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El didlogo entre Helena y Afrodita en el canto Il de la lliada despert6 las sospechas
de Aristarco de Samotracia, considerado el fundador de la filologia moderna. El
gramatico atetizo los versos 396-418 y brindé cuatro argumentos como justificacion.
En este trabajo nos proponemos analizar atentamente sus razones, partiendo de la
hipotesis de que estas estan perfectamente direccionadas. Todas apuntan a elementos
que no tienen precedente ni igual dentro del mundo homérico; aunque Aristarco no
haya podido expresarlo en estos términos, el pasaje en cuestion es efectivamente
extrano porque se aparta de las expectativas del cédigo cultural griego arcaico.
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Athetized Helen and Aphrodite: Aristarchus’ comments on lliad IlI, 395-418

Aristarchus of Samothrace, now considered the founder of modern philology,
questioned the authenticity of the dialogue between Helen and Aphrodite in the
third book of the /liad. The grammarian athetized lines 396-418 on four grounds.
Our main hypothesis is that his arguments, which we intend to carefully analyze
here, are headed in the right direction, as they focus on elements that have neither
precedent nor equal within the Homeric world. Although Aristarchus could not
express it in these terms, the passage is indeed peculiar because it deviates from
the expectations of the archaic Greek cultural code.
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Dadas sus manifiestas contradicciones y complejidades, desde la antigiiedad Helena
ha sido blanco de numerosos interrogantesy discusiones. La criticamoderna continta
analizando, desde diferentes perspectivas y abordajes, tanto la figura mitica como
el personaje literario, y como ambos pueden vincularse. Las dificultades que surgen
ante el intento de “ubicarla” dentro de una categoria son denominadores comunes
en los estudios sobre ella. TsacaLs, por ejemplo, a partir del analisis exhaustivo de
las apariciones de su nombre propio en la épica homérica, concluye: “The ‘dictional
treatment’ of Helen's name-system confirms her ‘special’ status among epic charac-
ters as she oscillates not only between mortals and immortals, but also between a
person and an inanimate object”!. A la ambigiiedad en su estatus ontoldgico se
suma también la pregunta, en el &mbito social, por su situacién familiar. VERNANT,
entre otros, ha sefialado que el personaje emplea términos de parentesco al refe-
rirse tanto a Priamo, Hécuba y sus hijos cuanto a su familia legal aquea; esto implica
que Helena “is thus involved in a double network of legitimate alliances, through her
union with Paris and also through her union with Menelaos™. Suzuki, por su parte,
fundamenta su analisis de Helena como chivo expiatorio y casus belli en el caracter
liminal del personaje, el cual, sostiene, estd marcado por una “radical undecidabi-
lity” desde el comienzo mismo de su tradicion literaria®>. En la misma linea afirma
WormaN: “From the earliest discernible point in the tradition of stories about Helen,
she is this multiple, inclusive, and dangerous figure, whose reputation fluctuates
repeatedly between praise and blame™. BLONDELL emplea también el concepto de
liminalidad para describir su estatus conyugal: “She transcends the conceptual divi-
sion between parthenos and mature woman so as to embody both the seductive
beauty of the one and the overactive sexuality of the other™.

En la lista de eruditos que han problematizado la figura de Helena podemos
incluir a Aristarco de Samotracia, célebre gramatico que ha sido considerado el
fundador de la filologia moderna®. Dentro de su labor de edicién y comentario de los
textos homéricos se incluia el procedimiento de la atétesis, es decir, el sefialamiento
por medio de un simbolo critico de los versos considerados espurios. Una de las
escenas protagonizadas por Helena en la /liada, a la que nos dedicaremos en este
trabajo, fue objeto del escrutinio del gramatico: en el canto IIl, luego de rescatar a
Paris del combate singular con Menelao, Afrodita se dirige a las murallas de Troya,
desde donde la familia real observaba la llanura y los ejércitos. Alli, disfrazada de una
anciana lacedemonia, se acerca a Helena y le informa que su esposo la espera en
el tdlamo. Pero la princesa reconoce que quien se dirige a ella es en realidad Afro-
dita y le responde con palabras airadas, negandose a hacer lo que la diosa manda.
Esta le contesta con amenazas que intimidan a la mortal y la fuerzan a cumplir su
voluntad. La atétesis de Aristarco comprende los versos 396 a 418, tltima parte del
episodio, en el que presenciamos el reconocimiento y posterior enfrentamiento. El
comentario que contiene los argumentos que presenta el gramatico para justificar
el caracter espurio de los versos reza:

OTL oV Oel axkovewy €k tov <Quvuov Opwvev> (395) é0VpwoeV, AAAX TO
TIAQWQEUMNOEV" deEAEVOG O TIC TO MEOTEQOV TOVG £EMG (sc. 396 — 418)
Evdlaokevdler d10 abetovvtal Ao ToL “katl O wg ovv évonoev” (I' 396)
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£wg ToL “Gg Epat, £ddewoev O BEAévn” (418) otixol elkool TOEIS TS
Yoo 1) yoala maAaryevel eikaopévn “meouarAéa dewonv” (I 396) eixev
Kkat “Oupata paguaipovta” (397) kat “otmOea tpegoevta” (I' 397); watl
PAGo@NUa Taga TO TEOCWTOV €0TL T AeyOpeva “1)joo taQ” avTov lovoa,
Oewv O amodeine keAevOouvg, / und’ €t ootol modeoow” (I' 406 — 7). kai
eVTEATC kKaTa TV dtdvotay “un) W €0e0¢e, oxetAin” (I' 414). aigopévawv d&
AVT@V KAL TG OLVETEIAS YIVOUEVTC OUTWG <G @dto, T & doa Ovpov
évi ot)Becoty dowve> / “B1) 0& KATAOXOUEVT EAVE AQYTTL PAEVQ / OLYT),
ntaoag d¢ Towag AdBev, Noxe 0¢ dalpwv” (I'395. 419 - 20). (Sch. 1. 111.395)7

Porque no es necesario entender a partir de ‘le conmovi6 el &nimo’ que la
encolerizd, sino que la exhorté. Y alguien, habiendo entendido lo anterior,
intercala los siguientes versos. De ahi que son atetizados, desde el kat 0" wg
ovv €vonoev (‘pero entonces percibié’, 396) hasta el dwg épat’, £€ddeloev
‘EAévn (‘asi habld, y sintié miedo Helena’, 418), veintitrés versos. Pues ccémo
la que fue representada como una anciana nacida hace mucho tendria un
‘bellisimo cuello’ y un ‘deseable pecho’ y ‘chispeantes ojos’? Y son una injuria
fuera de personaje las palabras ‘yéndote, siéntate junto a él, y rechaza los
caminos de los dioses, y ojaléd no regreses aun sobre tus pasos’ (I' 406 — 7). Y
el ‘no me provoques, insolente’ (I' 414) es vulgar en pensamiento. Y, quitadas
estas cosas, el enlace de versos es asi: ‘Asi habld, y en el pecho le conmovié
el &nimo. Y se marchd, tras cubrirse con el blanco y resplandeciente peplo, en
silencio; y ninguna troyana lo noté. Y por delante iba la diosa’ (I' 395.419-20).

Aristarco es reconocido como el mas riguroso de los eruditos antiguos respecto
de los poemas homéricos; por este motivo creemos que sus comentarios sobre la
atétesis (que, a diferencia del comun, son copiosos) merecen ser analizados cuida-
dosamente. Algunos editores y comentaristas sefhalan, de manera por completo
acertada segun nuestro juicio, el caracter sublime de la escena atetizada; pero esto
los lleva a descartar (tal vez apresuradamente) la perspectiva de Aristarco. Kirk, por
ejemplo, califica de severa (“stringent”) su lectura y celebra que no haya tenido
efectos en la transmision del texto homérico®. LEaF considera que los argumentos no
tienen el peso suficiente para prevalecer ante versos que son “enérgicos” y “funda-
mentalmente homéricos™. Si bien no concordamos con la afirmacién de que los
versos no son homéricos, sostenemos que poseen una definitiva extraneza en el
contexto de la lliada que fue correctamente percibida por el gramatico. En este
trabajo nos proponemos tomar los cuatro argumentos presentados como punto de
partida para el estudio del pasaje atetizado. Para ello seguiremos los lineamientos
del método que, segin ScHIrRONI'?, Aristarco mismo inauguro: privilegiaremos la
lectura atenta del texto y el relevamiento de la informacién contextual.

La hipétesis general de la que partimos sostiene que las razones que brinda
el gramatico para su atétesis estan muy bien direccionadas: todas ellas apuntan a
elementos que, como esperamos demostrar, no tienen precedente ni igual dentro
del mundo pintado por Homero. Esto nos permite pensar que, aunque Aristarco no
haya podido expresarlo en estos términos, el pasaje en cuestion es efectivamente
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extrano porque se aparta de las expectativas del cddigo cultural griego arcaico. En
él, Helena es presentada como un personaje que se destaca enormemente entre
todos los demas, y eso incluye a los héroes, a los varones que son a la vez la materia
de la épica y sus destinatarios.

1. Primer argumento: las implicancias de la férmula introductoria

Como ya hemos mencionado, el procedimiento de la atétesis consistia en la marca-
cion de los versos que, a juicio del gramatico, no habian sido compuestos por Homero
y constituian, por lo tanto, interpolaciones. ScHirRoNI explica: “According to Aristar-
chus, these interpolators added lines because they did not know Homeric poetry well
enough and felt that additions were needed in order to repair the text that they did
not understand correctly”!'!. Esto es explicitado en el comentario sobre la atétesis:
oV del dxoveLv £k ToL <Ovpov opvev> (395) é0VHWOoEV, AAAX TO TTAQWOMNTEV!
defapevog O¢ TIg TO MEOTEQOV TOVG £ENG (sc. 396 — 418) évdiokevdlel “no es
necesario entender a partir de le conmovio el animo’ que la encolerizé, sino que la
exhortd. Y alguien, habiendo entendido lo anterior, intercala los siguientes versos”
(Sch. 11. 11.395).

El problema surge entonces, segin Aristarco, de la interpretacién errobnea de
la expresién Qupov opuvev. El interpolador habria entendido dptvw como “agitar”,
“perturbar” (sentidos que efectivamente estan vigentes en Homero'?) y, sin comprender
por qué Helena, tras encolerizarse, obedeceria inmediatamente a Afrodita, habria
compuesto el didlogo en el que ambas se enfrentan. Aristarco, por su parte, sostiene
que la acepcién adecuada en este caso es simplemente “mover”, “incitar”.

Es preciso que notemos que la frase que ha suscitado el debate no esta aislada,
sino que forma parte de una férmula empleada seis veces en la épica homérica
(cinco en la /liada y una en la Odisea): g pdaTto- L d” dpa Ovpov évi otr)Becotv
oowvev (I1. I, 395)"3. El andlisis de sus contextos de aparicién nos ayudara a echar
luz sobre la acepcion esperable del verbo en cuestion.

La primera presentacion de la formula se da en /L. II, 142. Luego de ser persua-
dido por el sueno enganoso de Zeus, Agamenén pronuncia un discurso ante la
asamblea de los aqueos para urgirlos a retornar a su patria, argumentando que el
Cronida ya no consentira la toma de Troya y que es motivo de vergiienza para ellos
perseguir por tanto tiempo una meta sin conseguirla. La formula marca el fin del
discurso y el comienzo de la narracién sobre la reaccién de los soldados, que inme-
diatamente acatan las 6rdenes del caudillo y se disponen a preparar las naves para el
regreso; solo la intervencion de Odiseo (guiado por Atenea) impide que esto suceda.

Dejaremos de lado por un momento la segunda aparicién, en /. I, pues es
la que da inicio al pasaje atetizado por Aristarco. La tercera sucede en /L. IV, 208:
Menelao ha sido herido, por lo que Agamenodn le ordena a Taltibio que rapidamente
busque al médico Macadn. Aquel lo encuentra y le transmite el mensaje; la férmula
cierra el discurso directo del heraldo, y ambos se apresuran a dirigirse al encuentro
de los Atridas.

La cuarta apariciéon se da en /l. XI, 804. Tras ver con preocupacion desde la
nave que los aqueos han llevado al campamento a un soldado a quien cree reco-
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nocer, Aquiles envia a Patroclo a averiguar si el herido es Macaén. Este se apresura
a comprobarlo y se encuentra con Néstor, quien pronuncia un discurso sobre la
urgencia que estan viviendo porque muchos de los paladines han sufrido heridas.
Finalmente exhorta a Patroclo a convencer a Aquiles de que, al menos, les permita
a él y a los mirmidones regresar al combate y aliviar la situacién para los danaos. La
férmula, una vez mas, marca el fin del discurso; Patroclo también obedece de inme-
diato el pedido de su interlocutor.

En /l. Xlll, 468 encontramos nuestra frase por Ultima vez. [Idomeneo mata a
Alcatoo en batalla y desafia luego a Deifobo. Este quiere rescatar el cuerpo, pero no
se atreve a enfrentarse solo al aqueo; por ello va en busca de Eneas y le pide que lo
asista, mencionando que Alcatoo era también su pariente. La férmula cierra la inter-
vencién de Deifobo, y Eneas al punto lo sigue para ayudarlo.

A partir de este resumen podemos apreciar que la formula marca siempre el fin
del discurso de un personaje que solicita algo a otro. Mas importante ain, senala
también la transicién hacia la reaccién de este otro que, como hemos visto, es
siempre positiva: todos los personajes son “conmovidos” por sus interlocutores, y de
inmediato actian como se les ha pedido. Respecto de las formulas que introducen
o cierran discursos, TsaGALIs sehala que son la manera en que la diégesis habla de la
identidad de estos: “This line functions as a ‘marker’, a ‘literary label’ that describes
the identity of the ensuing speech”!. Es factible entonces que los oyentes, familiari-
zados con la diccién épica, esperaran una respuesta determinada del interlocutor al
escuchar estas palabras, que delineaban la tipologia de la escena siguiente.

Esa expectativa es, precisamente, la que se rompe en el episodio de Helena y
Afrodita, y constituye la primera anomalia hacia la que nos ha orientado Aristarco.
La princesa troyana, ademas de ser la Unica mujer de quien se predica la féormula, es
también el Gnico personaje en la /liada que responde negativamente y no actiia como
se lo ha pedido el emisor del discurso. Esto comienza a esbozar el caracter singular
del personaje de Helena en esta escena, correctamente senalado por el gramatico.

2. Segundo argumento: el problema del reconocimiento de Afrodita
La segunda objecion al pasaje apunta a los rasgos de Afrodita que hacen que Helena
la reconozca: g Yo 1M yoala malaryevet eikaouévn ‘megiaiAéa dewonv’ (I
396) cixev kat ‘Oppata paguatgovta’ (397) kal ‘otm0ea ipepoevta’ (I' 397);
“Pues ¢coémo la que fue representada como una anciana nacida hace mucho tendria
un ‘bellisimo cuello’ y un ‘deseable pecho’ y ‘chispeantes ojos™?” (Sch. [I. 111.395).
En consonancia con lo expuesto en el primer argumento, Aristarco parece senalar
aqui un error por parte del interpolador, que se contradice a si mismo asignando las
facciones de la diosa a una anciana. Pero también es factible pensar que el proceso
fuera el inverso; seglin ScHIrRONI, una de las premisas bésicas con las que trabajaba
el gramético sostenia que Homero era un poeta perfecto, sin ninguna falla, y que
“a major consequence of Aristarchus’ assumption was that if there was a flaw in the
poem, it had to be discussed and corrected or otherwise eliminated”?”.

Esta presunta “falla” en la composicién no ha sido considerada tal por los
comentaristas modernos ni por los antiguos, con la excepcién de Aristarco. En los
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escolios exegéticos a otras escenas de reconocimientos divinos se menciona con

naturalidad, de hecho, el caso de Helena; por ejemplo, en el canto I, cuando Aquiles

reconoce a Palas Atenea (Sch. Il. 1.199-200), y en el XVII, en la escena entre Eneas

y Apolo (Sch. Il. XVII.334a). La filologia moderna ha ofrecido posibles respuestas

al problema. LeaF dirime la cuestién afirmando que “the goddess takes a disguise

primarily in order to remain unknown to the bystanders, not to Helen"!¢. Kirk admite
cierta inconsistencia en la presentacién de la diosa, pero sostiene que “the unrea-
listic and incomplete nature of Aphrodite’s disguise is meant to reflect the poet’s
awareness that this goddess, in particular, is a projection of personal emotions”!".

Otra linea de la critica atribuye la particularidad del reconocimiento exclusivamente

a la presencia de Helena en la escena y a su relacion personal con Afrodita. ScHMmITT

(citado por KRIETER-SPIRO) afirma que Helena es capaz de percibir la belleza incluso

en la diosa disfrazada, y que soélo puede hacerlo “because she is well versed in

matters pertaining to Aphrodite”'8. KRIETER-SPIRO, a su vez, considera que “the scene
probably also implies that Helen begins to sense a divine presence in Aphrodite’s
highly suggestive words, stops short and looks at her more closely”'®. El enfoque
que se concentra en el rol de Helena y en su relacién con la diosa es el que nos
resulta mas operativo para nuestro trabajo. Como veremos, lo que en realidad no
es “propio de Homero” (ya que no tiene paralelo en la obra) es la dinamica de esta
relacién particular entre mortal-divinidad. RoismaN senala ya el caracter excepcional
de la interaccién: “[The narrative] does not show omnipotent gods governing every
human action, or human characters constrained and oppressed by the divine will.

Helen is an exception™.

A partir de un recorrido por todas las interacciones entre dioses y hombres en
la lliada, hemos podido delinear el patrén basico que siguen tanto la escena ateti-
zada como otros diez pasajes, que constituiran nuestro corpus de referencia: una
divinidad se dirige a un mortal, y este toma consciencia de que quien le ha hablado
es un dios o una diosa.

Il. 1, 193-222: en la asamblea de los aqueos convocada por Aquiles para buscar
solucion a la peste, este se encoleriza cuando Agamenén lo amenaza con quitarle
su botin en compensacién por la devolucién de Criseida. Mientras evalGa si debe
controlarse o matar al Atrida, Atenea se presenta a su lado y lo persuade de que
lo mejor es contenerse por el momento. Aquiles le da la razén y obedece.

II. 11, 166-182: los aqueos, exhortados por Agamendn en la asamblea, se disponen
a regresar a su patria. Odiseo, acongojado, permanece junto a su nave cuando
Atenea se dirige a él y le ordena persuadir a los soldados de quedarse a luchar.
El héroe obedece inmediatamente.

1. 11, 786-808: Iris, disfrazada de Polites (hijo de Priamo), se presenta en la asamblea
de los troyanos para encargarle a Héctor que dé ciertas 6rdenes a las huestes.
Este enseguida disuelve la reunién y se apresura a hacer lo que la diosa manda.

Il. 'V, 793-834: Diomedes, herido por una flecha, permanece alejado del combate
por ordenes de Atenea, quien le habia prohibido luchar mientras Ares estuviera
en el campo de batalla. La diosa se acerca a él para ordenarle que regrese,
asegurandole que ella lo acompanara y protegera. Diomedes al punto obedece.
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X, 503-514: durante su expedicion nocturna al campamento troyano, tras
asesinar a algunos soldados tracios, Diomedes delibera cémo seguir con la
matanza. Atenea se presenta ante él y por precaucion le ordena regresar con los
aqueos. El héroe enseguida hace lo que la diosa manda.

XIll, 39-82: los troyanos estén cerca de alcanzar las naves aqueas. Poseidén,
tomando la figura del adivino Calcante, se presenta ante los dos Ayantes y les
sugiere ir a enfrentarse a Héctor, que es quien esta causando mas estragos en
las defensas. Ambos se llenan de valor y acuden inmediatamente al encuentro
de Héctor.

XV, 236-262: Héctor se recupera tras haber sido herido gravemente en batalla.
Apolo se presenta ante él, le informa que ha sido enviado por Zeus para asistirlo
y protegerlo en la batalla, y lo exhorta a volver a luchar. Héctor cobra valor y
obedece.

XVII, 319-343: los argivos vuelven a predominar en la batalla. Apolo, disfrazado
del heraldo Perifante, anima a Eneas a luchar con mayor vigor. Este enseguida
exhorta a los demas troyanos y se dirige a combatir en las primeras lineas.
XVIII, 165-203: Iris llega ante Aquiles como mensajera para comunicarle que los
troyanos estan a punto de llevarse el cuerpo de Patroclo. El Pelida le responde que
su madre Tetis no le permite luchar hasta que le procure una nueva armadura.
Iris lo exhorta a que al menos se muestre a los enemigos para inspirarles temor,
y asi dar respiro a los soldados aqueos. Aquiles no se demora en hacer lo que la
diosa le dice.

XX, 375-380: en medio del combate, Apolo se acerca a Héctor para ordenarle
que no se enfrente con Aquiles en las primeras filas. El troyano obedece.

En relacién con este corpus podemos ahora dedicarnos a analizar en profundidad la
escena atetizada. El primer elemento destacable que notamos (como sucedi6 ya en
cuanto a la férmula del primer apartado) es que Helena es el Gnico personaje feme-
nino que reconoce estar en presencia de una divinidad. En segundo lugar, y a dife-
rencia de todas las demas escenas, solo entre la princesa troyana y Afrodita existe un
desfasaje de intereses. Para los héroes, la epifania siempre estd acompanada de una
ayuda directa, ya sea para si mismo o para su tropa; y en muchos casos es la divinidad
misma quien explicita ese beneficio; por ejemplo, en /l. [, 213-214 y XV, 258-261.

La situacion de Helena es marcadamente diferente, ya que ella percibe una

oposicion entre su voluntad y las 6rdenes de la diosa. La mortal acusa a Afrodita de
estar actuando en funcién de sus propios intereses:

daupovin, Tt pe tavta Atdateat egomever;

N 7L fe TEOTEQW TOAIWV €V VALOUEVAWY

a&elg, ) Dovying 1) Mnoving épatetvig,

el tic ot kal kelOL pidog pepodTwv avOowmwv (/1. 111, 399-402)

iMi buena senora! ¢Por qué ansias tanto seducirme con esto?
De seguro me conducirds a algun lugar més lejano aun que las ciudades
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buenas para vivir
de Frigia o de la encantadora Meonia,
si también alli alguno de los hombres mortales es querido para ti.

Mientras todos los héroes acatan inmediatamente las 6rdenes de la divinidad,
Helena se detiene y expresa un reclamo. Para los varones, cumplir con los mandatos
de sus protectores no implica ninglin conflicto interno: lo hacen porque confian
en que lo que ordenan sera para su propio bien. Esto es asi porque en todos los
casos los dioses los animan a cumplir con el cédigo heroico, cuya principal premisa
consiste en procurar ganar tiun) y kA¢€og, ya sea de manera inmediata (regresando
al combate) o diferida (como Aquiles en | y Diomedes en V: el cese momentéaneo
de la actividad guerrera es lo que les permitira a ambos regresar luego y conseguir
mayores honras). El caso de Helena es diferente pues, como sefala Reckrorb, “[she]
tries to control an overwhelming force that directs her actions against her more
honorable impulse™!. Lo que hace sobresalir a su personaje es que ella es la Unica
que (en principio) desobedece a la divinidad: a la orden explicita (devp” (0" “ven
aqui”, /1. III, 390) responde categéricamente: keloe O’ £ywV OUK €lLL-VEUETOTTOV
O¢ kev ein- “pero yo no iré alli, ivituperable seria!” (/l. I1I, 410).

Este desfasaje entre los intereses de Helena y Afrodita puede verse mas clara-
mente si examinamos la disposiciéon de animo con la que la diosa se aproxima a la
mortal, y la comparamos con las de las demés divinidades del corpus. Ya desde el
comienzo la troyana sospecha que Afrodita no alberga buenas intenciones, y se lo
hace saber al espetarle: tovveka d1) VOV devpo doAoppovéovoa ageotng; “sen
verdad por esto ahora te has acercado, meditando males?” (/l. I1I, 405). La hosti-
lidad de la diosa se ve confirmada en su respuesta:

TV 0¢& XOAwoapévn mpooepwvee dU Agoditn

“un W €eBe, oxeTAln, ur xwoapévn oe pedeiw,

Twe ¢ 07 amexOnow we vov EkmayA” EépiAnoa,

HéoowL O dupotéowy puntioopat éxOea Avyod,

Towwv kat Aavawv, ov d¢ kev kakov oitov oOAnad.” (I1. 1ll, 413-417).

Y a ella, encolerizada, se dirigio la divina Afrodita:

‘No me provoques, insolente, no vaya a ser que, irritada, te abandone,
y te odie asi como ahora sin medida te amo,

y en medio de ambos, de los troyanos y de los danaos,

trame funestos odios; y tu perezcas con miserable muerte’.

