo de las composiciones 

y la traducción y el análisis individual de cada relato. El contenido en sí mismo, la 

temática o la comparativa entre poemas son elementos secundarios a los que apenas se ha 

prestado atención. El debate historiográfico sobre la cuestión heroica se centra en la 

clasificación del corpus que, a su vez, está condicionada por la definición del concepto 

de héroe. Como hemos visto en el segundo y tercer capítulo del presente trabajo, para 

algunos autores la literatura heroica sumeria se limita a los poemas épicos que 

protagonizan los reyes de Uruk. Para otros, la condición heroica es una característica 

propia de todos los monarcas, ya sean legendarios o históricos, de modo que, además de 

la épica, las leyendas, los cuentos y las crónicas también forman parte de este tipo de 

literatura. Otras propuestas, que ponen en duda la asociación intrínseca entre las figuras 

heroicas y la humanidad, plantean que la semejanza entre los dioses y los relatos 

mitológicos y los mortales y sus respectivos relatos evidencia que la condición de héroe 

es amplia y que la clasificación de las composiciones es compleja. Nos hemos percatado 

de que esta forma limitada y restrictiva de definir y clasificar personajes y relatos ha 

generado dos tipos de estudios heroicos diferentes: los que se plantean desde la óptica 

religiosa y se dedican a las divinidades y a la mitología y aquellos que, desde una 

perspectiva histórica, se centran en los monarcas legendarios e históricos cuyas hazañas 

se describen en las leyendas, las composiciones pseudohistóricas y las crónicas. En ambos 

tipos las figuras antiheroicas son residuales y apenas se ha prestado atención a su 

caracterización y a sus funciones. El análisis que se ha hecho de la literatura heroica 

sumeria es parcial y está incompleto ya que no hay consenso en la definición del concepto 

de héroe, no se han estandarizado los criterios elementales de clasificación del corpus, no 

se ha definido la categoría heroica ni los ítems básicos que identifican y distinguen a los 

personajes y no se ha planteado un estudio comparativo que contemple todos relatos y a 

sus respectivos protagonistas.  

Para solventar las carencias relativas a los poemas y los personajes heroicos, que 

son dos elementos básicos para analizar el armamento, y con el objetivo de trabajar 

conjuntamente ambos elementos desde una perspectiva genérica y comparativa hemos 

tenido que definir los conceptos y establecer los criterios de clasificación necesarios para 

organizar las composiciones y a los miembros de la categoría heroica. 

Desde nuestro punto de vista los héroes y antihéroes son personajes literarios de 

atributos excepcionales que protagonizan relatos de aventuras que están repletos de 
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elementos mágicos que afectan a los personajes, los objetos y la escenografía. Esta 

definición promueve la existencia de una única categoría heroica al considerar que todos 

los protagonistas con independencia de su rol o naturaleza se sitúan al mismo nivel. Los 

relatos en los que aparecen este tipo de personajes se caracterizan por tres motivos 

estructurales básicos: la aventura, la magia y el héroe/antihéroe. Hemos definido a todas 

las composiciones que reúnen estos tres elementos como “poemas heroicos” alejándonos 

así de la problemática de etiquetar las composiciones por su género y subgénero, su estilo 

o el formato. De este modo hemos empleado una única categoría heroica para los 

personajes y para todos los relatos, con independencia de las cuestiones estilísticas que 

los caracterizan. 

Ya que no disponemos de un método para clasificar genéricamente los poemas 

heroicos sumerios y a sus protagonistas, lo que complica el estudio comparativo, hemos 

recurrido a la teoría literaria en busca de un sistema que poder aplicar sobre este corpus. 

De entre todas las opciones disponibles hemos escogido dos propuestas que hemos 

combinado entre sí: el análisis de V. Propp sobre los cuentos maravillosos y el de J. 

Campbell acerca de los mitos y leyendas1576. Tras examinar sus respectivos modelos 

hemos extraído los elementos más significativos de cada propuesta y los hemos adaptado 

a las particularidades de los poemas sumerios. De Propp hemos utilizado el análisis 

estructural de los relatos basado en las 31 funciones ya referidas, los dos tipos de 

aventuras heroicas (fechorías y carencias) y la clasificación de los protagonistas según la 

motivación de sus actos (buscadores y víctimas). De Campbell hemos seleccionado la 

estructura de la aventura heroica (Separación-Partida, Iniciación-Pruebas y victoria y 

Regreso-Reintegración), la escenografía de las tres esferas (Sobrenatural, Intermedia y 

Natural) y la clasificación de los personajes que depende de las funciones que cumplen 

en la aventura, de su naturaleza (divina, semidivina y mortal) y de la repercusión de sus 

actos (universales y tribales).  

Partiendo de los postulados de Propp y Campbell los cuentos maravillosos, los 

mitos y los poemas heroicos sumerios tienen tres temas comunes en su estructura: el 

componente mágico, la aventura y el protagonista caracterizado como héroe/antihéroe. A 

diferencia de lo que sucede en los cuentos y los mitos que son narrativos, los poemas 

sumerios que contienen estos temas estructurales presentan estilos y formatos diferentes. 

Los himnos son básicos para la caracterización de las figuras heroicas porque detallan 

                                                             
1576 Campbell [1949] 2017. 
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muchos aspectos de los personajes. Sin embargo, no tienen aventura y su estilo, tono y 

temática es diferente a la narrativa de modo que no podemos analizar este tipo de relatos 

a través de la metodología estructural porque no disponemos de datos suficientes para 

ello. Con el propósito de no desvirtuar el método hemos limitado la aplicación de los 

desencadenantes, la descripción del tipo de aventura y el desarrollo del argumento a través 

de las funciones estructurales a los poemas de estilo narrativo. En el caso de los himnos 

hemos dejado a un lado las cuestiones estructurales para centrarnos en la imagen heroica 

del protagonista y en sus armas. 

En nuestra opinión, las aventuras sumerias son de dos tipos: fechorías (F1, F2) y 

carencias (C1, C2). La diferencia entre ambas reside en el tipo de protagonista y en la 

función estructural básica que define la aventura: H-J (Combate → Victoria) en las 

fechorías y M (Tarea difícil) en las carencias. La estructura básica que hemos podido 

determinar para de cada tipo de aventura es la siguiente: 

 

FECHORÍAS CARENCIAS 
F1: AC↑ (fase inicial-desencadenante) 
Fechoría (A) → Comienzo de la 
oposición al agresor (C) → Partida (↑) 
F1: AC↑→ [DEF] → H-J 
 

C1: aC↑ (fase inicial-desencadenante) 
Carencia (a) → El héroe acepta o decide 
actuar (C) → Partida (↑) 
C1: aC↑ → DEF → M→ [H-J] 

F2: ABC↑ (fase inicial-desencadenante) 
Fechoría (A) → Mediación (B)→ 
Comienzo de la oposición al agresor (C) 
→ Partida (↑) 
F2: ABC↑ → [DEF] → H-J 

C2: aBC↑ (fase inicial-desencadenante) 
Carencia (a) → Mediación (B)→ El 
héroe acepta o decide actuar (C) → 
Partida (↑) 
C2: aBC↑ → DEF → M→ [H-J] 

 

La fórmula que determina la estructura elemental de las fechorías y las carencias 

nos ha permitido clasificar de modo uniforme todos los relatos narrativos sumerios. 

Además, también es útil para describir el argumento, comparar las aventuras entre sí e 

identificar los temas y motivos que se repiten en el corpus.  

Combinando los elementos básicos que utilizan Propp y Campbell para definir a los 

protagonistas de las aventuras, hemos ideado un modelo propio de clasificación que se 

basa en cuatro elementos que contemplan dos opciones mutuamente excluyentes: 

-! Naturaleza: inmortal vs mortal 

-! Rol: protagonista vs antagonista 

-! Motivación: buscador vs víctima 

-! Repercusión: universal vs local 
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El modelo que hemos propuesto se puede aplicar sobre cualquier tipo de personaje 

heroico ya que los factores que hemos utilizado son genéricos. Este modelo teórico nos 

ha servido para dos propósitos: caracterizar a los personajes y organizar la categoría 

heroica. Esta propuesta soluciona la discusión en torno a la categoría heroica y a los 

miembros que forman parte de ella. Además, se trata de una opción inclusiva que 

soluciona la discriminación de las divinidades y de las figuras antiheroicas de esta 

categoría de personajes. 