El narrador primario adelanta mediante el participio yoAwoapévn (413) la violenta
reaccion de la diosa. Es interesante el hecho de que Afrodita aluda a la intimidad
de su relaciéon con Helena al amenazarla (414-415), pues ese elemento también
es mencionado por las divinidades en algunas de las escenas del corpus, como
Atenea en | y II, y Apolo, en X. Esto parece reforzar ain mas el contraste con
nuestro pasaje, ya que en este la diosa s6lo menciona su caracter protector para
dar mayor énfasis y expresividad a la amenaza. Desobedecer no implicaria para
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Helena simplemente dejar de contar con el favor de la divinidad y quedar librada
a su suerte, sino pasar a ser victima de acciones concretas que Afrodita empren-
deria contra ella movida por el odio.

El Gltimo item por comparar consiste en el efecto que provoca en los mortales
la intervencién divina. En varias de las escenas del corpus los dioses, ademés de
exhortar con palabras a los héroes, acrecientan su vigor y poderio fisico o los acom-
panan en el combate (en IV, VI y VII, por ejemplo). La situaciéon es radicalmente
opuesta al finalizar el intercambio entre Helena y Afrodita:

WG Epat’s £ddewoev O ‘EAévn Alog éxyeyavia:
1] 0& KATATXOUEVT] EAVOL AQYTTL PAELVDL
ouyny, maoag d0¢ Towwag AaBev: 1oxe 0¢ daipwv. (/L. 111, 418-420)

Asi habl6, y sintié6 miedo Helena, nacida de Zeus,
y se marchd, tras cubrirse con el blanco y resplandeciente peplo,
en silencio; y ninguna troyana lo noté. Y por delante iba la diosa.

A diferencia de los héroes, la mortal no se ve engrandecida sino amedrentada tras
el didlogo con su protectora. Esto se representa de manera grafica en 419-420:
Helena se oculta con un velo y se marcha en silencio (ovynt, 420), sin que ninguna
troyana lo note. Las palabras amenazantes de Afrodita resultan en la anulacién total
de su persona, que busca escapar de la percepcion de todos los que la rodean. El
encuentro con las divinidades que los protegen genera en los varones, por regla
general, un sentimiento de autoafirmacién: les brinda la seguridad necesaria para
hacerse visibles y descollar en la batalla. En el caso de Helena notamos precisa-
mente lo contrario: tras una asertiva declaracion de sus deseos y sentimientos, el
encuentro con Afrodita la disminuye hasta el punto de casi hacerla desaparecer.

Como culminacién de la escena, el poeta nos presenta la confirmacion Gltima
de la jerarquia que se ha establecido. Las palabras finales, 1joxe 0¢ daipwv (420),
construyen una nitida imagen de la relacion establecida entre ambas: la diosa va
adelante, imponiendo su voluntad y sefialando el camino, y la mortal la sigue en
silencio. Nada mas lejano respecto del cierre de IV, donde vemos a Diomedes y
Atenea marchando como pares a la batalla.

A modo de conclusién parcial debemos, nuevamente, reconocer la extrafieza
del pasaje que no se veia homérico a ojos de Aristarco. Si bien él adjudic6 su atétesis
a una falla en la composicién, creemos que las anomalias que presenta este didlogo
son aun mas profundas: en primer lugar, Helena se niega explicitamente, a dife-
rencia de los héroes, a seguir el patrén presente en todas las otras escenas de reco-
nocimientos divinos; en segundo lugar, la dinamica empleada por Afrodita también
difiere de la del resto de los dioses en este tipo de escenas. De este modo se confi-
gura un vinculo especial entre divinidad y mortal.

3. Tercer argumento: Helena fuera de personaje
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Los argumentos que hemos analizado hasta el momento se enfocaban, respectiva-
mente, en un posible error de interpretaciéon y en un defecto compositivo; los dos
restantes critican aspectos de los discursos. El primero de ellos senala la inade-
cuacion de los versos 406 y 407: kat BA&ognua magx t0 MEOCWTOV €0TL TX
Agyopeva “fjoo e’ avtov tovoa, Oewv O dmdetme keAevOovg, / und’ étLoolot
nodeoow” (I' 406 — 7) “Y son una injuria fuera de personaje las palabras ‘yéndote,
siéntate junto a él, y rechaza los caminos de los dioses, y ojala no regreses atin sobre
tus pasos’ (I' 406 — 7)" (Sch. IL. 111.395).

Segun ScHRONI, las inconsistencias constituian uno de los principales motivos
por los que Aristarco optaba por la atétesis. Estas no sélo abarcaban aquellos casos
en los que Homero parecia contradecirse a si mismo?®, sino también las lineas
que no sonaban apropiadas para el contexto en el que se pronunciaban. A su vez,
la caracterizacion de los personajes era considerada por el gramatico como una
forma especifica de dicho contexto: “In a sense, a character creates a ‘context’ for
his or her persona, and everything which is said about or by him or her should fit
within the context™. La expresién mapa 10 mpdowmov es empleada para senalar
las ocasiones en las que un personaje actia de manera inconsistente respecto de
cémo ha sido representado a lo largo del poema.

Este cuestionamiento de Aristarco nos lleva a indagar los motivos por los que
Helena estaria “fuera de personaje”. A partir de un recorrido por sus seis parla-
mentos hemos notado una caracteristica que comparten cinco de ellos: en todos,
excepto en la escena atetizada, ella intercala (en mayor o menor medida) breves
narraciones acerca de ciertos hechos de su pasado. Por este motivo emplearemos
en esta seccién una serie de conceptos tedricos del campo de la narratologia para
demostrar que el personaje se caracteriza por seleccionar cuidadosamente, de
acuerdo con su interlocutor, los elementos de su historia en los que focalizara su
relato. Luego veremos, nuevamente, en qué se diferencian estos casos respecto del
pasaje que resulté problematico para Aristarco.

Siguiendo a GENETTE, partimos de la distincién basica entre la historia (el conte-
nido narrativo), el relato (el texto narrativo mismo) y la narracién (el acto narra-
tivo productor y, a su vez, el conjunto de la situacion real o ficticia en que este se
produce)?*. Emplearemos también los conceptos de narratario y focalizacién tal
como los entiende De Jong, quien afirma en cuanto al primero de ellos que, dado
que la narracion es un acto de comunicacion, “cada narrador presupone un narra-
tario o narratarios”?. Respecto del segundo, sostiene que “la visién de los eventos
de la fabula [el relato en términos de Genette] es llamada focalizacién: comprende
el ver o recordar eventos, su filtraje emocional y ordenamiento temporal, y el desa-
rrollo del espacio en escenario y de las personas en personajes”?®.

El primer parlamento sucede en el canto Ill. Luego de que ambos ejércitos
acuerdan que Paris y Menelao se enfrenten en combate singular para dar fin a la
guerra, ella acude a la muralla y es interpelada por su suegro, Priamo, acerca de
quiénes son los principales caudillos de los aqueos. Ante este pedido, responde:

aldolog € pol €oal, pide EKVQEE, detvog te
WS OeAev OAVATOS HOL AdELV KaKOS, OTITIOTE DEVEO
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LIET oL EMOUNV, OAAQHOV YVWTOUG Te Altovoa
TadA& te TNALVYETNV Kal OUNAuiny égatevv.
AAAQ T Y’ 0UK €YEvovTo® TO kKal kAalovoa tétnia. (IL. 11l, 172-76)

Digno de respeto eres para mi, querido suegro, y venerable;

jojala la horrible muerte me hubiera agradado tan pronto como hasta aqui
segui a tu hijo, abandonando el tdlamo y a mis parientes

y a mi hija tiernamente amada y a mis encantadoras companeras!

Pero eso no sucedid. Y por ello me consumo derramando lagrimas.

Debemos recordar que, en esta ocasion, Helena se dirige a Priamo ante la mirada
juzgadora de los ancianos troyanos, quienes al verla desean que se marche rapi-
damente de la ciudad. Por otra parte, también hay que tener en cuenta que en la
llanura esta a punto de decidirse su destino y que existe en el momento una gran
probabilidad de que Menelao reclame legitimamente a su esposa. Es por esto que,
muy adecuadamente, Helena emplea palabras afectuosas para dirigirse a su suegro,
uno de sus Unicos protectores en Troya, a quien llama aidotoc, @ide y dervog (172).
Luego da comienzo a la primera de las que llamaremos sus micro-narraciones;
elige desarrollar el episodio de la partida de su patria y la formula en términos de
una eleccion voluntaria. Emplea el verbo émtopat, “seguir”, del que ella es sujeto y
también agente: devo / Viél owt emounv (173-174). Decide también, en términos
de focalizacién, presentar a Paris como hijo de Priamo, lo que sugiere la relacion
de parentesco que la une con el rey. La formulacion mediante el pronombre pose-
sivo de segunda persona, por otra parte, conlleva un fuerte impacto para su interlo-
cutor. Este es resaltado inmediatamente después por la mencién del abandono del
oikos: la accion es expresada por medio del participio Aimovoa, lo que nos permite
entrever que ambos actos (el seguir a Paris y el dejar atras a su familia) estén inti-
mamente ligados. A su vez, la enumeracion de las personas que ha relegado va in
crescendo: menciona en un primer verso al talamo (es decir, a su esposo, a quien
evita nombrar y designa por medio de una metonimia) y a sus parientes en general,
manteniendo un alto grado de indefinicién que condice con su intencién de dejar en
claro que los lazos de parentesco que emanan del matrimonio se encuentran para
ella ahora en Troya. En el siguiente verso, sin embargo, el nivel de afecto es mucho
mayor: tanto su hija como sus companeras son calificadas positivamente por medio
de los adjetivos tTnAvyétnvy éoatewvnv.

Al narrar en estos términos y en este contexto particular su decisién de aban-
donar su patria para seguir a Paris, creemos que el objetivo de Helena es mostrarse
a si misma como una integrante mas de la vida en Troya; por ello resalta que se
encuentra alli por su propia voluntad, y a pesar de lo mucho que le ha costado dejar
atras a algunos de sus seres queridos. De esta manera intenta ratificar su posicién
como miembro de la familia real no solo ante Priamo, sino también ante la mirada
critica de los ancianos troyanos. Al expresar su deseo de haber muerto antes de
ocasionar tanto sufrimiento (motivo que, como veremos, se repite en sus parla-
mentos), ella no manifiesta ningan arrepentimiento por haber dejado a su familia y
a su patria. El hecho que desearia revertir no es la huida de Esparta sino su llegada
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a Troya. Esto nos permite comprobar, una vez mas, la cuidadosa seleccion de cada
detalle en funcién del objetivo Gltimo de ganarse a su auditorio.

El segundo parlamento es el que fue atetizado por Aristarco; para ordenar nuestra
exposicion, lo analizaremos en ultimo lugar. Pasaremos entonces a la tercera ocasion
en la que el narrador primario cede su voz a la troyana: en el canto ll, una vez reunida
con Paris, le reprocha haber huido deshonrosamente de la lucha con Menelao:

NAVOEG €k TTOAEHOV” WG WPeAec avToD” 0AéoOaL

AVOQL dAMELS KQATEQWL, OC EHOG TTIEOTEQOG TOOIS T)EV.

N pév dn motv v’ noxe” aonipilov MeveAaov

ontte P kal xepot kat yxel péotepog eivar (/1. 11, 428-431)

Has vuelto del combate. iOjala hubieras perecido alli,

domado por un varén mas fuerte, el que fue mi primer marido!
Antes te jactabas de ser mejor que Menelao, caro a Ares,

por tu fuerza y tus manos y tu pica.

El interlocutor en esta ocasién es su marido, que acaba de ser salvado por Afrodita
de morir en combate. Debemos recordar que la diosa, ademas, le ha ordenado a
su protegida que se relina con él contra su voluntad. En esta situacién de descon-
tento y frustracién que constituye su presente inmediato, Helena focaliza su micro-
narracion en dos momentos de un “pasado mejor”: en primer lugar, en su anterior
marido, a quien describe como &vdol kpatepwt (429). En segundo lugar, hace
alusion a lo que podemos llamar “el pasado feliz” con Paris, tal vez un momento
previo a la guerra en el que su nuevo esposo, sin preocuparse demasiado por el
porvenir, podia asegurar que todo estaria bien (430). En ambos casos, entonces,
la eleccion de la focalizacion responde a una intenciéon de provocar a Paris y asi
lograr que vuelva a la lucha; en los versos que siguen, Helena lo exhorta explicita-
mente a regresar al campo de batalla, a pesar de que se arrepiente de inmediato
por miedo a que Menelao lo mate. En este breve episodio podemos encontrar una
nueva instancia en la que nuestro personaje inserta pequefos fragmentos narrativos
en su discurso con el fin de influir en la conducta de su interlocutor.

El cuarto parlamento tiene lugar en el canto VI. Su destinatario en este caso es
Héctor, quien se encuentra en casa de su hermano para instarlo a que vuelva al combate.
El discurso que Helena pronuncia ante su cuhado es sumamente interesante:

daEQ EHLELD KLVOG KAKOMTXAVOO KQLOEOOTG,

WS W OpeA” NuatL T, OTE [e TTOWTOV TEKE UTTNQ,
olxeoOal mpo@épovoa kakT) dvépolo OVeAAa

€1g 000¢ 1) €¢ KO TMoAVPAoioPolo BaAdoong,

EvOA pe kO AmoOeQoE MAQOGS Tade EQya YevéoDaL.
avTaQ émel Tade Y wde Oeol KAk TEKUNQAVTO,
AvdQOG ETtelt’ WPeAAOV APEIVOVOS elval AKOLTLS,

0¢ €ldn vépeolv te kat aioxea MOAA” avOowntwv.
TOVTWL " OUT AP VUV PEEVEG EUTtedoL oUT &Q” OMiooW
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éooovtar tov kal pv émaverjoecdat olw.

AAA” drye vov eloeAOe kal €Ceo T’ €mi digowl,

daeg, emel o0& HAALOTA TTOVOG POEVAS AUPBEPNKEY

elvek’ €uelo KLVOS kal AAeEAVOQOL éver’ Ang,

olowv &7t ZeLg Onke KaAkOV HOQOV, WS Kal OTo0w
avOowmnolot teAwped” aoidpot eooopévorory. (Il. VI, 344-358)

iCunado mio, de esta perra funesta, que hiela!

Ojalé tan pronto como aquel dia en el que me engendré mi madre
una cruel réfaga de viento me hubiera arrastrado, llevandome

a la montana o al oleaje del resonante mar,

donde una ola me arrebatara, antes de que sucedieran estas cosas!
Pero ya que los dioses han fijado asi estos males,

ojala entonces fuera yo esposa de un varén mejor,

que conociera la indignacion y los muchos reproches de los hombres.
Pero este no tiene ahora un espiritu firme, ni lo tendré mas adelante.
Y por esto creo que sentira las consecuencias.

iPero vamos! Entra ahora y siéntate en este taburete,

cuhado, pues sobre todo a ti el esfuerzo te rodea la mente,

a causa de mi, perra, y de la locura de Alejandro,

a quienes Zeus nos ha impuesto el malvado destino de ser, de ahora en mas,
cantados por los hombres futuros.

En este momento, Héctor es quien tiene mas presente el riesgo que corre la ciudad.
Como lider del ejército y heredero de Priamo, s6lo ha abandonado el campo de
batalla para cumplir una misién y se encuentra ain manchado de sangre cuando
visita a Paris y Helena. Por eso ella organiza cuidadosamente su discurso, entrela-
zando la narracién de pequenos eventos con enunciados volitivos que se ubican
en el plano de la irrealidad. Podemos ver, en primer lugar, que la alusién a su naci-
miento (en si mismo, la causa primordial de la guerra) es difuminada mediante el
deseo de que a este le hubiera seguido inmediatamente la muerte. Helena elabora
una imagen plagada de elementos de la naturaleza, que busca alejar a su interlo-
cutor del contexto proximo. Asi, la saturacion generada a partir de la recreacion
imaginaria del viento, la montana, el mar y las olas (346-348) contrasta con la inde-
finicién con que se menciona la situacién actual: tdde éoya (348), y tdde kaka
(349). Vuelve luego, por un instante, al plano de la realidad, afirmando que han sido
los dioses quienes decretaron que se produjera la guerra; y regresa rapidamente
al ambito del deseo, esta vez respecto de las cualidades que deberia tener Paris.
Ambas situaciones imaginadas (la muerte prematura de Helena y la sensatez de
su hermano) resultarian, de ser reales, un alivio para Héctor, puesto que implica-
rian que el enfrentamiento con los aqueos no hubiera existido nunca. En la primera
mitad de su discurso, entonces, Helena desdibuja el plano de la realidad ante quien
lo tiene mas presente y se concentra en la pintura de un mundo en el que Héctor no
tendria tantas preocupaciones.
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En un segundo momento, mediante el empleo del deictico tovtwL (que senala
a Paris), se vuelve bruscamente a la situacion presente. Tras ofrecer un breve alivio
de orden mental a Héctor a través de la imaginacién de otra realidad, Helena invita
a su cuhado a sentarse y descansar un momento, lo que constituye un alivio al
cansancio fisico. Su objetivo es, como con Priamo, preservar el manto de protec-
cion que Héctor le ha dispensado desde su llegada a Troya, y por eso busca reci-
procar, en cierta forma, esa comodidad que este le procura. Es entonces cuando
juega su Ultima carta; reconoce primero los esfuerzos del principe troyano y luego
nombra a los tres responsables de estos (356-358). Por medio de la mencion de
Zeus como causa Ultima de su destino y del de Paris, Helena deja entrever que no
es la Unica culpable de lo que sucede; pero, al mismo tiempo, no se exonera por
completo de responsabilidad al adoptar esta actitud de arrepentimiento. Todo esto
le sirve para seguir preservando su persona ante uno de sus principales protectores
en la ciudad.

Nos dedicaremos ahora al quinto parlamento, que se produce en el contexto
de los funerales de Héctor. Alli ella entona, después de Hécuba y Andrémaca, el
lamento flnebre por la muerte de su cunado:

"ExtoQ, ¢pwt QU@L daéQwV TIOAD @iAtate mAvVTWV”
1 pév pot moois Eotiv AAEEavdpog Oeoeldng,

Oc W ayarye Toolnvd™ we motv w@eAAov 0AéoDar
101 YQ VOV HOL TOY €€1K00TOV £TOG 0TIV

€€ oV kel0ev €PNV kat ung aneAnAvOa matong,
AAN” o0 mw o€’ dkovoa kakov Emtog ovd” dovgnAov,
AAA” el tic pe kal AAAOG vl peyagototy évimrot
daépwv N YaAOwV 1) elvatépwVv eVTETAWVY

1 €KLET) -€KVEOG D& TATIO WS T)TILOS alel-

AAAGQ OV TOV EMEECTL TTAQALPALEVOS KATEQUKES

onL T AyavopEoOoLVNLKAL 00LS AYAVOLG ETIEETOLV.
T 0¢ 07 dpa kAaiw kat €U AUHOQOV AXVUEVT KT)O*
oV Ya&o Tic pot €t &dAAog évi Tpoint eveint

Nmog ovde Pidog, mavteg O¢ pe eotkaoty. (1. XXIV, 762-775)

iHéctor, en mi corazén con mucho el méas querido entre todos mis cunados!
En verdad mi esposo es Alejandro, semejante a los dioses,

que me ha traido a Troya; iojaléd antes hubiera perecido!

Pues este es ya para mi el vigésimo ano

desde que parti de alli y estoy lejos de mi patria.

Mas hasta ahora no he escuchado de ti ninguna palabra malvada ni vil;
sino que, si en los palacios algan otro me increpaba,

alguno de mis cunados o concunadas de buenos peplos,

O mi suegra —mi suegro es siempre gentil, como un padre—

ta lo detenias, persuadiéndolo con palabras

y con tu amabilidad y con tus dulces palabras.

Por eso a ti te lloro, afligida en mi corazén, y también a mi, infortunada.
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Pues ya no tengo a nadie en la ancha Troya
gentil ni amistoso, y todos se estremecen ante mi.

La muerte de uno de sus poquisimos aliados en Troya la ha dejado en una posi-
cién sumamente delicada. No sélo ha perdido a su protector, sino que ademas
corre el riesgo de cargar también con la responsabilidad por la ruina del principal
defensor de la ciudad. Su destinatario directo en esta ocasién es el difunto, pero
debemos tener en cuenta que el lamento constituye un género de discurso publico,
de modo que los narratarios implicitos son la familia real troyana y el pueblo, en
tltima instancia. Helena debe aprovechar esta oportunidad, quizas mas que nunca,
para ganar la aprobacién de su auditorio. Su relato aqui desarrolla cémo ha sido su
vida en la ciudad desde el momento de su llegada. A diferencia de lo que hemos
visto en el primer pasaje, en este caso ella es objeto de las acciones de Paris: 1] pév
pot toos Eotiv AAEEavdpog Oeoednc, / 6 W ayaye Tooinvd' (763-764). Este
cambio en los actantes de la narracion le sirve para quitarse responsabilidad por
la catastrofe que su presencia ha desencadenado. WEesT considera que estos dos
versos constituyen una interpolacién, ya que la mencién de Paris en el lamento por
Héctor es, segun él, innecesaria?’; por ello imprime ambos versos entre llaves. Nos
apartamos aqui de su texto puesto que, como hemos explicado, las lineas son nece-
sarias para la linea argumental de Helena.

Luego da comienzo a un relato acerca de los veinte anos que lleva viviendo en
la ciudad. La focalizacién esta puesta en la figura de Héctor y, mas puntualmente,
en su constante amabilidad para con ella. Creemos que lo que Helena se propone
aqui es construir un exemplum para su audiencia: dado lo amado y respetado que
era Héctor por su pueblo y su familia, seria deseable que estos actuaran como él
y fueran gentiles con ella. La culminacién de esta estrategia retérica esta dada por
medio de la equiparacién de ambos en tanto objetos del lamento: Helena llora por
Héctor y por ella misma y, de esta manera, se construye como otra victima merece-
dora de la piedad y de la compasién de los troyanos.

En resumen, hemos desarrollado hasta aqui cémo nuestro personaje, al dialogar
con otros, incluye micronarraciones acerca de ciertos momentos decisivos para su
propia historia, tales como su nacimiento, la partida de Grecia, la llegada a Troya, su
vida en la ciudad y su matrimonio con Paris. Suzuki afirma que el poeta representa a
Helena “as an almost disembodied consciousness passively living out the effects of
her fatal act (...) Helen, paradoxically, is overdetermined by that one act in her life”.
En nuestra opinién esto no condice con la deliberada manipulacién argumentativa
de la que, segin hemos visto, ella hace uso en cada una de sus interlocuciones en
el poema. En todas ellas, los breves relatos son empleados como argumentos con el
objetivo de persuadir a o influir en la conducta de su audiencia. Podemos ahora dedi-
carnos al analisis del pasaje atetizado por Aristarco, para intentar dilucidar cuanta
razén tenia al afirmar que los insultos de Helena estaban “fuera de personaje”:

daupovin, Tt pe tavta Atdateat 1egomeveLy;
N TU)L HE TTIOOTEQW TIOALWYV €D VALOUEVAWV
a&eig, 1) Pouying | Mnoving éoatetvg,
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el Tig ToL kat kel PLAog HeEdTIWV AvOWTIWYV
oUveka 01) vov dlov AAéEavdpov MevéAaog
viknjoog €0éAeL otuyeQnV €ue otkad dyeoOay
Tovveka O1) VOV devEOo doAopovéovoa TaREOTNG;
Noo maQ” avTov lovoa, Bewv O amndetne keAevOoug,
und” €t ootot modeoov VTooTEéYelg OAvumov,
AAN” atel tegl ketvov OtCve kal € pUAaOOE,

elg 0 k€ 0’ 1) adoxov moujoetat 1) 6 ye dOVANV.

Keloe O éywv OUK el -veHeooTnTov O€ Kev eln-
kelvov mogoavéovoa Aéxog. Towiat ¢ W' omicow
naoal pouroovtar éxw O dxe” axorta Ovuot. (M1 11, 399-412)

iMi buena sefiora! cPor qué ansias tanto seducirme con esto?

De seguro a algin lugar mas lejano atin que las ciudades buenas para vivir
de Frigia o de la encantadora Meonia me conduciras,

si también alli alguno de los hombres mortales es querido para ti;
sin duda, puesto que ahora Menelao, tras vencer al divino Alejandro,
esté resuelto a que yo, odiosa, sea llevada al hogar.

¢En verdad por esto ahora te has acercado, meditando males?
Yéndote, siéntate junto a él y rechaza los caminos de los dioses,

y ojalé no regreses atin sobre tus pasos al Olimpo;

en cambio, fatigate por siempre en torno a él y protégelo,

hasta que te haga su esposa o al menos su esclava.

Pero yo no iré alli, ivituperable seria!,

a prepararle el lecho. Pues las troyanas todas después

me censuraran. E incontables dolores tengo ya en mi animo.