En las historias de fechorías que relatan los mitos, los cuentos y los poemas heroicos 

hay dos actores principales, los héroes y los antihéroes. El clímax de la aventura sucede 

cuando ambos se enfrentan en combate. Esta cuestión implica que ambos protagonistas 

son igual de relevantes en la composición. Sin embargo, cabe señalar que la literatura 

universal no ha tratado del mismo modo a héroes y antihéroes. Las monografías de Propp 

y Campbell apenas prestan atención a los antagonistas más allá de considerarlos como un 

elemento dependiente y necesario. Propp y Campbell recurren a consideraciones éticas y 

morales que definen a los antagonistas como agresores, villanos y malvados. El combate 

heroico que representa la dicotomía entre el bien y el mal sucede entre los protagonistas 

(héroe vs agresor en el caso de Propp) y en el interior de cada personaje (Campbell 

sostiene que la lucha entre el bien y el mal es inherente a todo héroe). 

En la literatura sumeria esta consideración moral del bien y del mal, bajo nuestro 

punto de vista, no representa el combate heroico y a sus participantes. Esta es una 

peculiaridad de los poemas que no comparte ni con los cuentos ni con los mitos (ambos 

con una fuerte carga moral y aleccionadora). La legitimidad y el mantenimiento del orden 

establecido frente a la transgresión es el tema central del combate heroico sumerio. Prueba 

de ello es el tipo de personaje que desempeña el rol antiheroico en los poemas. Junto a 

las criaturas (el perfil ideal de agresor en cuentos y mitos), la literatura sumeria considera 

oportuno que las divinidades, o “traditional characters”, actúen como héroes o antihéroes 

sin que ello modifique su caracterización ni su estatus.  

Para desarrollar el estudio de las armas en la literatura hemos seleccionado las 

figuras heroicas de naturaleza inmortal. Dicha selección ha respondido a tres motivos: la 

trascendencia sociocultural que tienen las divinidades fuera de la literatura, el número de 

relatos que estas protagonizan en el corpus y el vínculo preferente que tienen los dioses 

con el armamento. 

Las figuras heroicas divinas son de dos tipos: los dioses y las criaturas. Los detalles 

sobre la caracterización de estos personajes se documentan, además de en la literatura, en 
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la esfera religiosa. Aunque ambos contextos describen a las divinidades y a las criaturas 

a través de los mismos principios básicos cabe destacar que la representación de los 

personajes es diferente. La religión y la iconografía utilizan la morfología para distinguir 

a los dioses que adoptan el modelo antropomorfo del resto de seres divinos que son 

híbridos. En la literatura, esta cuestión es secundaria puesto que los poemas describen a 

los personajes por medio de sus dones y de sus hazañas. Lo que diferencia a los dioses de 

las criaturas no es su aspecto físico, sino que lo que les diferencia son los atributos, los 

actos y el rol que desempeñan en las composiciones. La morfología es un elemento que 

los poemas emplean esencialmente para distinguir unas criaturas de las otras, pero cuando 

estas se comparan con los dioses los factores que los diferencian son otros. 

Tras analizar la descripción de las figuras divinas observamos que los poemas 

distinguen a los dioses de las criaturas utilizando en cada caso un modelo de 

caracterización distinto. Las divinidades se conciben como un conjunto homogéneo cuyos 

miembros presentan las siguientes características: son personajes con dones 

sobrenaturales (los más importantes son me-lam y ni2),  se definen como héroes y como 

guerreros (ur-saĝ),  son jóvenes (šul),  pertenecen a un linaje que les aporta prestigio y 

ejercen el poder político. Las divinidades pueden desempeñan cualquier función en los 

poemas e independientemente de su rol, ya sea heroico o antiheroico, la caracterización 

no varía.  