Podemos apreciar que en este pasaje, a diferencia de todos los demas, Helena no
se detiene a narrar ningln episodio de su historia. No hay ninguna marca léxica
que remita al pasado, sino que la concentraciéon esta puesta en el aqui y ahora
y en lo que vendrd; esto puede verse a partir de los tiempos y modos verbales
empleados (presente y futuro e imperativo e indicativo, respectivamente), y es enfa-
tizado mediante la anafora del adverbio vov (343 y 345).

Tras reconocer que su interlocutora es en realidad Afrodita, Helena procede a
interpelarla acerca de sus motivaciones. Primero se dirige a ella de manera irénica,
aludiendo a la posibilidad de que la diosa la conduzca a una nueva ciudad para
acompanar a otro de sus protegidos. Luego le echa en cara su caracter tramposo,
al mencionar que seguro esta alli para evitar que se cumpla el pacto entre los dos
ejércitos. Por Gltimo, pasa a los insultos mas explicitos (408-409). Su estrategia reto-
rica es muy diferente a las que hemos visto en otras escenas: en ningdn momento
busca ganarse el favor de Afrodita, sino mas bien todo lo contrario. Reconociendo el
perjuicio que le ha ocasionado en el pasado dejarse llevar por la diosa (412), intenta
ahora separarse todo lo posible de ella y expresar asertivamente su propia voluntad.

Por Gltimo, podemos sehalar otro rasgo que distingue este parlamento de todos
los demas: esta es la Gnica ocasién en la que Helena no emplea el verbo 0@péAAw,
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es decir, no manifiesta ninglin deseo de que las cosas se hubieran desarrollado de
manera diferente. La expresién de este tipo de deseos (que mezclan lo que sucedi6é
con lo que no deberia haber sucedido) le sirve a la princesa troyana para distorsionar
ante sus interlocutores la realidad inmediata y crear situaciones mas favorecedoras.
Aqui, sin embargo, ya no se trata de ir conquistando sutilmente a su auditorio, sino
de manifestar de manera tajante el rechazo a lo que su protectora espera de ella. Al
analizar este parlamento, BLONDELL sostiene que Helena “uses her voice not for the
soft and gentle seduction of men but for angry defiance”®. Si tenemos en cuenta
este marcado cambio de actitud, debemos reconocer que, tal como habia senalado
Aristarco, en este pasaje ella esta efectiva y marcadamente “fuera de personaje”.
Podemos agregar también que este es el Unico pasaje en la obra en que Helena
ubica verbalmente la culpa de su presencia en Troya en un agente que no es ella
misma: Afrodita. A partir de nuestro analisis, creemos que esto se debe a que, en
didlogo con la diosa, no tiene necesidad de adoptar ninguna pose, puesto que su
objetivo alli no es persuadir ni ganarse a su auditorio. Por el contrario, este es el
Unico momento del poema en el que escuchamos su voz manifestando lo cansada
que esta de interpretar un personaje. Helena se permite aqui verbalizar de manera
efectiva lo que quiere en tanto individuo, tal como afirma Reckrorp: “Helen is not
just used by Homer to demonstrate the power of the gods. [...] Homer also asks (and
perhaps this is new in his poem), what would a person feel who is being used as a
pawn of the gods?*°”

4. Cuarto argumento: las palabras vulgares de Afrodita

El dltimo de los argumentos esgrimidos por Aristarco para rechazar el pasaje apunta
contra el comienzo del discurso de Afrodita: kai evteAng kata v didvolay “un
W €oe0e, oxetAln” (I' 414) “Y el ‘no me provoques, insolente’ (I' 414) es vulgar
en pensamiento” (Sch. II. 111.395). Como sehala ScHRONI, “eUteArc, ‘cheap’, ‘of no
value’ is often used in the Aristonicus scholia to convey the idea that the content or
the style of a passage is not consonant with the serious content of the epic™!. Para
interpretar por qué esta frase es considerada inadecuada para el poema hemos
continuado con la metodologia de analizar los contextos de aparicién de los princi-
pales términos que la componen: £¢0é0w y oxétAlog.

Comenzaremos por los usos del verbo ¢0¢0w y de su doblete, ¢peOiCw. En
nuestro pasaje la forma aparece conjugada en modo imperativo. Esto sucede en
la lliada solamente en otras dos ocasiones: en I, 32, cuando Agamenén le ordena
al sacerdote Crises que se marche, y en XXIV, 560, en una respuesta de Aquiles a
Priamo, que ha llegado a su tienda para rescatar el cuerpo de Héctor. Es impor-
tante notar el paralelo estructural entre estas escenas: en ambas, los héroes estan
perdiendo la paciencia ante dos ancianos que acuden a ellos en caracter de supli-
cantes. La asimetria entre los personajes estd sumamente marcada, ya que Crises y
Priamo se encuentran en franca desventaja respecto de Agamenén y Aquiles: ambos
se encuentran en el campamento enemigo, a merced de dos guerreros formidables.
Las amenazas proferidas por los dos aqueos, a su vez, dan cuenta del peligro que
los ancianos estan corriendo.
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Por medio del empleo de esta forma verbal, entonces, Afrodita ocupa el mismo
lugar en el intercambio que Agamenén y Aquiles; todo pareceria indicar que el
despliegue del poder de la diosa es absoluto. Ahora bien, excepto en el pasaje ateti-
zado por Aristarco, ¢0é0w nunca es empleado en la /liada para designar una inte-
raccion entre un mortal y una divinidad; ese quiebre de planos le esta reservado sélo
a Helena. Esto nos hace preguntarnos por qué Afrodita podria sentirse “provocada”
por una mortal y qué poder tienen sus palabras para generar esta respuesta en la
diosa. Sabemos, de hecho, que ninguno; pero, aun asi, por medio del uso de esta
forma verbal, la divinidad difumina la linea que las divide y construye a su protegida
como una verdadera antagonista.

Nos dedicaremos ahora al segundo término criticado por Aristarco, el adjetivo
oxétAlog. Por motivos de extensién, no nos es posible desarrollar en este trabajo el
estudio filolégico de cada uno de sus contextos de aparicion, que son numerosos. Por
lo tanto, nos limitaremos a consignar los pasajes relevados y nuestras conclusiones.

CuNuFFE brinda tres acepciones para esta palabra®; la tercera de ellas se da en
contextos negativos, y significa “dificil de convencer”, y de alli “cruel”, “despiadado”.
Lo interesante es que, bajo esta acepcién, CunLIFFE ofrece una traduccién especial
que solo se aplica al caso de Helena: “obstinada”, “terca” y “self willed”. Siguiendo
esta division, estudiamos a qué personajes se les atribuye el adjetivo en su connota-
cién negativa: Zeus (I, 110-118 y VIII, 356-365), Heracles (V, 392-404), Aquiles (IX,
628-639 y XVI, 200-207) y los dioses en su conjunto (XXIV, 33-45).

Entendemos que el término hace alusién a una relacion de poder que comprende
tres situaciones diferentes. En primer lugar, la condicién de oxétAiog nace de la
pura fuerza o de la posicién que ocupa el individuo en la jerarquia del cosmos. En
segundo lugar, y de la mano con este primer factor, ser oxétAlog implica la capa-
cidad de hacer prevalecer la propia voluntad por sobre la de los demas. Por ultimo,
el caracter de oxétAlog le da la posibilidad al individuo de desentenderse de las
normas de conducta que regulan la vida en sociedad y de sostener su posicién de
manera independiente.

¢Cémo ubicar a Helena en este panorama? Una vez mas, ella es la Gnica mujer
a quien se le atribuye esta cualidad. Los personajes que hacen gala de una fuerza de
voluntad considerable son, irremediablemente, masculinos; y no se trata de varones
comunes, sino del padre de los dioses y de los grandes héroes del mito. Helena
pareceria ser, entonces, asimilada en la enunciacion a estas figuras poderosisimas
ya que, aunque sea por un breve momento, la mortal se resiste al enorme poder de
la voluntad de Afrodita. Esa resistencia la hace digna del epiteto propio de los héroes
y de los dioses.

Conclusiones

Tras analizar cada uno de los argumentos presentados por Aristarco y los contextos
que hemos rastreado a partir de ellos, podemos presentar aqui someramente las
conclusiones que confirman el caracter anémalo de la escena, correctamente sena-
lado por el gramatico:
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a. Helena es el unico personaje en la épica que, tras la formula ()¢ @ato, Tt
O’ &pa Bupov evi otOeootv Ogve, no es persuadida por su interlocutor y
desobedece el mandato que le han dado. Es, a su vez, la Gnica mujer de quien
se predica esta formula.

b. Helena es también el Gnico personaje en la /liada que reconoce a una divinidad
cuando esta se acerca sin intenciéon de mostrarse.

c. [Esta escena constituye el inico momento en la obra en el que Helena atribuye
la culpa de la guerra a un agente diferente de si misma.

d. Las palabras “no me provoques, terca” (ur] i €oe0¢, oxetAin, 414) con las
que Afrodita comienza su discurso ubican a Helena en un lugar muy particular.
Por un lado, el verbo ¢0£0w nunca es empleado en la /liada para designar una
interaccién entre mortal y divinidad, como si sucede en este caso. Por el otro,
mediante el uso del adjetivo oxétAlog la troyana es asimilada a los grandes
dioses y héroes de la épica, de quienes se predica esta cualidad precisamente
por ser personajes con agencia, que no tuercen su voluntad.

Podemos apreciar a partir de esto que los argumentos esgrimidos por Aristarco
estan perfectamente orientados: todos ellos sefialan elementos que parecen desen-
tonar en el contexto global de la /liada. Esta excepcionalidad constituye para él una
prueba del caracter espurio de los versos, y ello se debe al marco conceptual propio
con el que encaraba el estudio de los poemas homéricos. Aristarco consideraba,
siguiendo a Aristételes, que Homero era un poeta perfecto: “His plots were written
according to probability and were remarkable for narrative consistency and appro-
priateness of characters and ideas”>. Esta perfeccién, ademas, era sostenida por la
conviccién de que Homero nunca se contradecia a si mismo; la coherencia interna
de los poemas, a su vez, era la condicién necesaria para el trabajo del erudito, que
basaba sus juicios en la evidencia textual.

Sin embargo, y a pesar de la rigurosidad del método seguido por Aristarco en
sus ediciones y comentarios, su afirmacion del caracter espurio del pasaje puede
ser cuestionada si empleamos nuestras propias premisas acerca de dénde reside
la grandeza de Homero como poeta. La escena que nos ocupa es, efectivamente,
extrana, porque en ella el personaje de Helena parece ubicarse mas alla de las dico-
tomias que regulan y dan sentido al imaginario cultural griego arcaico*: en relacién
con el género, se la construye como una mujer con cualidades masculinas (como la
agencia, por ejemplo), e incluso es asimilada discursivamente a los grandes héroes
y dioses del mito. También se produce, por otra parte, una disrupciéon en el eje
vertical que separa a los dioses de los mortales: Helena lanza un desafio explicito a
su divinidad protectora y con esto se iguala a ella, aunque sea momentaneamente.
La pericia de Homero, y lo que justifica su condicién imperecedera de un auténtico
clasico, se manifiesta, a nuestros ojos, en pasajes como este, donde el poeta explora
y lleva casi al extremo los limites de su propia cultura; tal como sostiene RebriELD: “El
poeta echa mano de las normas de la cultura para utilizarlas dentro de coacciones
comprensibles y se pregunta como operarian. Imaginativamente, pone a prueba los
limites de la capacidad de su cultura para funcionar™>.
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Por otra parte, la grandiosidad de esta escena (y, una vez mas, lo que la vuelve
esencialmente homérica) radica también en el hecho de que en ella se quiebran
las expectativas de la audiencia en lo que concierne a Helena. La troyana consti-
tuye en la tradicion mitica uno de los paradigmas por excelencia de la “mala mujer”
(acompanada por Pandora y por su propia hermana, Clitemnestra); y esta cualidad
paradigmatica, reconocida ya por FRANKEL, conlleva el peso de la anticipacion de lo
que su personaje hara y dira en la obra: “One blessed with Aphrodite’s grace must
play the role of lover and beloved to the end. It is unthinkable that an epic character
should prove untrue to itself”**. No obstante, aqui encontramos a una Helena que
se niega a hacer lo que Afrodita espera de ella y, con esto, también a ser lo que el
imaginario le prescribe. La excelencia de Homero, entonces, subyace en el grado
de elaboracion y de refinamiento que encontramos en sus personajes. Lejos de ser
tipos, constituyen figuras profundamente complejas y, por lo tanto, humanas.
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1. Introduccién

Ocuparse de aspectos performativos de la literatura grecolatina implica enfrentarse
con grandes dificultades e insondables resquicios. Sabemos que toda obra versifi-
cada podia ser representada mediante el acompanamiento de instrumentos musi-
cales, pero en el mundo latino no sobrevivi6 ninguna clase de notacién musical
relacionada con estas composiciones, a diferencia de lo sucedido en el mundo
griego. Asimismo, la inexistencia légica de registros audiovisuales y la escasez de
ilustraciones de tales practicas impiden que accedamos a una idea méas acabada
de la experiencia performativa romana. Esto es especialmente desalentador cuando
estudiamos comedia, pues esta era bésica y principalmente performance —en un
sentido mucho mas estricto que en el caso de la épica o de la poesia de Catulo,
por ejemplo—2. Por todo esto, con frecuencia la métrica y la muisica no son tenidas
suficientemente en cuenta como elementos intrinsecos de estas producciones, y
los que podrian ser ricos anélisis en términos performativos, terminan siendo mera-
mente literarios. La métrica, no obstante, junto con el Iéxico y la sintaxis, ofrecia a los
poetas la materia prima con la cual producir significado®. Por otro lado, la métrica,
el ritmo y la musica confluian en una relacién mucho mas estrecha con los compo-
nentes linglisticos de la que guardan en la musica occidental moderna, dado que
la cantidad silabica era parte constitutiva de la lengua y, al mismo tiempo, la base
sobre la que se sustentaba el ritmo de la musica compuesta para las representa-
ciones. Por lo tanto, aunque abordar un tema como este constituya una tarea dificil,
abandonar este propésito implica que podria permanecer oculto para nosotros todo
un mundo de significados fundamentado en esta interaccion de los elementos.

Hasta el momento, contamos con extensos y detallados —aunque no muy
numerosos— trabajos sobre métrica y performance musical en la comedia latina.
Sin embargo, por lo general sus autores se limitan a brindar datos acerca de la estruc-
tura global de las obras, explicando minuciosamente los fundamentos teéricos sin
emprender una investigacion verdaderamente exhaustiva del funcionamiento interno
y del alcance de este fendmeno en la trama de cada obra en particular. Poco inves-
tigadas estan, a su vez, las referencias metateatrales en boca de los personajes con
respecto al contexto musical, o bien la conexién entre las variaciones en la estruc-
tura métrica —y, en definitiva, en el ritmo y el tempo— y la evoluciéon de las situa-
ciones dramaticas. A su vez, la mayoria de los trabajos dedicados a la métrica de la
palliata se ocupa de Plauto y de Terencio de manera general, poniendo el énfasis,
como mencionamos, en el primero y reduciendo a Terencio a una serie de notas al
margen. Esto puede deberse a que, por diferentes razones insuficientemente funda-
mentadas, algunos estudiosos han llegado a suponer que Terencio hizo que sus
obras perdieran complejidad musical para ganar mayor verosimilitud en la ejecu-
cién del guion? y, por lo tanto, creemos que han encontrado menos “atractivas” las
comedias del africano para someterlas a un analisis métrico.

Entre ellos, Moore’ lleva a cabo un andlisis integral de ambos comediégrafos, a
partir del cual deriva una cantidad ingente de estadisticas muy valiosas, por cierto,
para cualquiera que se enfrente por primera vez a estos aspectos de la palliata. Sin
embargo, estas estadisticas estdn hechas en base a la totalidad de las comedias
de ambos autores, lo cual supone un problema, pues, frente a las veinte comedias
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completas de Plauto que trabaja el autor, Terencio solo compuso seis, de manera
que, para las estadisticas, las particularidades de estas Ultimas solo representan
un 23%. Por otro lado, aunque es cierto que los corpora de los dos comediégrafos
pueden ser trabajados en conjunto porque hay grandes semejanzas entre ambos,
propias, en parte, del caracter codificado de la palliata, las técnicas compositivas de
Plauto y Terencio, asi como los procedimientos comicos puestos en juego, difieren
en varios aspectos y, tanto dentro del corpus plautino como del terenciano, cada
obra difiere de las demas en cuanto a su estructura y a la relacién interna entre las
partes. Asi, MooORE arriba a conclusiones a priori convincentes cuando dice que:

given the prevalence of accompanied verses in general and of trochaic septenarii
in particular, however, we might do better to view the trochaic septenarius as
the unmarked meter. It, rather than the unaccompanied iambic senarius, is the
default meter in Roman comedy?®.

Sin embargo, al estudiar Andria’, la primera comedia de Terencio, hallamos que
el nimero de versos compuestos en senario yambico (ia®)® sobrepasa con quince
versos la suma total de todos los demés metros: el total de ia® es de 498, frente a
los 218 septenarios trocaicos (tr’), y los 265 versos conformados por una variedad
de metros distintos del tr’ (ia?, ia’, ia®, tr?, tr®, da’, ba?, cr’, cr!)®. Asi, aunque en
términos generales el tr” puede parecer el metro por defecto de la comedia latina,
no es el metro mas usado en Andria. Basta este solo ejemplo para afirmar que
el método estadistico-porcentual aplicado a la totalidad del corpus de la palliata
no nos sirve para entender el funcionamiento interno de cada obra en particular.
Por esto, hemos decidido analizar Andria, la primera comedia de Terencio (segun
la cronologia de los consulados que brindan las didascalias), desde una perspec-
tiva métrico-musical, con la esperanza de abrir camino a un nuevo enfoque sobre
un ambito poco explorado en los estudios terencianos y en la palliata en general.
Creemos, pues, que lo mas conveniente es abarcar el corpus en orden cronolégico
de manera que, en futuros trabajos dedicados a investigar en términos métricos
otras comedias del africano, el objeto de estudio pueda ser abordado en compara-
cién con la comedia anterior. De esta manera, sera posible no solo emprender un
estudio evolutivo de su obra, sino también alcanzar una comprensién mas acabada
de Terencio a partir de Terencio.

MarsHALL!? sugiere que no deberian entenderse las obras de Plauto y Terencio en
términos de actos divididos en escenas. En efecto, tal division responde a determi-
nadas necesidades teatrales, como la diferenciacién del cronotopo o los cambios de
vestuarios, pero no es percibida por el publico ni refleja la elasticidad del tiempo que,
segun él, contribuye al humor de las obras. Propone, mas bien, entenderlas como
un sistema de arcos, esto es, secciones del argumento compuestas por una primera
parte en ia®, no acompanada de musica (tradicionalmente catalogada como dever-
bium), y una segunda parte acompanada de musica (canticum), compuesta por
una combinacién de cualquier otro tipo de metros. De acuerdo con esta imagen
del arco, llama, entonces, “elevaciones” a los deverbia y “caidas” a los cantica.
Asi, segun el autor, esta alternancia marcaba para la audiencia —que no conocia
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cuantos actos tenia la obra— el comienzo y el fin de las unidades estructurales, de
manera que pudiera diferenciar partes de la trama y, de acuerdo con las conven-
ciones teatrales compartidas por el publico romano, predecir qué podia suceder
después. De este modo, la estructura musical de la comedia le ofrecia al comedio-
grafo uno de los tantos materiales disponibles para jugar con las expectativas de la
audiencia!!. Estudiaremos, entonces, hasta qué punto la macroestructura métrica
de arcos incide en la significaciéon de los elementos de la trama.

Aunque a lo largo de los anos las obras de Terencio han sido juzgadas a la
sombra de las de Plauto y las de aquel han sido consideradas, entre otras cosas,
menos cOmicas y mas moralizantes que las de este, en las Ultimas décadas prolife-
raron estudios que reivindican los procedimientos compositivos del africano a partir
del descubrimiento de una caracteristica comun a todas las comoediae palliatae:
un alto grado de codificacion. Lo que hace a cada comedia diferente de las demas es
la actualizacién de ese c6digo mediante procedimientos de variacion. La innovacion
de Terencio consiste, entre otras cosas, en una particular conciencia de este proceso
de codificacién-variacién. En el marco de estas teorias, FAurRE-RIBREAU!? introduce el
término “ludismo” para designar los procedimientos metateatrales explotados en la
palliata, los cuales hacen referencia al contexto ritual en que se ponian en escena
las obras, los ludi scaenici. Ludus es un término polisémico: manifiesta, principal-
mente, el juego de los personajes construidos como actores y las variaciones que
sufre la convencién. El juego es definido, entonces, como la “construction ludique
par la mise en variation des conventions comiques”!>. La ejecucién de este cédigo
cémico de convenciones constituye el principio de funcionamiento y de construc-
cién del personaje, por medio de lo que llama “commentaires ludiques”'*. Entre
los muchos elementos codificados, uno muy importante, aunque poco estudiado,
es la estructura métrica o musical. En este sentido, partiendo de la hipétesis de
que la métrica constituye uno de los tantos elementos codificados sobre los cuales
Terencio opera una serie de variaciones, nos proponemos llevar a cabo este analisis
a la luz de las convenciones teatrales para determinar las posibles variaciones sobre
el cédigo.

2. Estructura métrica
2.2. Macroestructura

Dado que la divisién en arcos es una propuesta de MARSHALL, no podemos sino recu-
rTir a su analisis como punto de partida del nuestro. Alli, el autor adelanta en parte
nuestro trabajo al afirmar que Andria presenta una estructura de diez arcos. Sin
embargo, solo delimita dos de ellos porque presentan la particularidad de ser nota-
blemente mas breves que el resto (los arcos que comprenden los versos 384-403
y 524-537), dejando la tarea de delimitar el resto de los arcos en nuestras manos.
Habiendo reparado en el comienzo de cada una de las secciones en ia®, obser-
vamos, en un principio, que existia la posibilidad de que fueran once los arcos que
estructuran esta comedia, pues advertimos la presencia de una tirada de ocho ia°
(vv. 655-662) que podria constituir una muy breve elevacién de su correspondiente
arco. Si tenemos en cuenta que, como muestra la Tabla 1 (abajo) y segun la deli-
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mitacién del propio MARsSHALL, el Arco 6 (vv. 524-537) presenta una elevacion de
nueve versos y una caida de cinco, no es improbable la presencia de una elevacion
tan breve que constituya un undécimo arco. Sin embargo, creemos que a MARSHALL
le parecié dificil que la caida correspondiente constara tan solo de los dos ia® (vv.
663-664) que le siguen a esta tirada antes de que retorne el ia® para comenzar un
nuevo arco. Aunque él mismo no lo explica, consideramos, sin embargo, posible
que tuviera esto en mente a la hora de decidir que la obra estda compuesta por
diez arcos, en lugar de once. Las particularidades de esta tirada de ocho ia® —que
queda, pues, inserta en la caida del Arco 7— seran referidas mas adelante.

Cantidad de versos

Arco Elevacion Caida Total
1 (vw. 1-214) 175 40 215
2 (vv. 215-269) 10 45 55
3 (w. 270-383) 29 85 114
4 (vv. 384-403) 10 10 20
5 (vv. 404-523) 77 43 120
6 (w. 524-537) 9 5 14
7 (vv. 538-664) 37 90 127
8 (vv. 665-715) 17 34 51
9 (wv. 716-865) 104 45 149
10 (vv. 866-981) 30 86 116
Total 498 483 981

Tabla 1. Cantidad de versos por arco y por seccién

Como podemos observar en la ultima columna de la Tabla 1, la estructura de la
obra reposa sobre una alternancia entre un arco mas largo (en negrita) y otro mas
corto. Por su parte, las elevaciones son, a veces, mayores que las caidas, otras
veces, menores, y solo en el caso del Arco 4, iguales. Los efectos de esta sucesion
de deverbia y cantica desiguales son dificiles de imaginar a partir de la lectura de
la obra, incluso con la ayuda de esta tabla. Debemos hacer el esfuerzo de imaginar
cémo percibirfamos una representacion que alterne constantemente habla y canto
en proporciones variables y diferentes grados de instrumentacién. La épera puede
servir de ejemplo, pues combina partes dialogadas (aunque escasas), con partes
levemente musicalizadas (recitativo), por un lado, y arias, por otro'>. De hecho, ha
servido para MarsHALL y MOORE como disparador de algunas de sus hipétesis acerca
de la modulacién'® de las distintas partes de la comedia. Asi, han llegado a conje-
turar que los cantica debian ser recitados a la manera de un recitativo secco, y
los cantica mixtis modis, a la manera del recitativo accompagnato'’, puesto que
no debia tratarse de grandes piezas musicales. Sin embargo, las tGltimas investiga-
ciones musicales y métricas originadas a partir de los descubrimientos epigréaficos
y papirolégicos en el ambito griego, los cuales han revelado formas de notaciéon
musical diferenciadas tanto para el acompafamiento como para la voz, nos acercan
al modo en que los antiguos griegos componian melodias de peanes y hasta coros
de tragedias (por ejemplo, los peanes délficos a Apolo, del 138. a.C., o el coro del
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Orestes de Euripides, compuesto alrededor del ano 200 a.C.)'®. Comenzadas por
Théodore Reinach y Henri Weil con el descubrimiento de los peanes délficos en
1893, estas investigaciones fueron continuadas especialmente en las universidades
de Oxford y Cambridge, aunque también en otras universidades de Italia y Austria,
en el marco de proyectos que combinan filologia dura con estudios etnomusicol6-
gicos'®. Aunque no podemos estar seguros de que la musica de la palliata hubiera
alcanzado el mismo desarrollo que la musica de la tragedia y los himnos griegos, las
melodias subsistentes de composiciones griegas demuestran que la musica habia
adquirido una alta complejidad que MArRsHALL y MOORE no tienen en cuenta en sus
comentarios®.