Las criaturas mesopotámicas han sido objeto de diversos estudios que focalizan dos 

cuestiones: la morfología de estos seres y la relación de dependencia que tienen con 

respecto a las divinidades. Basándonos en las descripciones y en las funciones que 

desempeñan en los poemas, hemos definido a las criaturas como un conjunto heterogéneo 

de personajes cuyos miembros más destacados en contexto literario son los animales 

fabulosos, los monstruos y los daimones. Todas las criaturas tienen en común, además de 

ser inmortales, que no pertenecen a un reino concreto, no tienen linaje, desconocen la 

civilización, viven aisladas y alienadas en lugares salvajes y peligrosos y tienen una 

morfología peculiar (son animales, híbridos o seres medio humanos). En los poemas este 

tipo de personajes desempeñan dos funciones: son antihéroes (daimones) o auxiliares 

mágicos (animales fabulosos y monstruos). 

Los antagonistas tienen un papel fundamental en las fechorías y en el episodio del 

combate heroico. Al examinar conjuntamente los distintos tipos de enfrentamientos que 

suceden en los poemas hemos observado que en función del tipo de contendientes se 

genera un patrón de enfrentamiento fijo que se reproduce en todas las composiciones, 
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incluso en los episodios de combate que suceden en las misiones imposibles de las 

carencias. Los poemas contemplan dos tipos de enfrentamientos, el combate entre iguales 

(A) y el desigual (B), cuyos participantes y resultado son los siguientes: 

 

COMBATE OPONENTES RESULTADO 
A.1  Divinidad vs divinidad ! 

Divinidad vs representante divino  
Victoria del representante 
divino 

A.2  Héroe legendario vs animales 
fabulosos o monstruos 

Victoria del héroe legendario 

B.1 Divinidad vs criatura Victoria divina 
B.2 

 
Divinidad vs héroe legendario ! 
criatura intermediaria ! Héroe 
legendario vs criatura 

Victoria del héroe legendario 

  

Este modelo está condicionado por la trascendencia sociocultural que tienen las 

figuras heroicas. Siempre que en un enfrentamiento intervienen las divinidades, estas son 

las vencedoras de la contienda. En caso de que el combate sea entre dos dioses, el de 

mayor rango es el que resulta victorioso. El patrón determina, además, que los héroes 

legendarios vencen a las criaturas de modo que el triunfo del antropomorfismo sobre lo 

híbrido se extiende también a los mortales que se imponen sobre los animales fabulosos 

y los monstruos. Todo ello nos sugiere que, aunque la literatura no da prioridad al aspecto 

de los personajes para caracterizarlos, respeta las directrices religiosas que separan lo 

antropomorfo de lo híbrido y las utiliza para resolver el episodio del enfrentamiento. 

Basándonos en el modo que tienen los poemas de caracterizar a los personajes 

inmortales, en los rasgos que se utilizan para ello y en el desarrollo que tienen las 

aventuras sumerias (desde el desencadenante hasta el desenlace), hemos planteado la 

hipótesis de que la creación de las figuras heroicas se desarrolla en tres fases. El primer 

nivel (microscópico) determina los valores y la motivación que tiene el personaje y que 

lo definen como héroe o antihéroe. El segundo (mesoscópico) dota al protagonista de los 

atributos y los dones propios de su clase. Y, por último, el tercer nivel (macroscópico) se 

encarga de la personalización de las figuras aportando todo tipo de elementos únicos y de 

singularidades que distinguen a cada héroe y antihéroe de sus congéneres. Esta hipótesis 

parte del supuesto de que el diseño de la estructura del relato y del tipo de aventura es el 

primer paso de la creación literaria ya que el escenario y los personajes son elementos 

variables que se ajustan a las necesidades de la estructura. 

El estudio de las armas en la literatura que hemos desarrollado se basa en los 

siguientes relatos y personajes:  
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POEMAS AVENTURA PROTAGONISTA CLASIFICACIÓN  ESFERA DE 
ACCIÓN 

Inanna y Enki 
 

C1 Inanna HDF 
HDBF 
HDUF 

ES + EN 

Inanna y Ebiḫ 
 

F1 Ebiḫ HC 
HCV 
HCL 

ES 

 F1 Inanna ADF 
ADBF 
ADLF 

ES 

Inanna C  - Inanna HDF ES 
Inanna D - Inanna HDF ES 
Inanna E - Inanna HDF ES 
Inanna I  - Inanna HDF ES 
Dumuzid-Inanna C - Inanna HDF ES 
Martu A - Martu HDM ES 
Nergal B - Nergal HDM ES 
Un hacha para 
Nergal 