En este punto, debemos indicar que la teoria de los arcos no refleja necesa-
riamente la manera exacta en que el auditorio percibia la obra. Es cierto que los
concurrentes debian conocer de antemano el patron de alternancia entre deverbia
y cantica, pues esta estructura puede rastrearse en todo el corpus conocido de la
palliata y, por lo tanto, formaba parte del cédigo que el espectador tenia incor-
porado cuando asistia a cada representacion. Sin embargo, esto no significa que
los espectadores consideraran que deverbium y canticum constitufan una misma
unidad y que, entonces, la obra estaba formada por una serie de unidades de sentido
compuestas por una elevacion y una caida.

De todas maneras, algin efecto debian tener las duraciones variadas de tales
secciones en la percepciéon de los espectadores. El ejemplo de la 6pera es, sin
embargo, insuficiente. Las diferentes secciones, musicales o no, de una épera estan
bien delimitadas, ya sea por la transicion entre las escenas, o por un parlamento,
o el comienzo de la introducciéon musical de un aria, por ejemplo. En Andria, en
cambio, por lo general, las transiciones del deverbium al canticum, y viceversa,
a menudo tienen lugar en la mitad de una conversacién o del parlamento de un
mismo personaje, y casi nunca coinciden con los cambios de escena. Por todo esto
creemos que las tan variadas duraciones de los segmentos musicales y no musi-
cales no permitirian al espectador predecir cudndo comenzaria la musica y cuando
terminaria, un constante efecto sorpresa, como el que se experimenta en un juego
como el de las sillas cuando se acaba la musica y todos deben buscar un asiento.
Después de todo, como hemos dicho, el evento dramatico se trataba de un juego.

Por otro lado, es evidente que los arcos, tanto los mas largos como los mas
breves, van acortandose hacia el centro de la obra para volver a alargarse hacia
el final (largos: 215, 114, 120, 127, 149; breves: 55, 20, 14, 51, 116). En nuestra
opinién, esto marca claramente una division entre dos grandes partes de la obra. De
hecho, el arco més corto es el Arco 6, con 14 versos, lo cual marca el centro apro-
ximado de la obra, y la divide en dos partes de cinco arcos cada una: en la primera
parte los arcos se van abreviando y en la segunda parte se alargan. Ambas secciones
son muy parejas también en duracion: la primera cuenta con 524 versos y la segunda
con 457. Al nivel de la trama, el Arco 6 comienza con la entrada de Cremes a escena
y con un giro en el rumbo de la accién. En efecto, hasta este momento, Davo era
quien parecia estar en control del engano que urdié con Panfilo contra los planes de
Simoén, pero, con la entrada de Cremes, Simdn consigue que este consienta la boda
y le dice a Davo que esta era un engafno para ponerlos a prueba a Panfilo y a él. El
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resultado es, entonces, que Cremes esta dispuesto a entregarle su hija a Panfilo, lo
cual desmantela el plan de Davo, pone en un aprieto a Panfilo y produce el enojo de
Carino —que amaba a Filomena, hija de Cremes— con su amigo. Ademas, la apari-
cion de Cremes propicia el desenlace, pues este resultara ser el padre de Glicerio,
verdadero amor de Panfilo y, por lo tanto, a partir de que Cremes reconoce a su hija,
los planes de todos se ven satisfechos: Panfilo puede desposarse con su amada
Glicerio, al mismo tiempo que satisface el deseo de su padre de contraer matri-
monio con una hija de Cremes, y Carino puede quedarse con Filomena.
Advertimos, finalmente, que ninguno de los arcos breves sobrepasa los 55 versos,
excepto el ultimo, que cierra la obra, el cual se extiende hasta los 116 versos, y que la
elevacién de ninguno de estos arcos breves excede los 45 versos. Es posible, entonces,
que la audiencia, para este momento, ya se hubiera acostumbrado a que luego de
un arco largo siguiera un arco breve. De este modo, no habria esperado que el Arco
10 sobrepasara en mucho el tiempo que lleva la representacion de 50 versos, ni que
el canticum correspondiente durara mucho mas de 45 versos. Creemos, pues, que
el sorpresivo alargamiento del arco que cierra la obra habria generado una cierta
ansiedad de conclusién, avivando en el espectador la sensacién de que en cualquier
momento debia de terminarse la musica ya para que empezara otro deverbium, ya
para que finalizara la comedia. Esto constituye uno de los tantos recursos que, como
adelantamos en la introduccién, juegan con las expectativas del auditorio.

2.2. Microestructura
Ya aludimos a los metros que Terencio emplea en Andria (ia?, ia’, ia°, ia8, tr?, tr’,
tré, da®, ba?, cr’, cr’) y definimos, a su vez, la estructura métrica principal que hace
avanzar a la obra: la sucesion de deverbia y cantica. Si el ia° es el inico metro que
constituye las elevaciones, entonces todas las caidas en Andria estdn compuestas
por combinaciones de algunos de los demas metros senalados, lo cual supone la
existencia de una microestructura, mas alla de la estructura global de arcos. Esto no
quiere decir que podamos fijar de manera general una estructura interna comun a las
caidas como lo pudimos hacer con la macroestructura de la obra, pues la eleccién
de los metros utilizados depende en gran medida de los temas que en cada caida
se tratan y de los efectos de sentido que el autor quisiera plasmar, lo cual resulta en
combinaciones de versos muy diversas. Es decir, lo Unico que se mantiene fijo en
todas las caidas es, en este sentido, el hecho de que estas consistan en una sucesion
de versos con distintas estructuras métricas. Existen, sin embargo, algunas escasas
generalidades. Por un lado, por regla general, las comedias palliatae terminan en
tr’ y Andria no es la excepcién. Por otro lado, en el caso de esta comedia en parti-
cular, hay una tendencia a que los tr” desemboquen en ia®: 124 de los 218 tr’ totales
estan seguidos por uno o mas ia®, mientras que el resto estan seguidos por diversos
metros que no demuestran una tendencia. Por ultimo, cuatro de los arcos terminan
en tr’, tres en ia®, uno en ia acat. y uno en ia’, lo cual muestra una preferencia por
el uso de los dos primeros metros en el final de los arcos.

DeurerT?! repara en el hecho de que, si bien en Plauto los cambios de metro
ocurren en especial en las entradas a escena de los personajes (hecho estudiado
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largamente en la tradicion plautina), Terencio introduce cambios en medio de las
escenas cuando la atmodsfera de la conversacion da un giro. Esto se advierte en dos
niveles. Primero, a simple vista, cuando superponemos la estructura de arcos con la
divisién en actos y escenas. La Escena V del Acto I, por ejemplo, comienza en ia®,
en medio del canticum del Arco 2. En el v. 270, comienza el deverbium que corres-
ponde a la elevacion del Arco 3, la cual finaliza en el v. 299. La escena finalmente
culmina en el v. 301. Todo esto quiere decir que una misma escena (la conversacién
entre Panfilo y Misis) se desarrolla, a gran escala, como canticum, primero, y como
deverbium, después, para finalmente retomar el canticum que cerrara el Arco 3.

215
: deverbium
224

—_

Arco 2 — 234
235 b canticum
236

L 269 -~ Escena V
270 [~ delActo |

i cleverbinm

298

Arco 3 = 299

300
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_ 383 .

Asi, la escena comienza en medio de los lamentos de Panfilo por las decisiones de
su padre y de Cremes, el padre de su prometida (a quien no desea), mientras Misis
interviene por medio de apartes, sin que aquel note su presencia. Al comenzar la
elevacion del Arco 3, ambos personajes conversan sin musica acerca de los senti-
mientos de los amantes: Misis le dice a Panfilo que Glicerio, enterada de los planes
de Simén y Cremes, teme ser desamparada, mientras que Panfilo le da una muestra
de que su amor permanece firme. Entonces, reingresa la musica a escena en ia’
cuando Misis anuncia que iré4 a buscar a la partera y Panfilo le pide que corra, pero
que no le diga nada del casamiento.

En un segundo nivel, la Tabla 2 (abajo) demuestra que, al interior de las secciones
acompanadas de musica, Terencio introdujo algunos ia® (196-198, 226, 318, 486,
497-498, 655-662, en negrita). Segiin Moore??, hay criticos que han querido suponer
que, al ser pocos y estar insertos en secciones musicales mayores, debian ser cantados,
pero él cree —y nosotros también— que no es casual que esos senarios hayan sido
incorporados alli y, por lo tanto, no debemos considerar que el ia® perdiera su especi-
ficidad (i.e. el hecho de ser siempre hablados y nunca cantados).
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Secciones
Elevacion | Caida
1 1-174 175-195 196-198 199-214
2 215224 225 226 227-233 | 234-253 254-269
3 | 270-298 299-317 318 319-383
4 | 384-393 394-403
§ 5 | 404-480 481-485 486 487-496 497-498 499-523
< |6 |524-532 533-537
7 |538-574 575-624 625-638A 639-654 655-662 663-664
8 | 665-681 682-715
9 |716-819 820-864
10 | 866-895 896-981

Tabla 2. Estructura interna de los arcos.

No hemos podido encontrar un punto en comun entre estos pasajes en ia® que nos
permita establecer una razén especifica por la cual el comediégrafo pudo haber
decidido expresar el contenido de estos versos sin musica en medio de una seccién
musical. En los vv. 196-198 Simén expresa en tono amenazante la prétasis de una
condicional cuya apdédosis, en ia®, constituye una advertencia. En el v. 226 Davo
interrumpe su canto para indicar que Misis entrara en escena y que él se va. En el v.
318 Panfilo advierte la presencia de Carino en escena y ambos se saludan. Lesbia
anuncia en el v. 486 el nacimiento del hijo de Panfilo. En el v. 497 Simén mani-
fiesta su incredulidad con respecto al parto y Davo, en el aparte del v. 498, declara
haber entendido qué es lo que Simén cree que sucede y lo que él mismo debe
hacer. Finalmente, en la seccién que comprenden los vv. 655-662 tiene lugar una
conversacion entre Panfilo y Carino, en la cual el primero le explica al segundo que
todo fue una confusién generada por Davo. En algunos casos, como el de los wv.
497-498 y 655-662, la premisa de MOORE, segun la cual el ia® casi siempre corres-
ponde a pasajes que resaltan palabras significativas, parece cumplirse si conside-
ramos significativo para el auditorio que los personajes recojan informacién impor-
tante que pudo haberse perdido en medio de los cantos y las coreografias: en el
primer caso, Davo puede repensar su ardid porque se le hizo evidente que Simén
no estaba viendo las cosas con claridad, mientras que en el segundo caso, Péanfilo
encuentra la oportunidad para manifestarle a Carino que no era su intencién que
las cosas tomaran ese rumbo. En Ultima instancia, este tipo de aclaraciones son
muy bienvenidas por el espectador que puede sentirse confundido ante la superpo-
sicién de enganos y tretas entre los diferentes personajes. No obstante, desde esta
perspectiva, resulta dificil creer que el resto de los casos requirieran de una aclara-
cién destacada métricamente, sobre todo si tenemos en cuenta que existen otros
casos de palabras que podemos considerar significativas y que no han sido desta-
cadas por medio de una pausa en el flujo musical. Sea cual sea la razén detras de
cada una de estas pausas, lo cierto es que, como dijimos al principio para la alter-
nancia de deverbia y cantica, debian constituir una sorpresa para los espectadores
0, al menos, contribuirian a la sensacion general de que el evento al que acudian se
trataba de un juego.
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MarsHALL advierte, asimismo, que el africano incorpora versos estiquicos
distintos del tr’ con mayor regularidad que Plauto: grosso modo, en las comedias de
Plauto suele encontrarse una alternancia entre pasajes en ia®, pasajes casi exclusiva-
mente en tr’ y cantica polimétricos, principalmente formados por metros baquicos
y créticos, combinados con algunos yambo-trocaicos. Contrariamente, en Terencio,
hay una mayor alternancia entre tr’, ia’, tr® y ia®, principalmente, y una cantidad
muchisimo menor de metros baquicos y créticos. Por esta razén, MARSHALL cree
que, combinando una mayor variedad de metros yambo-trocaicos, Terencio contra-
rresta la ausencia de cantica polimétricos en sus obras. No es esta la metodologia
que pretendemos seguir. Efectivamente, en Andria encontramos lo que Moore llama
“pasajes polimétricos”, que no constituyen cantica polimétricos segin su propia
clasificacién, pues no hacen uso de metros créticos y baquicos, pero alternan, verso
a verso, metros yambicos y trocaicos de mayor o menor duracién. Existen once de
estos pasajes en Andria, segiin Moore. Sin embargo, la composicioén de cantica en
Terencio no debe ser juzgada segun los procedimientos elegidos por Plauto. Si los
cantica de la palliata se dividen en cantica estiquicos y cantica mixtis modis, los
pasajes polimétricos de Terencio, aunque no contengan metros créticos y baquicos,
pueden ser considerados, no obstante, cantica mixtis modis, pues no constituyen
pasajes estiquicos. Creemos que las afirmaciones de MARSHALL y MOORE estan influen-
ciadas por aquellas palabras de Varrén que recoge Gelio: postquam est mortem
aptus Plautus [...] numeri innumeri simul omnes conlacrimarunt.

La tarea de delimitar estos pasajes no es sencilla y Moore no brinda ninguna
delimitacion propia. En efecto, hay tanta variedad de metros que cambian, a veces,
de un verso al otro y, otras veces, cada tres o cinco versos, que es dificil decidir
cuando comienza y cuando termina un pasaje polimétrico. De todos modos, no es
el objetivo de este trabajo ofrecer una delimitacién estricta de todos los pasajes poli-
métricos a modo de manual.

Nos centraremos en dos pasajes polimétricos: el que estd comprendido en los
wv. 234-253 del Arco 2, del cual nos interesan concretamente los vv. 240-253, y el
que comprenden los vv. 625-638? del Arco 7, el cual constituye un canticum mixtis
modis propiamente dicho, segin la teoria de Moore. Ambos pasajes comparten la
particularidad de estar en boca de los dos adulescentes de la obra: el primero le
corresponde a Pénfilo y el segundo a Carino. Si bien el pasaje de Panfilo no exhibe
un uso de metros créticos y baquicos, se distingue notoriamente del resto de los
pasajes polimétricos porque incorpora metros yambo-trocaicos que no se encuen-
tran en casi ningln otro pasaje (ia® acat., tr’ acat, tr° cat.):

Arco 2 Arco 7

240 ia® acat. 625 da* acat.
241-242 tr’ 626-634 cr? acat.
243 ia® 635 cr* contr.
244 ia® acat. 636 tr* cat.
245 tré 637-638 cr’ acat.

638a tr’ acat.
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Uno de los rasgos mas sobresalientes de las comedias de Terencio y que ha sido
estudiado bajo distintos puntos de vista es la composicién de pares de caracteres. El
par por antonomasia es, sin duda, el que conforman los senes de Adelphoe, Micién
y Démeas, pero existen otros similares en toda la obra del africano. En Andria, por
ejemplo, como en Heautontimoroumenos, advertimos también un par de senes,
Simén y Cremes, y un par de adulescentes, Panfilo y Carino. En Hau. y Ad., quizés
porque Terencio logré perfeccionar su técnica, estos pares son mucho mas impor-
tantes para la trama y los procedimientos comicos que en Andria. Los momentos
que tales personajes comparten en escena son muy ricos en aquello que Faure-RI-
BREAU llamé “comentarios lidicos”, referencias metateatrales que hablan, entre otras
cosas, de una competencia entre los personajes de cada par por permanecer en la
obra y hacer perecer al otro, por ejemplo. El caso de Andria es menos fecundo en
este sentido. Sin embargo, en este, como en los demas casos, podemos rastrear la
incidencia de la métrica en la caracterizaciéon de estos pares.

La diferencia esencial entre ambos pasajes es, en términos métricos, el
hecho de que Carino canta en metros créticos y Panfilo no. Esta diferencia métrica
se traduce en el contenido de ambos pasajes. Si bien en ambos casos se trata de
un lamento, tipico de los adulescentes, Panfilo se lamenta principalmente porque
se siente burlado por Simén y Cremes, quienes le ordenan que se despose con un
monstrum (v. 250):

Pa. quid? Chremes, qui denegarat se commissurum mihi
gnatam suam uxorem, id mutavit quia me inmutatum videt?
itane obstinate operam dat ut me a Glycerio miserum abstrahat?
quod si fit pereo funditus.

adeon hominem esse invenustum aut infelicem quemquam ut ego sum/!
pro deum atque hominum fidem!

nullon ego Chremeti’ pacto adfinitatem effugere potero?

quot modis contemptu’ spretu’! facta transacta omnia. hem
repudiatu’ repetor. quam ob rem? nisi si id est quod suspicor:
aliquid monstri alunt: ea quoniam nemini obtrudi potest,

iturad me. [...]

nam quid ego dicam de patre? ah

tantamne rem tam neglegenter agere! (vwv. 240-253)

PA. —CQué? ¢Cremes, que habia rechazado entregarme a su hija por esposa,
cambié de opinion porque ve que yo no cambié la mia? ¢Tan firmemente se
empenha en apartarme a mi, miserable, de Glicerio? Si lo logra, estoy totalmente
arruinado. ¢Hay hombre tan desafortunado en el amor o tan desdichado como
yo? iPor los dioses y los hombres! ¢De ningin modo voy a poder huir del
parentesco con Cremes? iDe cuantas maneras soy despreciado y desechado!
Todo esté hecho, arreglado. iSi! Una vez rechazado, vuelven a buscarme. ¢Por
qué razoén? Salvo que sea lo que yo sospecho: crian algdn monstruo, y como
no lo pueden encajar a nadie, vienen a mi. [...]

Y équé diré de mi padre? iAh! iln asunto tan serio, tratarlo tan a la ligera!
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Por su parte, Carino se lamenta porque Panfilo, a quien acusa de perfidus, le
ha quitado a quien aquel consideraba su préximo triunfo amoroso:

Ch. Hoccinest credibile aut memorabile,

tanta vecordia innata quoiquam ut siet

ut malis gaudeant atque ex incommodis
alterius sua ut comparent commoda? ah

idnest verum? immo id est genus hominum pessumum in
denegando modo quis pudor paullum adest;
post ubi tempu’ promissa iam perfici,

tum coacti necessario se aperiunt,

et timent et tamen res premit denegare;

ibi tum eorum inpudentissuma oratiost

«quis tu es? quis mihi es? quor meam tibi? heus
proxumus sum egomet mihi.»

at tamen «ubi fides?» si roges,

nil pudet hic, ubi opus [est]; illi ubi

nil opust, ibi verentur. (vv. 625-638a)

CA. —cSe puede creer o imaginar que haya tanta estupidez innata como para
que se alegren por las desgracias del otro y sus ventajas surjan a partir de las
desventajas del otro? iAh!, ces verdad esto? Sin duda, el peor tipo de gente es
el que solo tiene un poco de reparo en decir que no. Después, cuando ya es
tiempo de cumplir lo prometido, entonces, forzados, inevitablemente revelan lo
que son; y temen, pero la circunstancia los obliga a negarlo. Entonces, tienen
palabras descaradas: “¢Quién sos? ¢Qué me importés? ¢Por qué deberia darte
ala mia®*? iAy! El més cercano a mi soy yo mismo”. Y siles preguntés: “¢Dénde
esté la palabra dada?”, no sienten ninguna vergiienza cuando hace falta. iSe
averguenzan cuando no hace falta!

La diferencia es sutil, pero cobra sentido cuando entendemos cémo es caracte-
rizado cada uno de los personajes a lo largo de toda la obra. En efecto, Panfilo,
aunque pudiera terminar viviendo una vida que no desea, en el momento presente
de la obra tiene a su amada tal como siempre quiso, mientras que Carino tiene todo
por perder, pues, estando enamorado de Filomena, no la posee?* y, si Panfilo se
casara con ella, la perderia por completo, ya como objeto de un enamoramiento, ya
como novia efectiva. La lamentacién de Panfilo se presenta, pues, mas como la de
quien debe acatar 6rdenes a reganadientes que como una respuesta a la inminente
pérdida del objeto de su amor, mientras que Carino se lamenta porque se da cuenta
de que ha perdido a su amaday, por lo tanto, a aquello que le da sentido a su perso-
naje. En este sentido, Moore (2012, p. 195) advierte que, segun Lindsay, el crético
era un metro muy usado en los lamentos de las heroinas de tragedias romanas. Si
tenemos en cuenta que la situaciéon de Carino es maés tragica stricto sensu que la
de Panfilo, podemos explicar el hecho de que el canticum de Carino sea el Gnico de
la obra que presenta metros créticos si lo interpretamos como una parodia® de la
tragedia romana.
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El uso de los cantica polimétricos en Plauto y en Terencio difiere a priori en
otro aspecto: en la obra del primero, coinciden casi exclusivamente con la entrada
de un personaje a escena. En las comedias del africano, segin MoORE, esto no
sucede, pues solo hay un canticum polimétrico, el de Carino, que no coincide con
su entrada. Concretamente en Andria, sin embargo, las entradas a escena tienen
su propia marca, pues coinciden con cambios de metro. La obra comienza con
una larga tirada de 175 ia®, durante los cuales Simon, el senex, habla con Sosia, su
liberto —aunque pareciera estar hablando consigo mismo, pues la participacion de
este Ultimo esta reducida a un mero asentimiento de todo lo que el senex dice—.
Finalmente, en el verso 175 ingresa Davo, el servus, al mismo tiempo que ingresa
la musica en la obra, pues aqui comienza la primera caida, compuesta en ia%, ia’
acat. y tr’. Luego de la escena que comparte con Simén, Davo tiene un soliloquio
que termina en ia%. Entonces, Davo sale e ingresa Misis, la ancilla de Glicerio, con
otro cambio de metro, en tr’. La entrada de Panfilo, inmediatamente después, no
exhibe un cambio de metro desde el comienzo, pues su primer parlamento (v. 236)
continda en ia®, el mismo metro con el que estaba hablando Misis en el v. 235. Sin
embardo, cinco versos después, como ya hemos adelantado, comienza el pasaje
polimétrico de Panfilo. Si la lamentacién es un rasgo tipico de los adulescentes vy,
de este modo, era parte del codigo compartido por el auditorio, podriamos decir
que, aunque Panfilo ingrese en el v. 236 sin un cambio de metro, es el canticum
que comienza en el v. 240 lo que revela la identidad de su persona. La entrada del
segundo adulescens de la obra, Carino, no viene acompanada de un canticum,
pero si comporta un cambio de metro, pues Panfilo y Misis terminan de hablar en
ia’y Carino ingresa en tr8. Junto con él entra Birria, su servus, en el mismo metro.
Finalmente, la entrada de Cremes coincide con el comienzo de la caida del Arco
6y, por lo tanto, también con un cambio de metro. Ingresa, pues, en ia® luego de
una seccion en ia. El Arco 6, como vimos, tiene la caida mas corta de la obra,
por lo tanto, apenas ingresa e intercambia unas pocas palabras con Simén, luego
de 5 versos (4 ia® y 1 ia? acat.) la conversacién continda en ia° durante 37 versos.
Creemos que no es suficientemente notorio el giro en la conversacién luego de esos
5 versos como para justificar el cambio de metro. Por otro lado, como dijimos, la
gran parte de esta conversacion se da en ia®, metro tipico de los senes. Conside-
ramos, por lo tanto, que es probable que Terencio viera necesario incorporar un
cambio de metro para cumplir con esta expectativa, aunque tan solo fuera para
introducir al personaje de Cremes, para luego volver en seguida a su metro mas
elegido para los senes.