- Nergal HDM EN 

Ninĝišzida B - Ninĝišzida HDM ES 
Angim C1 Ninurta HDM 

HDBM 
HDLM 

ES + EN 

Lugale 
 

F2 Ninurta HDM 
HDVM 
HDUM 

ES 

 F2 Asag AC 
ACB 
ACU 

ES 

Ninurta y la tortuga 
 

F1 Enki HDM 
HDVM 
HDLM 

ES 

 F1 Ninurta ADM 
ADBM 
ADLM 

ES 

Inanna y Gudam 
 

F2 Inanna HDF 
HDVF 
HDLF 

EN 

 F2 Gudam ADM 
ADBM 
ADLM 

EN 

Šul-pa-e A - Šulpa'e HDM ES 
 

En los poemas sumerios hemos identificado cinco tipos distintos de armamento: 

excepcional (X1), común (X1/X2), pertrechos (X2), las armas que forman parte de 

construcciones literarias (X3) y el armamento polivalente (XP). Dejando a un lado los 
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pertrechos, que no se asocian con las figuras heroicas, la clasificación de los tipos y 

subtipos de armas es la siguiente: 

 

X1 Armamento Excepcional 
X1A Armas con nombre propio o sobrenombre 
X1B Armas con poderes mágicos 
X1C Armamento personificado 
X1/X2 Armamento común 
AOcac Armamento ofensivo cuerpo a cuerpo 
Aa Armamento arrojadizo 
AD Armamento defensivo 
XP Armamento Polivalente 
X3 Armamento que forma parte de recursos literarios 

 

Los poemas mencionan las armas ofensivas (AO), cuerpo a cuerpo (AOcac) y 

arrojadizas (Aa), y las defensivas (AD). Las clases que se citan son: la maza, el hacha, la 

daga, la lanza, el arco, las flechas, el carcaj, la honda, la jabalina, las armas arrojadizas y 

la red. El escudo es el único elemento defensivo que aparece en contexto literario. El 

armamento ofensivo cuerpo a cuerpo es el más significativo atendiendo al número 

modelos distintos y de referencias textuales disponibles. 

Las clases de armas que tienen más presencia en la literatura coinciden, en líneas 

generales, con las que se documentan en contexto ritual y votivo, iconográfico y en los 

textos relativos a la logística militar.  

La maza es el arma más destacada en los poemas. Todas las figuras heroicas divinas, 

exceptuando a Ninĝišzida, la utilizan. Se trata de un elemento multifuncional que tiene 

tres valores: representa el conjunto del armamento (ĝ i š tukul), es el modelo excepcional 

preferente (ĝ i šmitum, ĝ i šš i ta2) y es el arma heroica común más representativa. Junto a 

la maza destacan la lanza, el hacha y la daga, tres clases que de armas que constituyen la 

panoplia básica del ejército del III milenio a.n.e. La jabalina, la honda, el arco y sus 

complementos son clases significativas en contexto militar que también mencionan los 

poemas. Cabe señalar la literatura rara vez menciona el conjunto arrojadizo formado por 

el arco, las flechas y el carcaj por completo. Lo más habitual es que de los tres, se cite 

únicamente el carcaj posiblemente como elemento representativo de todos ellos. El 

armamento arrojadizo es menos frecuente que el de mano y también menos representativo 

entre las figuras heroicas ya que éste se asocia esencialmente con Inanna y Ninurta.  

El armamento defensivo es prácticamente inexistente en la literatura a diferencia de 

lo que sucede en la iconografía, en los textos y en la arqueología. En las escenas de batalla 
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los personajes suelen representarse con equipos de protección, especialmente con casco 

y escudo, dos elementos que son esenciales para la logística militar. El casco, además, 

tiene una presencia significativa en contexto arqueológico, funerario y de prestigio. En 

los poemas advertimos una ausencia deliberada de cualquier elemento defensivo, así 

como de referencias relativas al atuendo de los personajes. En la literatura el 

equipamiento de las figuras heroicas se limita a las armas ofensivas que estas empuñan. 