Hay un pequefio grupo de personajes cuyas entradas no estan marcadas por un
cambio de metro, rasgo que no es de extranar, pues sus participaciones en la trama
son menores y permanecen poco tiempo en escena. Nos referimos, por un lado, a
Lesbia, que ingresa en medio de un deverbium en ia°. Su principal tarea seré la de
anunciar el nacimiento del hijo de Péanfilo (v. 486). Por otro lado, Critén y Dromén
comportan una funcién utilitaria, muy acotada y, por lo tanto, apenas participan. La
performance del primero es por completo en ia® y los Ginicos tres versos en boca del
segundo son iay tr’.
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Si, en lugar de atender a la clasificacion de MarsHALL y MOORE, segln la cual,
como ya dijimos, los cantica mixtis modis son aquellos que presentan metros
baquicos y créticos, entendemos que Terencio decide prescindir muchas veces de
este tipo de metros, prefiriendo los yambo-trocaicos y aportando variedad mediante
distintas duraciones, hallaremos, entonces, que también en Terencio algunos de
los once pasajes polimétricos que encuentra MOORE —Yy que nosotros insistimos en
considerar cantica mixtis modis propiamente dichos— coinciden con las entradas
a escena de algunos personajes. De hecho, los cambios de metro que acabamos de
sefalar son sucedidos, en muchos casos, por tiradas de versos de diversa indole y
duracién. Davo, pues, entra en un ia®, al cual le siguen un ia” acat., un ia®, y dos tr’.
La entrada de Misis presenta seis tr’ seguidos por dos ia®, un tr’ y dos ia®, momento
en el cual comienza, inmediatamente, el canticum de Panfilo analizado mas arriba.
Carino y Birria entran con un tr%, un tr’, dos ia®, un tr, un tr’, un tr® y un tr’. Lesbia,
si bien entra con cinco palabras en ia®, pocos versos después, comienza a cantar
con cuatro ba* acat., un ia® cat., deja de cantar por un verso en ia’, y retoma
con dos ia8. Sorpresivamente, en su andlisis, aunque afirma que los cantica mixtis
modis se componen en baquicos y créticos, Moore no hace mencién alguna de
este pasaje de Lesbia, el tnico en la obra donde encontramos metros baquicos. Al
revisar los cambios de metro en Andria es evidente, pues, que Terencio aplica una
mayor variedad y combinacién de metros en las entradas a escena de los personajes
que en cualquier otro punto de la obra.

Si quisiéramos expresar lo observado siguiendo las teorias mas tradicionalistas,
que ven a Plauto como el modelo y a Terencio como quien se aparta de él, podemos
concluir que Terencio reemplaza los cantica, que en Plauto introducen a los perso-
najes, por meros cambios de metros. Sin embargo, si consideramos que Terencio
tenia su propia forma de componer cantica mixtis modis sin usar metros créticos
ni baquicos, entonces podemos concluir que Terencio, al igual que Plauto, marcaba
las entradas a escena con cantica polimétricos, los cuales exhiben una variedad
mayor de metros con respecto a los pasajes estiquicos.

3. Algunas consideraciones acerca de las asociaciones tematicas

En el capitulo 5 de su trabajo, Moore explica las asociaciones que encuentra entre
ciertos metros y determinados temas. El camino mas simple seria adherir a las
conclusiones del autor, pero, como dijimos, estamos dispuestos a iniciar un nuevo
camino despojado de todo tipo de generalidades y de comparaciones de nuestro
comedibégrafo con su predecesor, Plauto. Por esto, creemos que es mejor hacer un
camino inverso: comparar, primero, las diferentes situaciones en que los metros
tienen injerencia y deducir, luego, el denominador comun.

Moore concluye, como dijimos, que el ia® predomina en aquellos pasajes
donde la musica podria distraer a los espectadores del mensaje que porta la palabra
hablada cuando esta ultima reviste cierta importancia. Esto implicaria que todas las
elevaciones y aquellos ia® que nuestro comedioégrafo ha decidido insertar sorpresi-
vamente en las caidas deberian acarrear palabras importantes. Sin embargo, en su
argumentacion el autor no da indicios de cuales son las palabras o situaciones que
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deben ser consideradas de tal manera. Determinar la importancia de las palabras
implica, a su vez, un estudio detenido de la trama de cada obra por separado. En
Andria, por ejemplo, hallamos que las secciones en ia® describen situaciones tan
variadas como la narracién del contexto de la historia (vv. 1-174, 215-224), la impar-
ticion de érdenes (384-393), una amenaza (196-198), el encuentro y la salutaciéon
entre personajes (318), la toma de decisiones (497-498, 524-532, 572-574), la reve-
lacién de una identidad (919-945), la queja de un esclavo (215-225). Ademas, si
comparamos estas situaciones con las que son descriptas en otros metros distintos
del ia®, veremos que, en algunos casos, coinciden (en 481-485, Lesbia da 6rdenes
a Arquilis en ba? acat.; en 533-537, los ia® acompanan el saludo entre Cremes
y Simén). Pero si hay dos situaciones que aparecen marcadamente en secciones
musicales, es decir, que nunca estan en ia’, son las reflexiones personales y las
discusiones entre personajes.

En este sentido, aunque ain no estemos en condiciones de determinar la espe-
cificidad tematica del ia® en esta comedia, podemos concluir que los mondlogos
introspectivos y las discusiones entre personajes estan, en Andria, acompanadas
de musica: en la caida del segundo arco Davo queda solo en escena reflexionando
sobre qué hacer (ia’) y, poco después, Misis habla a solas acerca de la partera,
Lesbia (tr/, ia®). En el Arco 7, Davo se acusa a si mismo de haber revuelto todo y
apresurado una boda no deseada por su amo (ia®, tr’, tr®). Por otro lado, en el Arco
5 Simon discute con Davo (ia8, ia’, tr7, tr?), en el séptimo Carino discute con Panfilo
(tr’, ia®), y en el noveno discuten Cremes y Simon (tr7).

Una de las hipétesis de las cuales partimos es que existen metros particulares
asociados a ciertos personajes o mascaras. La Tabla 3 (abajo) consigna la cantidad
de versos en que participa cada personaje, distribuidos segin el metro®, y el porcen-
taje que representa cada metro para el total de los parlamentos de cada uno, de
manera que podamos apreciar qué metro prevalece para cada persona y estudiar
las razones de esto y sus consecuencias.

Cantidad de versos segun el metro
Persona Ia¢ T a8 Jiad Ia”
Simo 240 (67,4%) 44 (12,36%) 63 (17,7%) 8 (2,25%)
Sosia 33 (100%)
Davos 74 (29,36%) 82 (32,5%) 75 (29,76%) 1(0,4%) 18 (7,14%)
Mysis 60 (69%) 8(9,2%) 8 (9,2%) 11 (12,65%)
Pamphilus | 38 (20,5%) 81 (43,8%) 44 (23,8%) 2 (1%) 19 (10,3%)
Charinus 7(7,7%) 43 (47,25%) 14 (15,38%) 2 (2,19%) 10 (10,98%)
Byrria 14 (50%) 6 (21,42%) 5 (17,85%) 3 (10,7%)
Lesbia 3 (30%) 2 (20%)
Glycerium | 1 (100%)
Chremes 33 (40,24%) 35 (42,68%) 12 (14,63%) 1(1,22%)
Crito 20 (43,47%) 22 (47,83%) 4 (8,7%)
Dromo 1(33,33%) 2 (66,66%)

Tabla 3. Cantidad de versos y porcentajes de los metros segun la persona.
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Segun esta informacion, el personaje que mas versos tiene, es decir, que mas
tiempo estd en escena, es Simoén. Aparece en 356 versos, es decir, el 36,3% de
la obra y mas de la mitad de sus parlamentos estan en ia®. Esto Gltimo no debe
sorprendernos, pues se trata de un rasgo convencional de los senes. Aqui es donde
creemos que falla la clasificacién de Moorg, pues, aunque el ia® sea més propicio
para algunos temas que para otros, es también un metro asociado a la persona del
senex. DEUFeErT? lo explica en términos de una diferencia entre personajes simpaticos
para la audiencia y otros que no lo son: los primeros consistirian en personajes prin-
cipalmente musicales, mientras que los segundos lo serian en menor medida. Asi,
los senes son, por lo general, los personajes menos musicales porque constituyen
personajes autoritarios que reprimen las acciones de los adulescentes y mantienen
una actitud grunona. Dentro del ludus que proponen la palliata, en particular, y los
ludi scaenici, en general, donde la inversion de roles y una cierta libertad de accién
se extendia durante dias, estos personajes no debian despertar la simpatia de un
publico que principalmente buscaba diversion. Nétese la diferencia con el personaje
de Davo, el servus: de sus 252 versos en escena, solo 74 son en ia®, es decir, no
acompanados de musica. Frente al senex, el servus es un personaje predominante-
mente musical. El caso de Panfilo y Carino, los adulescentes, es semejante.

Un caso interesante en términos métricos —aunque no, ciertamente, en
términos de la trama— es el personaje del liberto, Sosia, quien solo aparece en la
elevacion del primer arco y, por lo tanto, toda su intervencién es en ia®. Su papel es
puramente funcional a la narraciéon de Simoén, pues le sirve a este de pretexto para
comenzar el relato, asintiendo a todo lo que el senex le dice. La palliata, como
advertimos, presuponia una inversiéon de los roles normales de la sociedad. Asi,
los servi, por ejemplo, aunque eran los personajes mas olvidados de la sociedad
romana, constituyen la persona mas importante de las comedias y estan caracte-
rizados como personajes mayormente musicales y que contrarian, hasta mani-
pulan, a sus amos. El liberto, por el contrario, siendo el mas afortunado social-
mente de todos los servi, sufre en la comedia la desnaturalizacién de su antiguo
caracter de servus y pierde, por consiguiente, su musicalidad, adoptando, a su vez,
una actitud aduladora y servicial de la cual carecen los servi de la palliata.

Conclusiones
Al dedicarnos especificamente al estudio de Andria desde un punto de vista perfor-
mativo, muchas son las cosas que podemos decir acerca de su estructura métrica
gue no habian sido trabajadas hasta ahora. Una primera aproximacién al estudio de
la métrica desde esta nueva metodologia revela informaciéon que podria ser abor-
dada desde diferentes perspectivas. Hemos visto, de hecho, que la influencia de
la estructura métrica excede los limites del componente musical de las comedias,
extendiéndose hacia la trama, la caracterizacién de los personajes y de las situa-
ciones dramaticas, y la comicidad, rasgo fundamental de la palliata, aunque en los
analisis filolégicos su papel es muchas veces secundario.

En este sentido, la division en arcos propuesta por MARSHALL nos permitié descu-
brir una relacién particular entre la métrica y la trama que permaneceria oculta si nos
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atuviéramos a la tradicional estructura de actos y escenas que encontramos en los
manuscritos: la obra consta de dos grandes partes, diferenciadas con la entrada de
Cremes, la cual introduce un giro en la trama, reflejado en la estructura musical por
medio de un crescendo y posterior decrescendo de las duraciones de los arcos, lo cual
contribuye, a su vez, a la identificacién del evento dramatico con el contexto ltdico.

En el nivel de la microestructura, todavia no hemos dado con la respuesta a la
pregunta sobre la especificidad del ia®. Quizas no sea posible encontrar un denomi-
nador comun con respecto a la temética de las situaciones draméticas, y los diferentes
pasajes deban ser analizados por separado. Para ello, seria necesario emprender un
analisis especifico de este fendmeno, que excede los limites de este trabajo.

Nuestro estudio de los cantica se nutre principalmente de las teorias sobre
codificacién y variacion en la palliata, por medio de las cuales cuestionamos la
manera en que MARsSHALL y MOORE entienden los procedimientos compositivos de
Terencio. Hemos demostrado que el hecho de que Plauto precediera cronoldgi-
camente al africano no convierte al primero en modelo del cédigo. Antes bien, el
cbdigo precede a ambos comedidgrafos. Por lo tanto, no debemos considerar que
uno encarna el cédigo y el otro se aparta de él, sino que ambos operan variaciones
sobre el cédigo en sus propios términos, los cuales coinciden en algunos aspectos
y en otros no.

Finalmente, el anadlisis integral de la macroestructura y la microestructura de
Andria demostré, por un lado, lo inadecuado que resulta tomar a Plauto como
modelo de la palliata, del cual se apartaria Terencio y, por otro, el alcance del feno-
meno métrico en Terencio respecto de uno de los mas reconocidos rasgos de su
obra: la composicion de pares de caracteres.
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Notas

'El presente trabajo es el resultado parcial de las investigaciones realizadas en el marco de
un proyecto de adscripcién (2021-2022) a la catedra de Lengua y Cultura Latina IIl (Suérez),
FFyL, UBA.

2En efecto, la poesia épica y la lirica eran, tanto para griegos como para romanos, experien-
cias principalmente performativas, pero, a diferencia del drama, no constituian un especté-
culo visual que conjugara palabra, muUsica y danza, entre otras cosas.

3Sin duda, también deberiamos contar en este grupo a la danza, la cual es aiin mas dificil de
tratar que la musica, pues esta tiene un correlato en la métrica, a la cual podemos acceder
por medio del texto, mientras que aquella, no. Acerca de la danza en la comedia latina cf.
Moore (2012, p. 105).

4cf. Moore (2012, p. 352). La categoria de verosimilitud trasladada a la palliata es anacré-
nica. Es algo con lo que el espectador moderno suele juzgar la performance de los actores
en los diversos ambitos (teatro, series de television, peliculas), pero que dificilmente
buscaran los espectadores de palliata, pues estos eran conscientes del contexto ritual en
que se representaban las obras. Por otra parte, aunque Terencio hubiera simplificado musi-
calmente sus obras con el fin de ser més realista, restan otros elementos del drama que
estan lejos de ser verosimiles, que el africano no se encarga de desdibujar en absoluto:
un lenguaje claramente artificial, la danza y los gestos que sabemos que se empleaban en
escena, la relacién entre los personajes (por ejemplo, la tipica manipulacién que ejercen
los servi sobre sus domini). Finalmente, el mismo hecho de que los personajes se comuni-
quen con determinada estructura métrica esté lejos de ser verosimil. DeurerT (2014, p. 492)
concluye algo similar cuando advierte que Terencio desdibuja la naturaleza métrica de la
obra al abandonar la unidad tradicional entre oracién y verso mediante la incorporacién de
encabalgamientos, en favor de un discurso més fiel al de la vida real.

>MoorEe (2012).

6Moore (2012, p. 172).

"La edicién base es la de KauErR—LINDsAY.

8 Seguimos las abreviaturas de MarsHALL (2006), que utilizaremos de aqui en mas.

° Dimetro yambico, septenario yambico, octonario yambico, dimetro trocaico, octonario
trocaico, tetrametro dactilico, tetrdmetro baquico, trimetro crético, tetrdmetro crético.

10 MARSHALL (2006).

"1Un ejemplo de este fenédmeno mas cercano a nosotros podemos hallarlo en las comedias
del Siglo de Oro espanol, polimétricas como las latinas, en las cuales el final de cada acto
estaba compuesto en romances, como marca que permitiera al auditorio, que tenia el oido
entrenado para diferenciar los metros, saber que la accién estaba llegando a su fin.

12 Faure-RIBREAU (2012).
13 Faure-RiBreau (2012, p. 389).
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14 Faure-RiBREAU (2012, p. 389).

1>De hecho, la 6pera nace con Dafne (ca. 1598) de Girolamo Mei, en un intento tipicamente
renacentista por recuperar la forma de las tragedias griegas.

1°El tema de la modulatio es largo y controvertido. Fuentes griegas y latinas hacen refe-
rencia a diversas formas de emisién de los discursos, pero en general versan sobre la dife-
rencia principal entre un sermo familiaris y una modulatio scaenica, sin dejar claro la
manera en que se cantaban las piezas musicales. Los casos ya nombrados de composi-
ciones griegas echan luz sobre esto, aunque los estudios latinos se han desentendido de
esto hasta ahora. Cf. Quintiliano, /nst. 11.3.57, Moore (2012, p. 92).

17 El recitativo secco es una forma musical que se sirve de las inflexiones de la voz hablada
con una escasa instrumentacién solo en puntos especificos de las frases y funciona como
medio de transicién entre las arias de una 6pera. El recitativo accompagnato, a diferencia
del secco, presenta una mayor complejidad musical.

18 Sugerimos mirar las siguientes puestas arqueoldgicas de estas dos composiciones:
https://www.youtube.com/watch?v=SgpWXDSSHEQ; https://www.youtube.com/watch?v=-
FslZznIKQgM (minuto 18:46).

19 ¢f. WEsT (1994), BRown-D’ANGOUR (2017).

20La complejidad musical a la que referimos se hizo posible, a su vez, por la complejidad
tecnolégica que adquirieron los instrumentos musicales para ese periodo, como lo demues-
tran los descubrimientos de los auloi helenisticos o las tibiae de Pompeya. Cf. HAGEL (2009).
Sugerimos mirar este video https:/www.youtube.com/watch?v=0cHWvl16mpg para
comprender mejor la complejidad de estos instrumentos.

21 DeurerT (2014, p. 491).
22 Moore (2012, p. 175).

Zji.e. “mi novia”.
24 Al menos no parece haber sido correspondido ni haber tenido algin tipo de contacto con
ella. Tampoco Filomena aparece como personaje, sino en boca de otros.

% No debe entenderse la parodia en el sentido corriente y restringido que la asemeja a la
satira o la burla. Acerca de la parodia y sus diferencias con la ironia y la séatira cf. HurcHEON
(1981).

26Hemos consignado solo los metros maés representativos, pues hay una cantidad de metros
(ia® acat., ia’cat., tr? acat., tr® cat., da*acat., cr*acat., cr* contr. cr® acat., ba*acat.) que solo
constituyen un pequeno porcentaje no significativo para esta seccién de nuestro andlisis.

27 DeurerT (2014, p. 491).
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Introduccién

Al momento de pensar la intertextualidad entre las producciones griegas y latinas
lo mas frecuente es hallar huellas de las primeras en las segundas. Sin embargo,
desde hace algunos anos la critica esta repensando esta unilateralidad y buscando
argumentar que los poetas griegos conocian las obras de autores latinos y las reela-
boraban de manera disimulada!. Cuando atendemos a la figura de Ovidio, encon-
tramos numerosas investigaciones que exponen las relaciones de su obra con la de
los novelistas griegos, pero presentan propuestas de cronologia inversa. Mientras
unos postulan que el poeta latino conocia el género de la novela?, otros sugieren que
los novelistas leyeron a Ovidio®. Asi enunciadas, consideramos que ambas posturas
son correctas y, como intentaremos mostrar, estan avaladas por la cronologia.

Metamorfosis de Ovidio es un texto casi imposible de encuadrar en un género
Unico dentro de los usuales en el campo literario antiguo® puesto que se caracteriza
por combinar y tensar elementos propios de la épica, la tragedia, la elegia erética
y la poesia lirica. Buscaremos, entonces, profundizar el estudio de su relacién con
la novela antigua, esbozado anteriormente por Horzeerg (1988) y KerrH (2002).
Asimismo, nos guiamos por la afirmacién de RoHDE quien considera que los relatos
de Aconcio y Cidipe, Piramo y Thisbe, Ifis y Anaxérete y de Hero y Leandro habrian
sido pequenas novelas y las mas antiguas historias de amor griegas®. Los elementos
que lo conducen a establecer esta relaciéon son la ambientacién en un mundo al
que denomina fantastico por sus semejanzas con el escenario del cuento popular y
el protagonismo de héroes que son hombres y se desenvuelven en circunstancias
humanas, en oposicién a otros relatos de amor de la antigiiedad que estéan prota-
gonizados por divinidades. Dichas caracteristicas, afirma, son propias de la litera-
tura helenistica y del género de la novela antigua. Este aporte nos parece interesante
para pensar el vinculo entre el relato de Piramo y Tisbe y los nucleos narrativos tipi-
ficados de la novela griega antigua.

En lo que hace al problema cronoldgico, este trabajo parte de la consideracion
de que la novela Nino habria circulado alrededor del siglo | a.C.® y posiblemente
la de Caritén también (dataria entre el 50 a.C. y el 50 d.C.)". A su vez, se cree que
las novelas Parténope y Sesoncosis, conservadas de manera fragmentaria las dos,
serian de fechas cercanas a Nino®. Finalmente, dentro de las conservadas integra-
mente, quizas también la de Jenofonte fuera anterior a Metamorfosis, mientras que
las otras (de Tacio, Longo y Heliodoro) son sin lugar a duda posteriores®. Por otra
parte, a diferencia de lo que ocurre con los novelistas, de cuyas vidas poco y nada
se conoce y la datacion de sus obras es un tanto incierta, las del poeta latino estan
fechadas con mayor precision. Los anos en los que habria compuesto Metamor-
fosis estdan comprendidos entre el 2 y el 8 d.C.'°. Desde un punto de vista crono-
l6gico, entonces, es posible que Ovidio conociera la novela antigua a partir de las
primeras producciones del género, como también es posible que los novelistas de
la Segunda Sofistica conocieran la obra de Ovidio. A nuestro modo de ver, para
explorar el vinculo entre estas producciones, es necesario detenerse en el analisis
critico-textual de aquellos elementos del pasaje ovidiano de Piramo y Tisbe (Met. 4.
55-166) que habilitan a pensar en una reelaboracioén de los ndcleos narrativos prin-
cipales del género novela. Para ello, trabajaremos en dos instancias. En la primera
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abordaremos la relaciéon del episodio ovidiano con la historia de Nino y Semiramis.
En la segunda, nos concentraremos en los nucleos narrativos novelescos que estan
presentes también en el relato de Piramo y Tisbe.

1. Piramo y Tisbe y su posible relacién con la novela griega

Hacia fines del libro Ill y en los comienzos del IV de las Metamorfosis tiene lugar
una celebracién llevada a cabo por las mujeres tebanas en honor al dios Baco (Met.
4. 1-30). Las autoridades de la ciudad habian dispuesto que todas las mujeres,
libres o esclavas, dejaran sus actividades y asistieran a la festividad en homenaje del
dios. Las hijas de Minias son las Unicas que, por oponerse a esta divinidad, deciden
quedarse en sus casas y continuar con sus labores. Asi es que se hallaban tejiendo
mientras que todas las otras mujeres habian dejado sus hogares para asistir a las
fiestas. En este contexto y para hacer mas llevadera la tarea, una de ellas propone
intercambiar relatos (utile opus manuum vario sermone levemus, v. 39, “aliviemos
con variado discurso la util labor de las manos”) y es designada como la primera
oradora. El narrador externo nos muestra entonces qué opciéon considerd antes de
elegir contar la historia de Piramo y Tisbe:

Illa, quid e multis referat (nam plurima norat),
cogitat et dubia est, de te, Babylonia, narret,
Derceti, quam versa squamis velantibus artus
stagna Palaestini credunt motasse figura;

an magis, ut sumptis illius filia pennis

extremos albis in turribus egerit annos;

nais an ut cantu nimiumgque potentibus herbis
verterit in tacitos iuvenalia corpora pisces,

donec idem passa est; an, quae poma alba ferebat,
ut nunc nigra ferat contactu sanguinis arbor.

Hoc placet, hanc, quoniam vulgaris fabula non est,
talibus orsa modis, lana sua fila sequente (Met. 4. 43-54)

Ella piensa cuél de entre tantas [historias] contar, pues habia conocido
muchisimas y estaba dubitativa de narrar acerca de ti, babilonia Dérceto, de
quien los palestinos creen que moviste las aguas, convertida tu figura, con
miembros cubiertos de escamas; o mas, como tu hija, tomadas las plumas,
gobernd los ultimos anos en torres blancas: o cémo una nayade con el canto y
con unas hierbas muy potentes convirtié cuerpos jovenes en peces silenciosos
hasta que le pasé lo mismo; o cémo un arbol que daba frutos blancos ahora
los da negros por contacto de la sangre. Esto le gust6 porque este no es un
relato difundido, [y] comienza de esta manera, siguiendo la lana sus hilos.

Segun indica el narrador externo, la miniade evalta si contar la historia de Nino y
Semiramis, aludida por el nombre de su madre Dérceto y por la ubicacién geogra-
fica en Babilonia. Esta historia ha llegado a nosotros por diversas fuentes antiguas;
las principales son el relato de Diodoro Siculo, perteneciente a la primera mitad del
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siglo | a.C. y basado en Ctesias de Cnido (s. V a.C.), y los papiros que transmiten
fragmentos de una novela de autor anénimo!!. Segin cuenta Diodoro Siculo en el
segundo libro de su Biblioteca Histérica, Dérceto es una diosa con cara de mujer
y cuerpo de pez. Sufrié esta metamorfosis en animal acuatico como consecuencia
de haberse enamorado de un humano —por obra de Afrodita— y engendrado a una
nina a la que dej6 expdsita. La pequena en cuestion es Semiramis, quien fue criada
por unas palomas hasta ser encontrada por unos pastores que, maravillados del
prodigio y de su belleza, la adoptaron. Cuando creci6 se casé en segundas nupcias
con Nino, el rey de los asirios, con quien tuvo un hijo, Ninias. Tras la muerte y
entierro de su marido, Semiramis fundé Babilonia y anos mas tarde fue traicionada
por su propio hijo y abandon6 el reino, metamorfoseada en una paloma.