Los poemas sumerios sitúan las armas en dos contextos: ritual y bélico. En cada 

uno de ellos el armamento tiene una función y un significado diferente. El componente 

mágico y los elementos fabulosos distinguen a las armas excepcionales (X1) de las 

comunes (X1/X2). La descripción de las armas singulares en los poemas es muy detallada. 

Hemos visto que estas suelen tener un nombre propio (X1A), poderes y habilidades 

mágicas, poseen los atributos de las fuerzas de la naturaleza y de los animales (X1B) y 

pueden llegar a humanizarse (X1C). La fantasía que caracteriza al armamento 

excepcional es un don que refuerza la singularidad del portador. Las armas corrientes, por 

su parte, son objetos comunes que se agrupan y forman parte de enumeraciones. En los 

poemas apenas se da ningún dato sobre ellas más allá de la clase o del modelo que 

corresponde. Los personajes heroicos cuentan con una gran cantidad de armas de este tipo 

en sus panoplias ya que el manejo del armamento común identifica al héroe como 

guerrero y combatiente diestro.  

La literatura dispone de mecanismos para otorgar un significado concreto a cada 

tipo de arma. Dotando al armamento de un nombre propio, de poderes mágicos y 

personificándolo éste se convierte en algo excepcional y único. En cambio, si se le 

despoja de todos esos elementos, las armas se transforman en objetos comunes. De este 

modo, por medio de la caracterización, el armamento adquiere un formato y un 

significado fijo. Para flexibilizar este mecanismo sin devaluar el simbolismo que se asocia 

con cada objeto los poemas generan el armamento polivalente, el único que no tiene un 

sentido predeterminado y que se puede adaptar en función de las necesidades del relato. 

Hemos podido establecer que las armas en contexto literario cumplen dos funciones 

que son diferentes y complementarias entre sí. El uso práctico identifica el armamento 

como objeto de combate. El simbólico, en cambio, utiliza las armas para trasmitir 

imágenes e ideas. Éste uso se concreta de dos modos: asociando un valor simbólico al 

objeto (X1, X1/X2, XP) o dando forma a una idea a través de él (X3). En el primer caso, 

las armas transmiten una imagen heroica concreta: la singularidad del héroe (X1) y el 

belicismo guerrero (X1/X2). En el segundo caso, las armas son ideas. El valor del 
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armamento en este contexto no reside en el objeto en sí mismo sino en lo que éste 

significa. Este es un recurso que se utiliza con frecuencia en los poemas para crear 

metáforas y símiles donde las armas describen escenarios, caracterizan a los personajes y 

manifiestan emociones y sentimientos.  

Nuestro estudio nos ha permitido concluir que las armas son una herramienta básica 

para la caracterización heroica. Prueba de ello es el ajuste de los distintos tipos de 

armamento al esquema de tres niveles que se utiliza para crear a los personajes. El nivel 

microscópico, el que trasmite los valores e ideales propios de héroes y antihéroes, se 

asocia con el uso simbólico de las armas excepcionales. El mesoscópico, el que define 

los atributos genéricos de clase, emplea el armamento común desde una perspectiva 

práctica para definir a héroes y antihéroes como guerreros y para describir el tipo de 

combate que realizan en función de sus armas predilectas. El nivel macroscópico, el 

encargado de personalizar a cada personaje, entremezcla el uso simbólico y el práctico 

del armamento para distinguir a cada figura heroica de las demás a través de sus armas. 

Así, junto a la naturaleza, el rol, la motivación y la repercusión de los actos cabe añadir 

otro elemento de clasificación que depende del armamento y que nos permite distinguir 

a los personajes por su carácter belicoso y su modo de combatir a los héroes y antihéroes 

aguerridos (AOcac, combate directo) de los estrategas (Aa, combate indirecto). Este 

modelo que transmite la fuerza, la valentía y la confrontación explica la ausencia 

generalizada en los poemas del armamento defensivo. 

Además de revelar la importancia de las armas en la caracterización de los 

personajes heroicos, el estudio que hemos elaborado señala que el armamento es un 

elemento de cohesión del corpus sumerio. Inanna y Ninurta son los personajes, a tenor 

del número de poemas que protagonizan, más relevantes de la literatura sumeria. Además, 

son los que más relación tienen con el armamento. Tras examinar las armas que empuñan 

y el significado que se asocia con cada una de ellas hemos observado que en ambos casos 

el armamento es una constante armónica en todos los relatos que ambos protagonizan. En 

las aventuras de Inanna y Ninurta las armas son un elemento clave para interconectar las 

composiciones ya que el armamento adopta un patrón que se repite en cada aventura. 

En definitiva, con el presente trabajo nos ha permitido concluir que el armamento 

es un recurso básico en la literatura sumeria que se emplea para definir y caracterizar a 

las figuras heroicas y para armonizar los poemas que estas protagonizan. Aunque el 

análisis literario del armamento que hemos propuesto se ha limitado a los personajes de 

naturaleza inmortal consideramos que es muy probable que las armas desempeñen 
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funciones similares en las composiciones protagonizadas por los héroes legendarios e 

históricos. En un futuro planeamos abordar esta cuestión para poder desarrollar nuevas 

hipótesis que nos ayuden a profundizar en las funciones literarias del armamento.  
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274, 276, 280ss, 291, 292, 293, 296, 310, 366, 

375, 383ss, 401.  

Anzû: 309, 376, 383.  

Anšar: 376.  

Asag: 8, 55, 109, 143, 204, 206, 211, 214, 215, 

216, 220, 278ss, 289, 293ss, 303, 307, 309ss, 

331, 353, 357, 358, 369, 372, 376, 380, 381, 390, 

391, 397, 398, 399ss, 411.  

Aššur: 5, 7, 242. 

Damgalnuna: 44, 300. 
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Dumuzid: 20, 33, 35, 43, 44, 46, 109, 145, 146, 

173, 218, 224, 239, 277, 278, 339, 340, 345. 

Ea: 383. 

Ebiḫ: 143, 204, 211, 216, 219, 242, 272, 273, 

280, 281, 283, 286, 287, 289, 290, 295, 298, 317, 

318, 320, 321, 333, 339, 340, 411.  

Enki: 33, 44, 74, 100, 169, 173, 178, 204, 206, 

211, 216, 218, 233, 264, 266, 271, 275, 278, 282, 

284, 287, 295, 298, 300, 302, 303, 304, 313, 314, 

315, 327, 328, 338, 383, 384, 400, 411. 

Enlil: 27, 30, 33, 44, 51, 55, 125, 127, 137, 138, 

139, 141, 151, 169, 170, 172, 173, 175, 176, 188, 

193, 204, 218, 224, 233, 248, 250, 251, 252, 254, 

255, 260, 262ss, 277, 282, 289, 290, 310, 311, 

318, 325, 327, 328, 331, 338, 348, 349, 351, 357, 

358, 359, 362, 365, 366, 369, 383, 390.  

Ereškigal: 34, 325, 354.  

Erra: 241, 346.  

Gudam: 204, 211, 214, 220, 280ss, 287, 293, 

294, 295, 298ss, 386, 387, 411. 

Ḫendursaĝa: 241. 

Imdugud: 239, 273, 383.  

Inanna: 3, 7, 8, 20, 26, 27, 33, 34, 35, 41, 43, 44, 

46, 52, 55, 74, 100, 111, 112, 113, 119, 122, 123, 

124, 127, 131, 139, 140, 144, 145, 146, 154, 155, 

169, 172, 176, 188, 191, 204, 206, 211ss, 216, 

219, 220, 224, 233, 244ss, 253ss, 264, 267, 268, 

270, 276, 278, 282, 283, 284, 286, 287, 294, 295, 

298ss, 307, 313ss, 344, 345, 347, 350, 351, 353, 

365, 367, 376ss, 386, 387, 388, 390, 391, 396ss, 

411, 412, 414. 

Isimud: 278, 303, 313, 314, 315, 384.  

Iškur: 127, 141, 275.  

Išum: 241, 376.  

Kakka: 376. 

Lugal-kur-dub: 242, 264, 366, 367.  

Marduk: 5, 7, 128, 242, 309. 