Como senalamos, esta historia de Nino y Semiramis fue también el argumento
para una novela de autor anénimo y que ha llegado a nuestros tiempos solo de
manera fragmentaria. Mientras que en el relato de Diodoro se hace hincapié cons-
tantemente en la belleza y valentia de Semiramis, en la versién novelistica, a juzgar
por los testimonios, ella habria perdido sus atributos méas masculinos (capacidad de
gobernar, construir, dar indicaciones a los hombres de su pueblo) y adoptado una
caracterizacién mas afin a la de una jovencita griega'?. Adicionalmente contamos
con referencias al relato en los textos de Plutarco'® y Luciano de Samésata'4, quien
atestigua que era representada en pantomimas. Otros autores latinos, ademas de
Ovidio, muestran conocimiento de la historia de estos jovenes!®>. En Metamorfosis,
se puede ver que la miniade conoce una versién de la historia en la que Semiramis
es transformada en paloma y su madre, Dérceto, en pez, pero no la menciona ante
sus hermanas. El narrador externo y omnisciente nos lo informa y brinda el motivo
por el cual ella elige dar lugar al relato de Piramo y Tisbe: porque era uno menos
conocido (quoniam vulgaris fabula non est, Met. 4. 53 “porque no es un relato
difundido”)'®.

Debido a la escasa conservacién y transmisién de la novela Nino, es muy
poco lo que se sabe del desarrollo de la trama argumental. Sin embargo, algunas
consideraciones sobre el género en si mismo nos pueden orientar'’. Diremos para
comenzar que no es facil de definir. WHITMARSH senala que su genealogia es “impura”
puesto que estéd contaminada por uniones entre distintas culturas y, por otra parte,
no puede ser pensada con caracteristicas como las tragedias o la lirica debido a
su falta de propiedades formales definidas. El critico sugiere pensar el género de
las novelas no como algo orgéanico sino como “an imaginative space that activates
multiple interconnections”!®. Destacamos, sin embargo, que las novelas se caracte-
rizan por la elecciéon de un argumento muy semejante que puede adquirir la espe-
cificidad que el autor quiera otorgarle, pero en lineas generales se resumiria en los
siguientes nucleos narrativos: enamoramiento de los jovenes, voluntad de casarse,
escape, ataque de bandidos o piratas, separacién de los héroes, peligros que expe-
rimentan siendo prisioneros, aparente muerte de la heroina, voluntad de suicidio del
héroe, reunion de los amantes'®.

Las distintas novelas antiguas que han llegado hasta nuestros dias eviden-
cian que cada autor vuelve a utilizar y reelaborar, con variaciones e innovaciones, el
esquema previamente resumido. La filiacién genérica de Nino y Semiramis con la
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novela antigua, entonces, nos permite inferir algunos elementos que no han sido
conservados por la transmisién. Si bien no hubo en la antigiiedad una definicién
para el género novela (de hecho, hoy en dia tampoco la hay, al menos no univoca),
podemos pensarla en los términos en los que se refiere a ella Macrobio:

Fabulae, quarum nomen indicat falsi professionem, aut tantum conciliandae
auribus voluptatis aut adhortationis quoque in bonam frugem gratia repertae
sunt. auditum mulcent velut comoediae, quales Menander eiusve imitatores
agendas dederunt, vel argumenta fictis casibus amatorum referta, quibus vel
multum se Arbiter exercuit uel Apuleium non numquam lusisse miramur. hoc
totum fabularum genus quod solas aurium delicias profitetur e sacrario suo
in nutricum cunas sapientiae tractatus eliminat. (Macr. In Somn., 1.2.7-8)%.

Las fabulas, cuyo nombre indica declaracién de lo falso, son reconocidas o
bien por proveer placer a los oidos o también como exhortaciones hacia un
buen resultado. Endulzan el oido tanto las comedias, como las que Menandro
o sus imitadores representaron, como los argumentos referidos de las
peripecias ficticias de los amantes con los que Petronio se ejercité mucho,
o nos sorprendemos de las que Apuleyo a veces practicé. Todo este género
de las fabulas que ofrece solo delicias a los oidos, la filosofia lo elimina de su
sagrario hacia las cunas de nodrizas.

Segun dice Macrobio, se trata de escritos sobre cosas falsas cuyo propésito prin-
cipal es deleitar y entretener, enfatizado por la triple mencién (conciliandae auribus
voluptatis [gratia], auditum mulcent y solas aurium delicias profitetur)?'. Las
vincula ademas con los relatos de nodrizas, es decir, con discursos femeninos,
en oposicién a la filosofia que parece alejarse al maximo de ellas (e sacrario...
eliminat). Es interesante la imagen del relato de nodriza porque parece ser un eco
del episodio en que una anciana narra los avatares de Psique y Cupido en Meta-
morfosis de Apuleyo (Met. 4. 28 a 6. 24)?2. De hecho, en el pasaje citado, Macrobio
reconoce con sorpresa que un autor que se dedicaba a temas, quizas menos super-
ficiales, como Apuleyo, se entregara en ocasiones al género novela. La percepcion
que tiene Macrobio de las fabulae como un relato contado por una mujer para
entretener o ayudar a pasar el tiempo coincide con el propésito de la miniade: qguod
tempora longa videri / non sinat, in medium vacuas referamus ad aures (Met. 4.
40-41) “para que los tiempos no parezcan largos, contemos mientras tanto [relatos]
para los oidos vacios”. Cabe notar que tanto el narrador externo de Metamorfosis
como Macrobio se refieren a estos relatos con el término fabula®.

Retomemos la introduccion al relato de Piramo y Tisbe. En ella podemos ver
que se lo enmarca en relacién con la historia de Semiramis que volvera a ser aludida
en el verso 58 por ser la fundadora de Babilonia, ciudad natal de los protagonistas
de este relato®®. También, en el verso 88 se hace referencia a su historia a propésito
de la ubicacién geografica donde se encontraran los amantes, previo a sus suicidios,
que coincide con la tumba de Nino, el esposo de Semiramis. El hecho de que la
hija de Minias dude entre uno u otro relato los ubica en una posicién de semejanza
que, en nuestra opinién, se ve enfatizada con el reconocimiento de los puntos de
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encuentro entre este episodio ovidiano y los topoi del género de la novela antigua
que desarrollaremos a continuacion a partir de las propuestas de HoLzeera (1988)
y KerrH (2002).

2. Nucleos narrativos novelescos en el episodio de Piramo y Tisbe

El articulo de HoLzBerG comienza recorriendo las investigaciones a propésito de los
mitos de Piramo y Tisbe, Céfalo y Procris y Ceix y Alcione que han sido interpretados
por Latacz (1971) como historias de amor humano genuino y por OTis (1966) como
relatos de amor humano correspondido y, aiin mas, como “el Cantar de los cantares
del amor conyugal®. Analiza también los estudios de PdscH (1959) y TRANKLE (1963)
quienes a partir del reconocimiento de elementos propios del género elegiaco inter-
pretan la reciprocidad afectiva de manera paraddjica en estos relatos que concluyen
con la muerte de los amantes. El propésito de HoLzBerG es justificar que la historia
de Piramo y Tisbe tampoco es un exemplum ni una alabanza al triunfo del amor
entre mortales. Por el contrario, lo interpreta como parodia de una historia de amor
llevada al absurdo?®. Reconoce en el relato elementos propios de la comedia (la
antorcha, v. 60%) y de la novela: el setting histérico —que nos llevaria a pensar en
una “Babiloniaca”, al estilo de los titulos de Heliodoro, Jenofonte y Jamblico—y el
tema del suicidio.

Alison KEerTH, por su parte, ha publicado un trabajo sobre los géneros literarios que
intervienen en los primeros libros de las Metamorfosis, en el que sefala una serie de
puntos en comun entre el episodio de Piramo y Tisbe y la novela antigua, sugiriendo
que posiblemente Ovidio conociera la novela de Nino o al menos su argumento:

The romance color of “Pyramus and Thisbe” lends support to this hypothesis,
for Ovid exploits conventional features of the ancient novel throughout the
episode, from the opening conjunction of the names of the young lovers, their
superlative beauty, the fabulous Eastern setting, and the reference to Semiramis
(legendary queen of Babylon and heroine of the Ninus-romance), through the
initial sketch of the innocence of the love-struck teenagers and the obstacles
to their love, to their determination to marry one another, their inadvertent
separation, and the apparent death of the heroine. (2002, p. 258)

Los puntos que sefala son: (1) la mencién del nombre de los dos personajes, (2)
su belleza superlativa, (3) el fabuloso espacio en el que se sita el relato, (4) la
mencion de Semiramis —se refiere a la del v. 58—28, (5) la inocencia de los perso-
najes respecto del amor, (6) la determinacién de casarse entre si, (7) su separacion
involuntaria y (8) la aparente muerte de la heroina. El analisis detenido de estos
puntos, que la autora menciona pero no desarrolla, puesto que no es el objeto de
su investigacion, constituye un excelente punto de anclaje para nuestra propuesta y
una base cierta para discutir las relaciones entre su estudio, el de HoLzBERG, previa-
mente resenado, y nuestra propia interpretacién.
1-2. La mencién de los nombres y la belleza superlativa del personaje: los titulos de
las ediciones modernas de las novelas antiguas nos conducen a pensar que, de
manera estereotipada, eran confeccionados con los nombres de los dos héroes.



ARGOS 47 - 2022 e0038

Sin embargo, algunos investigadores se han detenido en los registros de los
distintos manuscritos y han pensado cuéles habrian sido las denominaciones
originales. HAGG identifica los distintos titulos para mostrar que no necesariamente
hubo una formulacion fija o mayoritaria y que las primeras novelas habrian
llevado el nombre de solo uno de los personajes®. Tales serian los casos de
Parténope, Nino y Calirroe. HuNTER sugiere como posibilidad que las novelas
tuvieran originalmente un titulo mas descriptivo, por ejemplo, Las pastorales
de Dafnis y Cloe y luego adquirieran la denominacién por el nombre de los
personajes®. Tampoco las novelas de Heliodoro y Jenofonte, tituladas Etidpicas
y Efesiacas respectivamente, llevan el nombre de ambos héroes. Sin embargo,
también se podria argumentar que se titulaban con ambos elementos, es decir,
con sus nombres y la referencia geogréfica®'. Lo cierto es que la transmisién de
los textos no siempre permite saber cual era su titulo original. Es posible que la
afirmacién de KerTH se oriente mas a la presentacién de ambos personajes juntos
y quizas no necesariamente a los titulos. Siguiendo esta linea, un rastreo por las
novelas conservadas nos permite ver que no comienzan introduciendo a ambos
personajes juntos, sino a destiempo?2. Cabe tener en cuenta que el relato incluido
en las Metamorfosis esta condensado en pocos versos y sin dudas el anuncio
de los dos jévenes juntos recuerda al género novela donde el protagonismo de
la pareja es central, incluso aunque en ellas la introduccién del héroe y la de la
heroina se den con mayor distancia en la narrativa, probablemente debido a la
mayor extension del texto. La datacién de las obras, como ya hemos visto®, no
seria impedimento para la posibilidad senalada por KeirH. En cuanto al segundo
punto destacado por ella, coincidimos en que el hecho de que los protagonistas
sean presentados como increiblemente bellos (Pyramus et Thisbe, iuvenum
pulcherrimus alter, altera, quas oriens habuit, praelata puellis, Met. 4. 55-56
“Piramo y Tisbe, él, un joven bellisimo, ella, la mas valiosa entre las doncellas
que tuvo Oriente”) aumenta el parecido con los héroes de las novelas griegas®*.
El fabuloso escenario oriental: ninguna de las novelas conservadas transcurre
en las ciudades mas importantes de Grecia, ni tampoco en Roma, siendo que
la mayoria de ellas fueron compuestas en periodo imperial. Esto ha llamado la
atencion de la critica y se ha constituido como una de las caracteristicas propias
del género®. Respecto de la ambientacién geogréfica de este relato, conviene
tener en cuenta también la interpretacion de HoLzBerG quien lee la ubicacién en
Babilonia como un elemento que podria proporcionar verosimilitud al relato,
objetivo perseguido por los novelistas griegos. Ademas, como mencionamos
anteriormente, sugiere que la historia podria estar basada en una “Babiloniaca”,
asi como se conocen otras novelas llamadas: Efesiacas, Etidpicas y
Babiloniacas, esta Gltima conservada a partir de fragmentos y de un resumen
de Focio (s. IX)*".

La referencia a Semiramis en el v. 58 (Semiramis urbem) estd acompanada del
marco del relato (vv. 43-54), en el que la hija de Minias considera ambas historias.
Dicha mencién, asimismo, se complementa con el punto de encuentro elegido
por los amantes (conveniant ad busta Nini, v. 88). A partir de estas referencias,
podemos pensar que busca despertar una relacién con esa trama novelistica
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que guiaria la interpretaciéon del relato de Piramo y Tisbe. Desafortunadamente
no conocemos el final de la novela. Las obras del género que si conservamos de
manera integra podrian inclinarnos a pensar que tenia un final feliz, a diferencia
de lo que ocurre en este episodio ovidiano. Sin embargo, cabe la posibilidad
de que en las novelas mas antiguas el amor de los jévenes no triunfara. Asi lo
sugieren fuentes de un poema épico persa basado en la historia de Parténope?®,
del cual no se conoce el final, al igual que no se conserva el de la versiéon
novelesca, pero hay adaptaciones posteriores que exhiben que la heroina muere
siendo una parthénos®, es decir, sin haber concertado el matrimonio. Algo
semejante ocurre con el relato de Hero y Leandro, que posiblemente tuviera una
version anterior*° a la ovidiana en la que el amor de los jévenes no hallaria fortuna
en vida, tal como lo indica la reelaboracién del poeta griego Museo y como lo
sugiere el sueno proléptico de Hero en la Heroida XIX (vv. 196-203). De ser asi,
la novela no cumpliria con el tépos del final feliz anclado en el matrimonio y/o el
reencuentro de los amantes, sino que habria tenido un final carente de triunfo.
Esto mismo podria haber ocurrido con la novela lNino y, de ser asi, la propuesta
de los jovenes de encontrarse en la tumba de Nino funcionaria como senal de
mal augurio para la audiencia antigua conocedora de la referencia.

5. Lainocencia respecto del amor: sobre este punto no acordamos con KeitH. Los
personajes evocan en sus discursos los tépicos de la elegia de tema amoroso,
reconocidos incluso por ella a propésito de los versos 473-4774!, y realizan una
reelaboracion del paraclausytheron afirmando querer unir sus cuerpos:

Saepe, ubi constiterant hinc Thisbe, Pyramus illinc,

inque vices fuerat captatus anhelitus oris,

“invide” dicebant “paries, quid amantibus obstas?

quantum erat, ut sineres toto nos corpore iungi,

aut hoc si nimium est, vel ad oscula danda pateres? (Met. 4. 470-475)

A menudo, cuando se ponian aqui Tisbe, Piramo alli, y alternadamente era
recibida la exhalacién de la boca, decian: “envidiosa pared, cpor qué separas
a los amantes? ¢Tanto (pedir) era que permitieras que nos unamos con todo
el cuerpo o, si esto es demasiado, que al menos te abrieras para que nos
besemos?”

Esta intencion es, en principio, desconocida para los héroes novelisticos y requiere del
consejo o la ensenanza experimental de otro personaje que cumple el rol de ayudante®2.
Tampoco se detiene el relato para describir las reacciones corporales incompren-
didas por quien las experimenta como la sensacién de enfermedad o el palidecer que
provoca el amor, ni aparece el tépico del enojo de los jovenes con el dios Eros, o en
este caso Cupido, a quien desafian en su ignorancia y como consecuencia terminan
capturados por él**. No consideramos que Piramo y Tisbe sean ignorantes del amor,
como si lo son los héroes novelescos. Al igual que en el punto anterior, nuevamente
encontramos un eco en la version ovidiana de Hero y Leandro, segun permiten ver
sus cartas*’. Apenas se ven ya se desean y evocan el discurso de la elegia. Se podria
sugerir, en todo caso, que el tratamiento de este tépico no fuera igual en las novelas
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o en los relatos de tematica amorosa no conservados en sus versiones mas antiguas.

Posiblemente en esas obras, al igual que en este episodio de las Metamorfosis, los

protagonistas no requirieran de un ayudante para iniciarse en los misterios del amor.

Por lo demas, no sorprende que un poeta con la trayectoria de Ovidio haga hablar a

sus personajes con los topicos utilizados también en la elegia®.

6-7. La determinacién de casarse. Las novelas conservadas muestran que el
casamiento entre los protagonistas es central. En las primeras, llamadas por
la critica “ideales” —la de Caritén y la de Jenofonte de Efeso—, el matrimonio
se concreta a comienzos de la trama y todo el desarrollo gira en torno a la
reunion luego de la separacion involuntaria de los jovenes (punto nimero 7
de los enunciados por KerrH). Las novelas llamadas “sofisticas” presentan el
matrimonio como el télos de la obra hacia el que los héroes tienden y para
el que se preparan. En cualquiera de los casos, el matrimonio es un objetivo
perseguido por los jévenes desde el momento en que se enamoran. Respecto de
la separacién involuntaria, coincidimos nuevamente en que es sin duda uno de
los topoi tradicionales del género. Volveremos sobre esta escena en el siguiente
punto para pensar el rol de Piramo.

8. La falsa muerte de la heroina. Este elemento sin dudas nos parece crucial para
sustentar la relacion intergenérica puesto que en todas las novelas conservadas®®
se produce una aparente muerte del personaje femenino e incluso los novelistas
percibian este episodio como uno estereotipado en grado elevado (cf. infra).
Nos detendremos mas extensamente sobre este punto y lo combinaremos con
otro igualmente relevante: la voluntad del protagonista de suicidarse. La gran
diferencia entre las novelas y el relato ovidiano es que en las primeras se halla
la presencia indispensable de una doble pareja. En ella si muere de verdad
el personaje femenino, pero nunca el masculino quien es necesario, segun la
economia de los personajes, para convertirse en ayudante de los héroes.

La voluntad de suicidarse es considerada por HoLzBERG como un argumento para rela-
cionar el relato ovidiano con la novela Quéreas y Calirroe de Cariton. Postula que esta
habria sido anterior y que la escena en la que Piramo quiere suicidarse perteneceria
a una fuente también maés antigua y méas novelizada que la ovidiana respecto de la
cual el poeta latino introduce una diferencia al hacer que efectivamente se suicide*’.
Segln su interpretacion, este desenlace es mas realista que la posibilidad de que a
Ultimo momento se salvara. Por nuestra parte, consideramos que el poeta lleva al
extremo la inocencia e incluso torpeza de Piramo, como podriamos decir de cual-
quier héroe novelistico o codmico, que por sus propios medios no conseguiria triunfar
nunca. Sugerimos, puntualmente para esta escena, que Ovidio parodia las conven-
ciones del género novela®. La ausencia de personajes secundarios que cumplan el
rol de ayudante parece ser el elemento narrativo que habilita el suicidio de Piramo. En
este sentido, podemos conjeturar que, de haber existido una versién novelesca de sus
amores, casi con certeza habria tenido un ayudante, que es una de las caracteristicas
de la novela, compartida también con el género de la comedia néa. Por otra parte,
Piramo podria haber buscado el cuerpo de Tisbe antes de precipitarse al suicidio, pero
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no lo hizo; por este motivo consideramos que se lleva al extremo el comportamiento
tipico de un protagonista de novela.

Deciamos que la aparente muerte de la heroina es un elemento crucial para
pensar en la relacion intergenérica que estamos planteando y que ya los propios nove-
listas la percibian como un tépos largamente estereotipado. La critica de Leucipa
y Clitofonte ha destacado su reelaboracion y parodia respecto de las convenciones
novelisticas de sus antecedentes*. Un ejemplo de esa parodia se puede observar en
las tres falaces muertes de Leucipa. Este recurso en Tacio indica, necesariamente,
que la falsa muerte de la heroina era percibida en la época como un lugar comun
del género®. La primera ocurrencia se encuentra en el libro tercero: luego de que
los jévenes huyeran de su patria, se encuentran con unos bandidos que capturan
a Leucipa con intenciones de sacrificarla. Clitofonte no puede alcanzarla y termina
siendo testigo de su supuesto sacrificio. Cuando logra llegar hasta el cuerpo sacrifi-
cado, toma una espada, decidido a suicidarse sobre el cuerpo de su amada (L&C L.
12. 1-1Il. 17. 7). Lo que él no sabe hasta el momento es que toda la escena ha sido
un engano y Leucipa aun esta viva. Sus companeros Satiro y Menelao lo salvaran del
suicidio al mostrarle el artificio. Podemos inferir el tratamiento parédico del motivo
de la falsa muerte de la heroina en Aquiles Tacio a partir de los siguientes pasajes:

€V pEV Yo tolc Pevdéot Bavatolg Ekelvolg aQryoolav eixov oALynv, to
HEV TTOWTOV, GAOV 00V TO CWHA, TO D& DEVTEQOV, KAV TIV KEQPAATV DOKWV
pn éxewv elg v ta@nv- vov de té0vnkag Odvatov dimtAovy, Puxne katl
OWUATOG.

Pues en aquellas falsas muertes tenia un pequeno consuelo, en la primera, todo
tu cuerpo y en la segunda, aunque creia no tener tu cabeza para el entierro;
pero ahora has muerto con una muerte doble, de alma y cuerpo.

Aqui Clitofonte se lamenta por la muerte de Leucipa, pero reconoce que no es la
primera vez que esto ocurre. Como en las oportunidades anteriores, Clitofonte desea
morir. Menelao y Satiro, sus companeros, impiden que se suicide en la primera opor-
tunidad (Ill.17. 1-2). En la segunda, es también Menelao quien le da las fuerzas para
seguir viviendo (V. 8. 2). Finalmente, en la tercera, sera Clinias, su primo, quien lo haga
con un motivo verdaderamente sensato: no tiene sentido entregarse a la muerte sin
haber constatado que el cuerpo de Leucipa se encuentra sin vida. En sus palabras:

Tic yap oidev, el () MAALY; 1] YXQ OV TIOAALKIS

TEOVNKE; UT) YOO 00 MOAAAKIC dvePiw; Tl O& TMEOTETWS ATIOOVIOKELS;
0 Kal katx oxoAnVv éEeotwy, 6tav pabng ocapas Tov Oavatov avtnc.
(VIL. 6. 2)

Pues, ¢quién sabe si de nuevo vive? ¢Acaso no ha muerto ya muchas veces? ¢Y
tantas otras ha vuelto a la vida? ¢Por qué mueres apresuradamente? Esto sera
posible después de un tiempo cuando conozcas de hecho su muerte.
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La situacion de Clitofonte presenta dos diferencias respecto del Piramo ovidiano. En
primer lugar, busca la evidencia del cuerpo antes de acercarse al filo de la espada;
en segundo, cuenta con la presencia fundamental de unos ayudantes®!. Clitofonte y
los otros héroes novelisticos son impedidos del suicidio por la labor de sus amigos,
personajes, como ya dijimos, ausentes en el relato de Piramo y Tisbe. Hasta aqui
llegamos con los puntos de semejanza enunciados por KeirH y HoLzeerG. Ahadimos,
entonces, tres puntos mas —a nuestro criterio, importantes— que tienen ecos en el
género novela: el amor correspondido, la prohibicién de los padres y el sentimiento
de culpa de los amantes.

Segun David Konstan, lo especifico del género de la novela griega antigua es la
igualdad en el sentimiento y en la caracterizacién del héroe y de la heroina®. Este
tipo de amor que se reconoce en las novelas difiere del de todos los géneros de la
antigliedad y también de las representaciones de las novelas modernas. Asimismo,
el relato de Piramo y Tisbe se distancia de otros transmitidos en Metamorfosis por
el hecho de que ambos se desean mutuamente®. La representacion del amor en
este episodio se aleja de la que aparece programaticamente en las Metamorfosis
mediante el relato de Apolo y Dafne en el que predomina la violencia y el poder
del dios masculino sobre una joven. Por el contrario, en Piramo y Tisbe el amor es
correspondido desde el comienzo:

tempore crevit amor. Taedae quoque iure coissent:
sed vetuere patres. Quod non potuere vetare,
ex aequo captis ardebant mentibus ambo. (vv. 60-62)

Con el tiempo crecié el amor. Las antorchas también los hubieran unido en
juramento: pero lo prohibieron los padres. Lo que no pudieron prohibir [es]
esto, ambos ardian por igual, cautivas sus mentes.

Respecto de la prohibicién de los padres a la unién de Piramo y Tisbe, debemos
recordar que es un elemento también presente en las otras versiones del mito>*.
Ademas, esta registrado en otras historias de amor de la antigiedad pertenecientes
al género novela o a géneros afines. En las novelas de Jenofonte de Efeso y de
Cariton, esta negacion inicial se resuelve rapidamente, pero en otras, por ejemplo,
Leucipa y Clitofonte, la negativa los obliga a escaparse de su tierra natal.

Por dltimo, veremos cémo se tematiza el sentimiento de culpa de los amantes.
La propuesta de huida trae consigo determinados peligros a los que los jévenes no
se expondrian si renunciaran a su amor y se quedaran bajo la tutela de sus fami-
lias. Por este motivo, quien ve primero las consecuencias nedativas del escape en el
cuerpo de su amante suele autoincriminarse. Esto le ocurre a Piramo cuando cree
que Tisbe ha sido devorada por una leona:

Pyramus: ut vero vestem quoque sanguine tinctam
repperit, “una duos” inquit “nox perdet amantes.

E quibus illa fuit longa dignissima vita,

nostra nocens anima est: ego te, miseranda, peremi,
in loca plena metus qui iussi nocte venires,

nec prior huc veni. (Met. 4. 107-112)
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Piramo cuando [ve] también el vestido tefhido de sangre dice: “una sola noche
perdera a los dos amantes de los cuales ella fue la més digna de una larga vida.
Mi vida es culpable: yo, que indiqué que vinieras en la noche a lugares llenos de
miedo y no vine aqui primero, a ti, desdichada, te privé de la vida”.

Si bien no hallamos el autoreproche o el sentimiento de culpa de alguno de los amantes
explicitamente en las novelas, este topico se relaciona intimamente con la voluntad de
suicidio de los héroes. La asignacion de culpas y de reproches en las novelas antiguas
suele recaer en las divinidades que se constituyen como garantes de la relacién. Por
su parte, Piramo y Tisbe carecen de la proteccién de una divinidad.

Conclusion

La presencia de multiples géneros al interior de las Metamorfosis y la variedad de
fuentes para sus relatos hacen posible una profundizacién del planteo de su rela-
cién con la novela antigua. Esta posibilidad se ve acrecentada por el comentario del
narrador externo a las palabras de la miniade que generan un paralelismo seman-
tico entre la historia de Nino y Semiramis y Piramo y Tisbe. A partir de este vinculo,
sefalamos una serie de nucleos narrativos que tienen lugar en las distintas novelas
conservadas, para suplir el desconocimiento de la trama argumental de la novela
Nino, de la que solo han quedado tres fragmentos. Seglin hemos visto, el relato
de Piramo y Tisbe coincide con la trama de las novelas en los siguientes nucleos:
enamoramiento, escape, separacion, aparente muerte de la heroina y voluntad de
suicidio del héroe. Podriamos pensar que el ataque de los bandidos esta reelabo-
rado en el falso ataque de la leona y que la reunién de los amantes que no tiene
lugar en vida lo tiene efectivamente luego de su muerte y para toda la eternidad; asi
lo muestran los frutos del arbol de moras luego de la transformacién de los jévenes,
en linea con los otros relatos incluidos en las Metamorfosis. Estos nicleos han sido
analizados principalmente a partir de los aportes de KemH y de HoLzeerg, en los
cuales hallamos que, a diferencia de los protagonistas novelescos, Piramo y Tisbe
interpretan desde el principio, y sin necesidad de ser iniciados por algin ayudante,
los efectos del amor en sus vidas. Ahadimos también la reciprocidad afectiva, la
prohibicién de los padres y el sentimiento de culpa ante las adversidades del sujeto
amado, como elementos presentes en la novela y en el relato ovidiano. El unico
nucleo narrativo que queda por fuera de la versiéon de Piramo y Tisbe es el peligro
que experimentan los héroes siendo prisioneros. Esto se debe a que no llegan muy
lejos con la huida y no tienen oportunidad de ser tomados como cautivos. Como
se puede ver, son numerosos los puntos de contacto entre el relato contado por la
miniade y los argumentos de las novelas griegas.

El recorrido realizado también nos hizo posible ver que el género novela, a pesar
de estar organizado en torno a un argumento repetitivo, evidentemente presenta
diferencias en su tratamiento y una complejidad que merece ser atendida. Recono-
cerlas nos permite ampliar la perspectiva de cuéles hayan sido las primeras novelas
o relatos afines y cuales sus caracteristicas, aun si no fueron conservadas.
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Notas

! Sobre la posibilidad de que autores griegos reelaboraran pasajes ovidianos, véase TORRES
(2012).

2HoLzBERG (1998), KerTH (2002).

3 Hanter (1983), JoLowicz (2015).

4Cf. los estudios de KeitH, 2002; RosaTti, 2002; ToLa, 2005.

>RoHDE (1960, pp. 153-4).

6 Lopez MaRTiNEZ (2017, p. 589). También HAGG (2006, p. 147): “The papyrus guarantees a
terminus ante quem in A.D. 100, but it has been generally recognized that this is probably
the earliest novel of which tangible traces exist, to be dated in the first century B.C., perhaps
even in its first half.”

"HAqg, (2006, p. 125), HoLzeerG (1988, p. 275).
8HoLzBERG (2005).

9HoLzBerRG (2005).

1°Tora (2005, p. 14).

"1 Conservamos dos papiros de entre los siglos [ a.C. y I d.C. y también un éstrakon con un
texto inspirado en la trama y los personajes de la novela. Cf. Lopez MarTiNEZ (2017, p. 589).

12 Lopez MARTINEZ (2017) especialmente pp. 594-594.
13Segun indica HAGG (2006, p. 150) “Plutarch, in his Isis and Osiris (360B), notes that ‘great

LI}

deeds of Semiramis are celebrated among the Assyrians, great deeds of Sesostris in Egypt’.
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14 En El falso razonador uno de los interlocutores asegura haber conseguido que el otro
representara a Nino, a Metioco y a Aquiles §25. El mismo autor, en Diosa Siria, menciona
en cuatro oportunidades a Semiramis.

1>Cf. Propercio 3. 11. 21, Amores de Ovidio 1. 5. 11.

'® Hasta el momento no se sabe cuéles fueron las fuentes para esta versién ovidiana del
mito de Piramo y Tisbe. Se registran en la antigliedad otras versiones en las que los jévenes
también estan enamorados y las distintas adversidades los llevan a la muerte, pero en ellas
la transformacién no es en un fruto sino en agua; él es transformado en un rio y ella en
una fuente. Sobre esto, cf. PErRDRIZET (1932). Posiblemente la aclaracién de que no es una
historia conocida esté sefialando el uso de una version distinta del mito en la que los perso-
najes no se convierten en agua, sino en moras. Cf. Knox (1989) y SHorrock (2003).

7 Para una reconstrucciéon del argumento a partir de los fragmentos, véase LoPEZ MARTINEZ
(2019), especialmente pp. 18-33.

18 WHITMARSH (2018, p. xv).

YHoLzeeraG (1996, p. 14).

20 Trabajamos con la edicién de WiLuis (1994).

21 Para los valores de fabula en latin, cf. BETTini (2008, pp. 363-368).

22 También en el proemio de Apuleyo: At ego tibi sermone isto Milesio varias fabulas cons
eram (Met. 1.1) “Yo hilvanaré para ti diferentes relatos en esta charla milesia”.

2 Hoc placet, hanc, quoniam vulgaris fabula non est (Met. 4. 53) “Esto le gusté porque
este no es un relato difundido”.

24KerrH (2002, p. 256).
% Citado en HoLzeera (1988, p. 268).
26 HoLzBerG (1988, p. 273).

27El critico considera que la antorcha podria ser leida como senal de un final feliz, que es lo
que este objeto implica en las comedias. Sin embargo, consideramos que en Metamorfosis
no tiene la misma connotacién. Es cierto que se trata de una palabra polisémica, que puede
establecer referencias tanto con la comedia como con la tragedia. Con todo, un rastreo del
término taeda nos permite ver que de las diez ocasiones en que aparece en esta obra, ocho
refieren a las antorchas nupciales, sin aludir por ello a la comedia en particular, sino que
evidentemente es el significado méas habitual de la palabra en este texto, al menos, y lo es
independientemente del desenlace de las historias de amor.

2 KerrH (2002, p. 256).
2 Haaa (2006, pp. 141-143).
30HunTer (1983, p. 1).

> En el codex unicus de Jenofonte se la menciona ta katax AvOiav kai ABooxkounv
Epeownxa “las [aventuras] Efesfacas de Antia y Habrécomes™ y el cierre de la novela de Helio-
doro: Towovde Tépag €0 e TO oVVTAYHA TV Ttepl Oearyévnv kol XapikAetav AOOTtKWV:
(10.41.4), “Asi llega al fin el libro de [las aventuras] etiépicas de Teagenes y Cariclea”.

32Por ejemplo, en el caso de Quéreas y Calirroe, la muchacha es presentada en §1.2 y el joven
en §1.3; en el caso de Efesiacas, Habrécomes aparece en §1.1 y Antia en §2.5, por mencionar
solo dos de ellas que comparten una cronologia lineal y un narrador heterodiegético.
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33 Cf. “Introduccién”.

4Por ejemplo, en Quéreas y Calirroe: eixe Ovyatéoa KaAAponv tovvoua, Bavpaotov t
xonua magBévov xkat dyaApa g 0ANg LikeAlag. v Y& t0 KAAAOG 0vK avOQwTILVOV
aAAa B¢etov (I. 1-2) “tenia una hija llamada Calirroe, era extraordinaria la excelencia de la
doncella y era la gloria de toda Sicilia, pues su belleza no era humana sino divina” y Xawpéag
YA&O TIC IV HERAKIOV VooV, Ttdvtwy Umepéxov (1.3) “Quéreas era de hermosa
apariencia, superior a todos”.

35 MoraLEs (2009, p. 7) senala que las producciones de periodo imperial tematizan su margi-
nalidad, y por eso no se sitian en Roma ni en Atenas.

3 HoLzBERG (1988, p. 276).

37 Lewvi (1944, p. 426) también sugiere que Babiloniaka fuera un nombre posible para la
novela de Nino y Semiramis.

¥ Haaa (2006, p. 136-141).

39 Sobre los términos pdrthenos y virgo, explica Konstan (1993, p. 156) que designan un
estatus social més que la carencia de una experiencia fisica.

“0RoHDE (1914, pp. 153-4) §143-4.

41 KermH (2002, p. 256).

42Para el tema de los roles, seguiremos la teoria de Gremas (1987).
3 Cf. Efesiacas 1.1-1.3.

4“Cf. Ov. Ep. 18. 101-106 y 19. 59-64.

45 Sobre este punto no podemos ignorar la tesis de JoLowicz (2015) sobre la presencia de la
poesia latina en las novelas griegas. El critico argumenta que los novelistas conocian la obra
de los poetas elegiacos y reelaboran en sus narrativas los tépicos de la militia y del servi-
tium amoris. De hecho, se detiene en un fragmento de la novela Nino y senala que el héroe
expresa sus sentimientos por Semiramis, en una conversacién con su madre Dérceto, de
acuerdo con los tépicos de la militia amoris (p. 62). Por nuestra parte, ya hemos dejado en
claro qué cronologia de las obras seguimos. Sin embargo, al igual que JoLowicz, conside-
ramos que los novelistas de la Segunda Sofistica conocian la obra de los elegiacos.

4En verdad se exceptia Dafnis y Cloe, que es una novela muy particular. En ella los perso-
najes no pasan un largo periodo separados el uno del otro, tampoco emprenden un viaje
fuera de su tierra natal, el rol de ayudante lo cumple una divinidad (no un humano) y esta
combinada con elementos propios del género pastoral.

4"HoLzBERG (1988, p. 275).

48 Si bien HolLzBERG también considera que Ovidio parodia las convenciones del género, lo
hace por otros motivos. Senala que el suicidio de Piramo estéd descripto de una manera
grotesca que desentona con el impacto tragico que tiene para la trama (1988, p. 269).

4 Cf. CHEw (2000).

>0En el libro primero de Quéreas y Calirroe, él, tras ser enganado por los envidiosos conciu-
dadanos, golpea a su esposa y le provoca un sueno muy profundo que se confunde con la
muerte. Acto seguido quiere suicidarse, pero se lo impide su amigo, Policarmo. En Efesiacas,
Antia, estando separada de Habrécomes por las adversidades, toma un veneno para evitar
casarse con otro hombre y todos la dan por muerta. Quien le habia dado la p6cima era
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el Unico que sabia que solo le provocaba sueno profundo por una cantidad determinada
de horas. Al enterarse Habr6comes de la supuesta muerte de su esposa, también quiere
matarse, pero no sin antes hallar el cuerpo de ella.

>!Las otras dos oportunidades en las que Leucipa aparenta morir se encuentran en V. 7. 1-5
y VIL. 3. 7-4.6.

52 KoNsTAN (1993).

%3 Esta reciprocidad puede verse también en Céfalo y Procis (Met. 7. 661-865), Ceix y Alcione
(Met. 11. 410-784) e Ifis y Yante (Met. 9. 666-797). Sin embargo, estos otros relatos no
presentan el resto de los elementos que en Piramo y Tisbe nos permiten argumentar su
estrecha relacion con el género de la novela.

>4 PERDRIZET (1932).
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Introduccién
Han sido multiples y variadas las problematicas que se han desarrollado en torno
a los personajes que componen la obra platénica. Algunos de ellos fueron reco-
nocidos como figuras histéricas determinadas, tales son los casos de Sécrates,
Gorgias o Parménides. Sin embargo, no ocurre lo mismo con el personaje Fedro,
quien despierta varios interrogantes: cha sido inspirado por una persona real? ¢Es
posible reconocer a esa persona que el personaje representaria? ¢Podria esta identi-
ficacién aportar a la interpretacion del corpus platénico? ¢Qué funcién cumple y qué
representa el personaje Fedro en la obra platénica? cBajo qué corrientes filoséficas
fue inspirado este personaje? Para responder a esto indagamos en las opiniones de
la critica y aportamos algunas hipétesis que permitan un abordaje de las obras.
Hemos visto que no existe un consenso sobre la importancia de Fedro en tanto
personaje de la obra platénica. El traductor francés L. RoBIN presenté una intere-
sante descripcion del personaje afirmando que “deposita su fe en los médicos, preo-
cupado por su salud, manteniendo relacién estrecha con la mitologia y la retérica,
asi también carente de juicio, superficial e ingenuo”?. MARTINEZ HERNANDEZ, con un
juicio similar, agrega: “El discurso de Fedro no es, desde luego, el mas interesante;
es sélo el que abre la serie con el tipico tratamiento del que inicia un debate™. Por
otra parte, Armando PorATTI argumenta que, si bien el personaje no cumple con los
requisitos tedricos para ser un rival dialéctico como Gorgias o Protagoras, Fedro
presenta una participacion activa a lo largo del didlogo y no se limita a ser un inter-
locutor pasivo®. En sintonia con esta opiniéon, Martha NussBaum afirma que la lumi-
nosidad del Fedro y el erotismo de su ambiente se reflejaron en este personaje’.
A pesar de los diferentes matices, estos autores coinciden en no dar a Fedro un
lugar protagénico en las obras del corpus: si bien en Fedro su nombre da lugar al
titulo del didlogo y en Simposio es el primero en iniciar la ronda de discursos, sus
intervenciones lejos se encuentran de ser lo mas trabajado en cada obra. Nuestra
propuesta consiste en un abordaje comparado que permita considerar si el perso-
naje presenta caracteristicas similares en ambos textos, teniendo en cuenta las dife-
rentes composiciones de cada obra: Simposio como un agén de discursos, y fedro
como un dialogo caracteristico del método dialéctico. Bajo esta perspectiva reco-
nocemos que el personaje presenta algunas similitudes de caracter en Simposio y
en la primera mitad de Fedro.

1. Perspectiva historica y construccion del dialogo como género discursivo

Gracias a una excavacion arqueoldgica en 1936 se logré identificar a Fedro por su
implicacion junto a Alcibiades en la parodia de Eleusis. Sobre Fedro solo se supo
que sus bienes fueron confiscados, que huy6 en 414/415 a.C. para evitar la condena
a muerte y no volvi6 a Atenas hasta la restauracién de la democracia en 403 -
404 a.C.°. Fedro fue un miembro del circulo socrético y por ello decidimos hacer
algunas referencias a la figura de Sécrates y su discurso dialégico con los disci-
pulos’. Si bien no contamos con elementos suficientes para determinar con certeza
aspectos intelectuales de Sécrates, debido a su gran influencia en la Grecia clésica
podemos concebir un género discursivo socratico como el conjunto de enunciados
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que contienen las conversaciones esponténeas sostenidas por Sécrates y sus disci-
pulos (entre ellos, Platén) en la Atenas de la segunda mitad del siglo V a.C. Al igual
que otros miembros del circulo socratico, Platén toma de base a este género y lo
convierte en su herramienta filoséfica. Nuestro autor deriva un género discursivo, a
partir del anterior, con otros fines, otros criterios y compuesto sélo por elementos
verbales, pero el género discursivo platénico difiere en contenido del género discur-
sivo de su maestro. El género discursivo platonico tiene en cuenta principalmente el
tema y el interlocutor; Platén, en tanto escritor, se ve obligado a compensar, en los
contenidos verbales del didlogo, la falta de un contenido extraverbal.

Ahora bien, la problematica del dialogo como género arrastra consigo clasicas
y modernas posturas en cuanto al caracter de la obra platénica en relaciéon a la
escritura y la finalidad de los didlogos®. Desde la filosofia, en tanto campo disci-
plinar, los didlogos platénicos han sido abordados bajo diversas perspectivas sin
presentar hoy en dia un consenso. Algunas nociones del didlogo platénico, como
en la lectura de ScHLEIERMACHER, Charles KAHN o de Giovanni REALE, se presentan bajo
determinados fines o en relaciéon con cierto programa filoséfico. Si bien no desco-
nocemos los debates y disputas en el interior del campo disciplinar, consideramos,
en vistas a nuestro objetivo, que la teoria bajtineana sobre los géneros discursivos
permite echar luz sobre los aspectos que nos interesan focalizar. Los géneros discur-
sivos son entendidos como conjuntos de enunciados, compuestos por elementos
verbales y elementos extraverbales (la situacion y la entonacién) que aseguran la
comprension. El enunciado se conforma y ejecuta con una interaccién verbal deter-
minada, engendrada por una relacion de comunicacién social. El género discursivo
se define, entonces, como unidad de comunicacién y totalidad semantica®. La teoria
de Bajtin permite presentar la construccién del dialogo platénico en tanto escri-
tura mediada y producida bajo ciertos fines y desasociar el personaje Fedro con la
persona Fedro. Proponemos, entonces, un abordaje transdisciplinar para concebir
al dialogo platénico como un género discursivo influenciado por el género discur-
sivo socrético pero que no se reduce a él. Se puede contrastar el didlogo platénico
en tanto escritura mediada y no espontanea con el didlogo socratico en tanto cons-
truccién oral y espontanea'.

En el género discursivo platénico, los elementos verbales determinan la selec-
cioén y la organizacion de las palabras a fin de facilitar la comunicacién del didlogo,
plantear espontaneidad y, a su vez, ocultar este proceso de seleccién donde la forma,
el contenido y su relacién se encuentran dispuestos por Platén. El didlogo socrético
esta dirigido a los interlocutores de Sdocrates y sus espectadores en cada conversa-
cién, mientras que el dialogo platénico se dirige a los estudiantes que participaban
en la Academia (aunque no exclusivamente). Esta problematica ha sido planteada
por Tobp, entre otros, quien sostiene que el Feddn prefigura un género dentro de la
escritura platénical!.

A partir de este planteo, podemos considerar que Platébn modela personajes y
situaciones en el siglo IV a.C. basadas en hechos que podrian haber tenido lugar en
el siglo V a.C. Los dialogos socraticos platonicos no se presentan como un reflejo
escrito de un antecedente oral, sino que son una composicién mediada por la escri-
tura de situaciones en didlogos modificados, pensados y finalmente escritos segin
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la coherencia del autor'?. Aunque se pueda reconocer una influencia histérica en los
personajes ficticios consideramos que, por ser Platén su artifice, estos se encuen-
tran subordinados a la construccion filoséfico-literaria. Si bien algunos hechos veri-
dicos pueden ser mencionados, desde el punto de vista de la finalidad y la media-
cién escrita guiada por los objetivos del propio autor, se habilita a pensar al texto
como una construccion con cierta autonomia. El didlogo platénico no deberia ser
entendido s6lo como una serie de enunciados y consecuencias légicas que buscan
exponer una teoria, tampoco como una construccion literaria apartada de la reflexién
filosofica, sino que el género admite una mixtura de ambas caracteristicas'. Esta
concepcion del dialogo platénico bajo la teoria bajtineana de los géneros discursivos
nos permite avanzar hacia el analisis del personaje en cuestion.

2. Encomio a Eros: epideixis y mythos en Smp. (178a - 179b)

En este didlogo, el discurso de Fedro delimita el ambito en el que se moveran los
demas discursos!®. El personaje se presenta como erudito, con una notable forma-
cion literaria, su discurso se encuentra basado en el eikds (lo probable) y con este
recurso construye los argumentos del encomio a Eros. Fedro parte de la idea de
que Eros es un gran dios, el mas antiguo, y se sirve de algunas citas para justificar
su postura. En el discurso se establecen dos tesis presentes en la mayor parte del
diadlogo: i) Eros debe ser la causa de los mayores bienes para nosotros y ii) la relacién
erética debe ser entendida como la dupla erastés - erdomenos (amante — amado).
Para el joven ateniense no habria ciudad ni ciudadano que pueda realizar acciones
honradas lejos de Eros y, por esto, el dios debe conducir la vida de los hombres en
lugar de la familia, el honor o las riquezas. Incluso se concibe la posibilidad de una
ciudad o un ejército de amantes y amados, se especula que no habria mejor modo
de que habitaran su hogar que alejandose de los vicios y buscando superarse unos a
otros; Fedro afirma que, si amantes y amados lucharan unos al lado de otros, vence-
rian, aunque fueran pocos, a todos los hombres'®. Porque no hay nadie tan malo
como para abandonar al amado o no ayudarle cuando corre riesgo como para que
el Eros mismo no inspire valor (de modo que sea igual al mas valiente por natura-
leza). Fedro concluye la primera mitad de su discurso citando a otro gran poeta pero
adapta la frase para sus fines:

Y simplemente, lo que dijo Homero, el dios inspira valor en algunos de los
héroes; Eros concede eso a los amantes, produciéndolo desde si. (Smp.
179b1-5)'®

En la lengua original, la construccién sintactica del discurso se basa en la formu-
lacién de oraciones condicionales potenciales, con caracter atemporal; hay una
prétasis que actia como un escenario posible y a partir de esta se extraen conclu-
siones en la apddosis. El modo optativo, reforzado con la particula é&v, remite a la
idea potencial de algo realizable que no depende de la voluntad del hablante sino de
una causa externa'’. Veamos un ejemplo donde el condicional se presenta como un
escenario hipotético del cual se extraen conclusiones probables: “Afirmo entonces
que un hombre que ama, si fuera visto haciendo algo deshonesto o sufriendo por
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alguna cosa, sin defenderse a causa de su cobardia, ni habiendo sido visto por su
padre, o por sus companeros o por algin otro, sufriria tanto como si fuera visto por
su amado.”!8

En la segunda mitad del discurso Fedro refuerza el argumento con tres para-
deigmata miticos: i) Alcestis, quien da la vida por su marido y supera en afecto a los
padres de su pareja, fue recompensada debido a su sacrificio por los dioses, quienes
subieron su alma desde el Hades; ii) Orfeo, al contrario, fue condenado por entrar al
Hades en busca de su esposa porque los dioses vieron en él una muestra de debi-
lidad ya que no se atrevié a morir por amor y le causaron la muerte en manos de
mujeres; iii) Aquiles fue recompensado y enviado a la Isla de los Bienaventurados,
porque no solo estuvo dispuesto a morir por vengar a su amante, sino que estuvo
dispuesto a morir una vez muerto su amante. A través de estos casos, Fedro consi-
dera que los dioses valoran mas el sacrificio de los amados (quienes sienten afecto /
agapan) que el sacrificio de los amantes (quienes aman / eran), porque los amantes
estan bajo el influjo del dios mientras que los amados no.

A partir de los rasgos de este discurso, podemos delimitar a Fedro como un
personaje cuyo razonamiento se encuentra ligado al eikds (lo probable), donde
las premisas son posibles pero no necesariamente realizables. La estructura esta
basada en especulacién pura, constituida sintacticamente por condicionales poten-
ciales y con una fuerte impronta del modo optativo. La légica argumentativa del
eikds fue un recurso caracteristico de la retérica del siglo V a.C. (que luego Arist6-
teles analizara en la Retédrica)'®. El vinculo de este elemento con el manejo de citas
(con las que abre y cierra su intervencion) incita a pensar la influencia de conoci-
mientos retoéricos; asimismo demuestra educacion y cercania a las fuentes poéticas.
Por ultimo, el recurso de los paradeigmata miticos corresponde a una justificacion
propia del &mbito retérico de la época: utilizar ejemplos conocidos por sus oyentes
para aplicar los contenidos de la especulacion. El discurso tiene un caracter epidic-
tico, pero, a su vez, propone una tesis novedosa con un nivel persuasivo destacable.