Martu: 8, 144, 154, 182, 187, 188, 194, 212, 219, 

224, 247, 253, 256ss, 261, 262, 267, 268, 307, 

342ss, 350, 353, 389, 390, 391, 396ss, 411. 

Mešlamta-ea: 248, 262. 

muš -ḫuš : 249, 263, 275, 354, 355, 356.  

Nanše: 15.  

Nanna-Suen: 44, 300. 

Nergal: 3, 5, 7, 8, 34, 44, 124, 127, 133, 154, 173, 

174, 188, 212, 219, 224, 248, 253, 256ss, 262, 

269, 305, 307, 324, 328, 345ss, 376, 378, 390, 

391, 397, 398, 399, 401, 411. 

Ninazu: 233, 269, 275, 354, 355. 

Ninegala: 176, 246, 335,  

Ningal: 253, 261, 268, 300, 336.  

Ningirida: 269. 

Ninĝirsu: 4, 5, 15, 26, 191, 194, 242, 250, 300, 

366, 367, 367. 

Ninĝišzida: 8, 34, 182, 212, 219, 239, 248, 249, 

253, 256ss, 262, 263, 268, 269, 275, 305, 307, 

344, 345, 348, 352ss, 367, 390, 397ss, 411, 412. 

Ninḫursaĝa: 213, 224, 233, 247, 261, 266, 269, 

303, 310, 311, 390. 

Ninisina: 113, 126, 127, 178, 181, 182, 183, 213.  

Ninkarnuna: 358, 359.  

Ninlil: 44, 224, 264, 265, 269, 303, 311, 325, 

359.  

Ninmaḫ: 269.  

Ninmena: 252, 269, 303, 383, 384.  

Ninnibru: 358. 

Ninsun: 25, 51, 125, 213.  

Ninurta: 3, 5, 7, 8, 15, 26, 27, 34, 44, 53, 55, 74, 

113, 126, 127, 128, 131, 133, 138, 139, 141, 144, 

154, 155, 169, 173, 182, 186, 188, 189, 191ss, 

204, 206, 211, 212, 214, 215, 216, 219, 220, 224, 

233, 239, 241ss, 249ss, 263ss, 270, 271, 273, 

275, 276, 278, 282, 284, 287, 288, 290, 291, 

293ss, 300ss, 307, 309ss, 320, 321, 322, 324, 

325, 331, 344, 345, 347, 350ss, 357ss, 390, 391, 

396ss, 411, 412, 414. 

Nisaba: 151, 173, 178, 213.  

Ninšubur: 260, 278, 313, 314, 346. 

Nudimmud: 252. 

Numušda: 44. 
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Nunammir: 127. 

Nungal: 127, 176. 

Nuska: 358, 359.  

Pescador: 287, 295, 299, 302, 304, 386, 387.  

“Slain-heroes”: 143, 186, 215, 265, 273, 278, 

280, 281, 283, 284, 291, 292, 357, 358, 364, 374, 

380, 381, 386, 400.  

“Siete asistentes”: 278, 280, 281, 283, 292. 

Sud: 325. 

Suen: 245, 247, 254, 260, 265, 268, 325, 332, 

337. 

Šakkan: 170, 171, 172, 218.  

Šamaš: 7, 240.  

Šara: 172, 173, 218, 364. 

Šargaz: 242, 264, 360, 376, 378.  

Šarur: 27, 186, 191, 241, 242, 249, 256, 264, 293, 

294, 295, 297, 300, 301, 303, 305, 310, 311, 328, 

360, 366, 368, 369, 374ss, 385ss.  

Šebettu: 241, 242, 351, 352, 376, 378. 

Šulpa'e: 8, 144, 154, 212, 220, 252, 253, 256ss, 

266ss, 307, 353, 389, 390, 391, 397, 398, 399, 

401, 411. 

Tišpak: 354, 355.  

Toro celeste: 273, 275, 280, 281, 282, 287, 289, 

294, 298. 

Tortuga: 271, 280ss, 287, 289, 295, 302, 383, 

384.  

Ugur: 351. 

Uta-Ulu: 128, 265. 

Utu: 44, 224, 240, 275, 278, 292, 300, 349.  

Zababa: 124, 328. 
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