Por otro lado, en la ultima parte del didlogo se afirma, por medio de la figura
de Diotima, que el amor necesariamente surge a raiz de una carencia y no puede
ser un dios porque si fuera un dios seria feliz y bello, y para ello debe poseer cosas
buenas y bellas; pero si Eros busca la belleza y la bondad, no debe ser bueno ni bello
(199b - 212c). Eros no es un dios sino un démon, es decir, un mediador entre los
hombres y los dioses, que dispone a los hombres a lograr el recuerdo inmortal de
su virtud®. Por ultimo, los ejemplos utilizados como demostracién por Fedro son
complejizados: se afirma que Alcestis y Aquiles no eran amados sino que amaban
la inmortalidad.

Podemos ver que el discurso de Sécrates/Diotima contiene algunos supuestos
presentados por Fedro en su discurso, pero que son superados por la reflexion dialéc-
tica. Socrates refuta a Fedro en cuanto al origen de Eros, en cuanto a su status de
dios y, si bien coinciden en que Eros tiene una relacién especial con los hombres, los
beneficios de esta relacion son muy diversos: mientras que para Socrates el beneficio
se basa en la posibilidad de la inmortalidad entre los mortales, para Fedro este bene-
ficio consiste en inspirar valor en los hombres. En el discurso de Fedro, Eros repre-
senta las virtudes aristocraticas: la valentia, la juventud, la areté guerrera y politica, el
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dios se encuentra en el ambito terrenal por medio de los amantes, ligado a la vida y la
muerte, siendo el dios més antiguo. En cambio, el discurso de Sécrates/Diotima rela-
ciona a Eros con lo inmortal, el conocimiento y la fecundidad del alma en estrecha
relacién con la filosofia. Ademas, Eros es un démon, no el dios mas antiguo, y no
habita en el amante sino que habita en el amado. Destacamos, asimismo, los mitos
utilizados por Fedro que Sécrates resignifica sin aceptarlos con una interpretacion
cerrada. Estos recursos intratextuales son caracteristicos de la escritura platénica y
nos dan a entender que se produce un avance a un nivel epistemolégico en relacion
con lo presentado al comienzo del didlogo. Fedro comienza la ronda de discursos
exponiendo los elementos que debe abarcar un encomio a Eros, luego, cada parti-
cipante problematiza, aportando una perspectiva, la relacién erastés - erémenos y el
beneficio que Eros brinda a quienes se involucran en esta?!. La funcién del mythos
contribuye no solo como una herramienta persuasiva hacia el interior sino también
hacia el exterior del didlogo. Ademas, las adaptaciones del mito en funcién de la tesis
que se quiere sostener es un rasgo distintivo de la obra platonica.

3. Las relaciones homoerdticas y el rol del paidos en Fedro

Como ya es sabido, el Fedro fue compuesto en un contexto caracterizado por rela-
ciones homoeréticas en los circulos militares y aristocraticos de la Grecia clésica. La
philia filoséfica surge en consonancia con un ideal civico y moral donde el maestro
encarnaba la figura de erastés que buscaba persuadir estudiantes a través del conoci-
miento y cada discipulo era un erémenos que competia por la atencién de su maestro.
En esta relacién, los erastal buscaban cautivar a los paidiké por medio de regalos,
discursos y demostraciones de su sabiduria; los erdmenoi, en cambio, debian demos-
trar superioridad frente a sus iguales para captar la atencién del maestro. El fin de
esta relacion paiderética no era solo el placer sexual, sino la educacion y el prestigio
social®. En el &mbito politico, la persuasion y la influencia jugaban un rol central para
la participacion en el agora y las decisiones en torno al futuro de la pdlis. Debido a
esto, laimagen publica y la pertenencia a cierto status civico podrian verse refractados
en intereses politicos. Nuestra hipétesis consiste en postular que Platon manifiesta
estas relaciones en su obra y, por eso, Fedro aparece como un paidikd que Lisias y
Sécrates buscan disputar en vistas a este ideal civico-politico.

En el dialogo homénimo, Fedro se presenta como “Fedro de Mirrinunte, hijo de
Pitocles” (Phdr. 244a); al inicio el personaje presenta una serie de intereses episté-
micos pero, cuando se pone en marcha el razonamiento dialéctico (Phdr. 244d), el
contenido de sus intereses cambia. En la primera mitad del dialogo, Fedro aparece
atraido por el tema que el rétor Lisias desarrolla, la influencia de Eros en la vida
humana, y particularmente se ve atraido por el procedimiento que se aplica: el
trabajo sobre la escritura, la originalidad de los argumentos, la dedicacion en el
armado de estos, la fuerza persuasiva y las paradojas presentadas (Phdr. 227c -
228a). Sin embargo, el avance del didlogo devela como las tesis elaboradas por
Lisias y admiradas por Fedro no participan del verdadero conocimiento, en tanto
epistéme, sino que pertenecen al ambito superficial de la déxa. Hacia la segunda
mitad del dialogo, el caracter de Fedro se asemeja mas a otros personajes de la obra
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platénica, presentes sélo para desarrollar el proceso dialéctico con breves afirma-

ciones o negaciones. A pesar de ello, Fedro conserva su interés por el [6gos y el éros

a lo largo de todo el dialogo.

Podemos pensar que si bien el fedro recorre distintos topicos (rétor, mania,
graphé), hay dos temaéticas que guian todo el desarrollo: l[6gos y éros®. Anéloga-
mente, estas tematicas son sostenidas como intereses por el personaje homoénimo en
la totalidad de la obra. Martha Nusssaum ha identificado a Fedro como un joven ciuda-
dano, interesado por la vida cultural y politica de la pdlis, atractivo, talentoso, incli-
nado sexualmente a hombres mayores que él. En este didlogo, Fedro debe decidir qué
relaciones quiere cultivar y qué implican sus decisiones personales en torno al futuro
de la pdlis**. Bien sabemos que el didlogo contiene tres discursos dirigidos a un joven:
los dos primeros sostienen la conveniencia de elegir al no enamorado por sobre el
enamorado. El primero de estos es escrito por Lisias y leido por Fedro, con un carac-
teristico agon retérico. El segundo es una improvisacién antilégica de Sécrates, mejor
estructurado pero que busca sostener la misma tesis. Ambos discursos se caracte-
rizan por poseer una tesis paraddjica y un alto nivel persuasivo, pero producen un
conocimiento doxastico. En cambio, el tercer discurso, desarrollado por Sécrates,
expone un conocimiento verdadero, epistéme, donde se sostiene la importancia del
éros filoséfico como el mas alto grado de amor ciudadano®.

Al comienzo del didlogo, Fedro destaca dos caracteristicas del discurso de Lisias:
a) La sutileza de la tesis defendida: “En efecto, Lisias escribié sobre un lindo

muchacho, solicitado, pero no por un amante; y en esto justamente esta la

sutileza, pues dice que hay que complacer al que no ama més bien que al que
ama.” (Phdr. 227c)

b) La dedicacién: “cLo que Lisias, el mas habil de los escritores actuales, compuso
con tranquilidad y toméndose su tiempo, crees que yo, profano en esto, lo
recordaria de modo digno de éI? Eso esta lejos de mi alcance y, sin embargo, lo
preferiria a obtener mucho oro.” (Phdr. 228a).

En esta primera parte, vemos también un Fedro que replica y propone a Sdcrates la
tesis que debe sostener en su discurso?.

En la mitad del didlogo, como sabemos, Sdcrates se arrepiente de lo dicho
y ofrece un segundo discurso como palinoidia (Phdr. 244a). En adelante, el fil6-
sofo asume el lugar de amante hablandole nuevamente al muchacho pero como si
fuera otra persona®’. Sécrates comparte en su segundo discurso algunas tesis atri-
buidas a Fedro en el Simposio: la relacion erética en la forma erastés - erémenos
y la primacia de esta relacion por sobre los afectos familiares (Phdr. 252a-b). Una
vez que se pone en practica el método dialéctico (Phdr. 242d), Sécrates adquiere
mayor protagonismo y Fedro se torna un interlocutor que niega o afirma. Entonces
sus intervenciones cobran un sentido i) anecdoético (Phdr. 257¢), ii) ignorante (Phdr.
259b) y iii) simplificado (Phdr. 261a) en relacién con el inicio del didlogo, aunque
pueda tener algunas intervenciones significativas (en comparacién con otros perso-
najes de la obra platénica).
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i) Phdr. 257c: [Fedro] Pues hace muy poco, admirable amigo, un politico lo
insultaba reprochéndole esto, y durante toda su invectiva lo llamaba logégrafo.
Quizas entonces, por amor al buen nombre, se nos abstenga de escribir.

(Sécr)- Es una opinién ridicula lo que dices, jovencito, y estds muy equivocado
sobre tu amigo, si lo crees un pusilanime. Y, al parecer, también crees que el
que lo insultaba le dijo lo que le dijo como un reproche.

ii) Phdr. 259b: [Fedro] ¢Qué es lo que han recibido? Creo que de eso no he
oido hablar.

iii) Phdr. 261a: [Fedro] Preguntad.

Asimismo, nos interesa destacar que la participacién de Fedro en esta segunda
mitad del didlogo se puede equiparar a otros personajes de la obra platénica:

Phdr 262a: [Fedro] Si, es forzoso // R. 333d: [Céfalo] - Forzosamente?s.

Phdr 275d: [Fedro] Correctisimo (Fedro; 2010) // Plt. 263a: [Joven Sécrates]
Tienes plena raz6n.

Finalmente, el joven ateniense aparece en un principio cercano a la sofistica, inte-
resado en asuntos del bienestar fisico y social, representa un erémenos ansioso de
aprender, que dgusta de escuchar discursos, atraido por los mitos, posee un buen
juicio, lacido y riguroso. Sin embargo, los valores e intereses del personaje cambian
al comenzar el procedimiento dialéctico. Fedro se encuentra, asi, transformado por
el desarrollo filoséfico®. En Fedro se sostiene una disputa por la atencion del paidds,
en principio este elige a Lisias para que sea su maestro pero Sdocrates interpela a
Fedro para que cambie de opinién, refutando a Lisias, y reconsidere sus intereses
a fin de alcanzar un verdadero conocimiento. La relacién de Sécrates y Fedro nos
sitGa en el contexto histérico-politico en el cual el didlogo fue escrito®!. El maestro
consigue influir en la decision, tanto politica como personal, del muchacho sobre
qué relaciones se deben cultivar y cémo la influencia de Eros se encuentra relacio-
nada con la episteme y la busqueda de la alétheia.

Conclusién

Hemos visto que en el caso de Fedro la informacion histérica no es suficiente para
considerar su posible influencia en la construcciéon del personaje. Debido a esto,
optamos por identificar las caracteristicas presentes en el contenido de las obras
y estudiar el contexto histérico que las vio nacer. Ademas, considerar al didlogo
platénico como un género auténomo escrito, influenciado histéricamente por otro
género anterior oral, ha permitido sustentar esta investigacién sobre un personaje
de la obra cuyo caréacter e importancia no habian sido elucidados anteriormente. Si
bien la complejidad que presenta la escritura platénica, con importantes referentes y
diversas posturas, ha sido y es merecedora de una investigacién aparte, esperamos
que nuestro aporte pueda abrir nuevas claves de lecturas para pensar problematicas
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hacia el interior del corpus. Sobre el caracter de Fedro consideramos que tanto en
Simposio como en la primera mitad del Fedro el personaje se puede asociar a las
escuelas retoricas: los intereses epistémicos ya expuestos y los recursos discursivos
que presenta apoyan la hipétesis planteada. Sin embargo, al cotejar esta posibilidad
y concebirlo como un discipulo del rhétor en el segundo didlogo, notamos que el
personaje presenta caracteristicas propias. Por estos motivos, los aspectos presen-
tados en cada obra se complementan a fin de reconocer al personaje como un disci-
pulo disputado entre sofistas y filosofos. En ambos didlogos el personaje analizado
realiza aportes con los que Sdcrates lleva adelante el dialogo, ejerciendo la dialéc-
tica, en vistas de alcanzar un verdadero conocimiento. Si bien en la segunda mitad
del Fedro las caracteristicas que distinguen al personaje son transformadas en pos
de la reflexion filoséfica, éste aparece siempre asociado a éros como pasién sexual
y a la importancia del [6gos en &mbitos privados y publicos. El personaje repre-
senta, entonces, a la figura histérica del siglo IV a.C.: un paidés seducido a la vez
por las escuelas retoricas y la Academia platénica. El caracter de Fedro es el de un
erémenos prodigio, ansioso de aprender, con ideales de libertad y autosuficiencia
que buscan reflejar los valores de su pdlis con una tendencia a la areté guerrera®.
Para terminar, nos surge preguntar, como Livio ROSSETTI, si se puede pensar en
categorias como sofista y filé6sofo antes de Platén, pero esta pregunta excederia
este articulo ya que nuestro autor es Platén y, como hemos visto, el personaje se
encuentra subordinado a sus categorias®.
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> Nusseaum (2001, pp. 200-202).
6PoratTI (2010, p. 71).

"Véase GiannanToNI (1971, p. 5-7).
8Véase SzLezAK (1997, pp. 45-47).
9BaJTiN (1998, pp. 248-290).

10 ARAN (2001).

11 Segln este autor, Platon eufemiza la muerte de su maestro cuando, por ejemplo, hace
referencia a lo largo del didlogo a la dosis fatal, no como kwvelov (kdneion; cicuta), sino
mas bien como @aouaxov (pharmakon; remedio y veneno). Los cambios en el léxico
condicionan nuestra lectura de la muerte de Sdcrates, eliminando los efectos explicitos de
la cicuta y planteando una imagen tragica del protagonista. Topb sostiene que no es trivial
el uso de estos recursos por parte de Platén con el fin de exponer sus teorias. Por ejemplo,
se senala que no es casual que uno de los temas tratados en el Feddn sea la transmutacién
de las almas. Topp (2005).

12Véase RossetTi (2019, p. 3).

13Véase NieTzscHE (1973, pp. 120-121): “Si la tragedia habia absorbido en si a todos los
géneros artisticos precedentes, lo mismo cabe decir a su vez, en sentido excéntrico del
diadlogo platénico, que, nacido de una mezcla de todos los estilos y formas existentes, oscila
entre la narracion, la lirica y el drama, entre la prosa y la poesia, habiendo infringido también
con ello la rigurosa ley anterior de que la forma lingtiistica fuese unitaria. El didlogo platé-
nico fue, por asi decirlo, la barca en que se salvé la vieja poesia ndufraga, junto con todos
sus hijos. Realmente Platén proporcioné a toda la posteridad el prototipo de una nueva
forma de arte, el prototipo de la novela: de la cual se ha de decir que es la fabula esépica
amplificada hasta el infinito...”.

14 El siguiente parrafo presenta una paréfrasis de la primera mitad del discurso basado en
una traduccién propia (Smp. 178a-178c).

1>Se podria establecer un vinculo entre esta idea inicial de Fedro y la superacién de discursos
que se presenta en el Smp. teniendo en cuenta que Fedro estaria vinculado paiderética-
mente al médico Eriximaco. Véase MArsico (2009, n. 43).

$En griego: kat atexvag, 0 €pn ‘Opngoc, <pévog EUmvedoar> EVIoS TV 10wV TOV
0eov, TouTo 6 "EQwg Tolg €0ot MaQéxeL YLyvopevov tag” adTov.

" RobpRriGUEZ ADRADOS (1992, pp. 534-538).

'8 Texto original: @nui tolvuv €yw &vdoa 60TIC €04, &l TL AlOXQOV TOLWV KATAONAOG
yiyvourto 1] maoxwv V1O Tov O Avavdgiav Un &pLVOHEVOS, oUT AV VIO TIATOG
0pOévta oUTWE AAyNoat ovTe DO ETalpwV OVTE T AAAOL OVDEVOS (WG VTIO MUKWV
(Smp.178d-e).

19 ARISTOTELES Rh. 1357a 30.

2020 Recordemos que, segin Diotima, Eros es hijo de Viveza y Pobreza, concebido en la
fiesta de honor al nacimiento de Afrodita; en su naturaleza materna esté ser siempre pobre,
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escudlido y débil, aunque tiene naturaleza valiente, ansiosa e impetuosa por parte de su
padre. Para Diotima, Eros apunta a tener el bien siempre y ella corrige un supuesto que
Sécrates tiene: Eros es lo amado y no lo que ama. Si lo amado es lo bueno, bello, bien-
aventurado y delicado, lo que ama no tiene estas caracteristicas, y Eros seré lo que ama por
no tener estas caracteristicas. Segin Diotima el amor es amor a la inmortalidad, al existir
siempre por medio de la generaciéon (donde esté contenido lo eterno en lo mortal), y por
esto se busca en lo bello.

21 Sobre la dinémica del didlogo, la interaccion entre las disciplinas y los personajes véase el
articulo de Soares (2016). Cfr el capitulo introductorio de MArsico (2009).

22 MoNosoN (2000: 64 - 88).
S FiErro (2010: 1).

24 NussBaum advierte que la fecha dramética del didlogo (411 - 404 a. C.) corresponde al
periodo en que Fedro no estaba en Atenas, sino en el exilio por estar implicado en la profa-
nacion de los misterios de Eleusis junto a Alcibiades. A partir de esto, su hipotesis es que el
didlogo Phdr. contiene una fuerte critica a la condena moral en las historias de Alcibiades y
Fedro. Las formas de locura defendidas en el segundo discurso de Sécrates hacen alusiéon
a la irrupcién de Alcibiades ebrio en Smp. Véase Nusseaum (2001: 210 - 213).

% Para més consideraciones sobre el caracter desasociativo de la filosofia platénica y la
sofistica en el Fedro véase Fierro (2020: 46 - 51).

26 Phdr 235b: “Eso no es objecion, Socrates; es justamente lo mejor que tiene el discurso:
no ha dejado de lado nada digno de ser mencionado en el asunto, en comparacién con lo
que éste ha dicho, nadie seria capaz de decir nada méas abundante ni valioso”. Phdr 236
a-b: “Entonces haré asi: te daré como base que el enamorado estd méas enfermo que el que
no ama, y en cuanto a las demés cosas, si logras decir algo distinto, més abundante y més
valioso que éstas, seras puesto, trabajado a martillo, junto a la ofrenda de los Cipsélidas en
Olimpia”. En esta seccién seguimos la traduccién de Porarti (2010).

27 Cfr. NussBaum (2001: 211).
8 Phdr 262a: avayxn pev ovv// R. 333d: avaykn.
2 Phdr 275d: 0p0dtarta // Plt. 263a: 0pbdtata.

30 En contraste, para otras consideraciones sobre la transformacién del personaje puede
verse Long (2013).

31En esta seccién hemos decidido no referirnos al encuentro entre Sécrates y Fedro al inicio
del didlogo. Sin embargo, pueden verse los estudios realizados por be SancTis (2016). Por
otro lado, el ambiente erético, construido por Platén a lo largo del didlogo, fue trabajado por
Nusseaum (2001), Fierro (2015), PoratTi (2010).

32 Los aspectos presentados a lo largo del articulo pueden ser complementados con el
trabajo realizado por Nusssaum (2001: 200 - 228), quien ha destacado los aspectos afectivos
y disposicionales de los personajes a lo largo del didlogo.

33RosseTTI (2019).
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En el 217 a.C., no mucho después de vencer en Tebas, Filipo V de Macedonia se
dispuso a observar los juegos Nemeos en Argos. Polibio cuenta que en ese momento
un mensajero llegd con una carta que informaba al rey sobre la derrota romana ante
Anibal en Trasimeno. Filipo comparti6 la noticia solo con su consejero, Demetrio de
Faros, quien procedi6 a darle su opinién: dado que los asuntos en Grecia estaban
cerca de resolverse, la debilidad romana ofrecia una oportunidad Unica para lanzar
una invasion a ltalia que no seria sino el principio de la conquista del todo, tr)c UTtéQ
twv OAwv EmiPBoAnc, algo que solo le correspondia a él (PIb. 5.101.10). El histo-
riador comenta que esto exalté a Filipo, un hombre joven y ambicioso, y afiade que
este, ademas, habia surgido de una casa real tal que, de algiin modo, siempre se
habia arrojado al anhelo del todo, mpog d¢ TovToLS €€ Oiking OpUWHEVOV TOLAVTNG,
N HAALOTA& Mg ael TS TV OAwV EATIO0G Epietal (Plb. 5.102.1).

La critica moderna ha considerado que este pasaje y, sobre todo, ese “anhelo
del todo”, 1) Twv 6Awv éATtig, formarian parte de una estrategia discursiva empleada
por el historiador para senhalar el cambio de caracter y de estilo de gobierno del rey.
En efecto, Polibio muestra la transformacién de Filipo de un joven monarca exitoso
en la batalla y veloz en su pensamiento en un tirano que, justamente por su juventud,
se rodea de malos consejeros2. Sin embargo, maés allé de la historicidad del episodio
en cuestion y su funcion estructurante en el relato, se ha insistido en que las inten-
ciones de Filipo podrian ser auténticas, reflejo de una politica real expansionista que
iba a la par de un programa ideado por el rey mismo para transformar la imagen
de su monarquia’. Asi, WALBANK sefnal6 que cuando Polibio adscribe este afan por
el dominio imperial a la casa de Filipo V no se referia solo a los antigénidas, sino
que habria tenido en mente una imagen ampliada de esta, de modo que entre los
antecedentes incluia también a los grandes personajes de la dinastia argéada como
Filipo Il y Alejandro Magno®. Si en efecto Filipo V tenia a estos grandes conquista-
dores como sus paradigmas, lo que Polibio de hecho sugiere en otro pasaje (Plb.
5.10.10), se podria tomar su “anhelo del todo” como una aspiracién real, por mas
que sus posibilidades efectivas de conseguirla sean cuestionables.

Este debate historiografico es un ejemplo de cémo se ha abordado la cuestiéon
de las pretensiones de dominio universal de los reyes del periodo helenistico: no es
un problema al que se le haya dedicado demasiada atencion hasta afnos recientes,
pero cuando se lo ha tratado, se ha tendido a limitar la discusién en torno a la dico-
tomia entre una ambicion de conquista desmedida (y a menudo necia) por parte
de algunos monarcas, y un comportamiento mas sensato y oportunista asumido
por otros’. Es decir, la problemética se reduce a una cuestién de andlisis de las
posibilidades objetivas de expansién territorial, de modo que, cuando estas no se
comprueban, todo discurso universalista se considera poco realista® o bien como
un enunciado propagandistico sin mayor valor en un mundo helenistico donde el
equilibrio politico radicaba justamente en algo asi como un pacto tacito entre gober-
nantes para limitar las ambiciones expansionistas’. Se oscila, en resumen, entre
insensatez y afirmaciones artificiosas.

Aunque prevaleciente, la idea de un balance de poder politico ha sido cuestio-
nada desde hace tiempo. AusTIN sefialé en su clasico trabajo sobre el caracter de
la realeza helenistica que incluso cuando los estados asumieron una frontera mas
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definida (pasados los vaivenes de las guerras de los diadocos tras la muerte de
Alejandro), el anhelo expansionista sigui6é siendo un aspecto clave en la legitimacién
de los reyes, pero también en el manejo efectivo de las economias de sus impe-
rios®. Mas recientemente, se ha revisitado el aspecto universalista de esta ideologia,
para considerarlo no ya como un discurso vano o anémalo, sino como un compo-
nente caracteristico del imperialismo helenistico. Asi, las aspiraciones de dominio
universal se presentan como una faceta clave en la ideologia real, expresandose en
la idea de que la existencia de un gobernante mundial en el centro de la civilizacion
era una condicién esencial para la paz, el orden y la prosperidad®. Y esto adquiria
una importancia mayor en el marco de un sistema de estados en continua compe-
tencia, donde el presentarse como el sefior indiscutible de todos los rivales era parte
fundamental de la legitimacién monarquica, aun cuando esa representacion fuera
ficticia y poco o nada posible'®.

Este trabajo pretende lograr un acercamiento a esta aspiracién de dominio
universal de los reyes helenisticos proponiendo que se trata de un aspecto multifacé-
tico y heterogéneo de la ideologia real, en el que diversas modalidades de expresion
fueron posibles. Para ello se intentara rastrear algunos de los posibles origenes de la
tradicion de universalismo y los antecedentes especificos que tomaban como refe-
rencia los monarcas para la construccion de su imagen como senores del mundo.
Asi, se considerara primero la tradicién proximoriental de “Rey de Reyes” y “Rey del
Universo” de los imperios proximorientales y examinaremos hasta qué punto sus
influencias se dejaron sentir en el pensamiento politico helenistico. Luego, explora-
remos el uso de la imagen de Alejandro Magno por parte de sus sucesores como
modo de legitimacién de sus propias conquistas.

1. cInspiracion oriental?

Cualquier indagacién sobre el origen de la idea de aspiracion de dominio del mundo
debe remontarse necesariamente a la Mesopotamia, donde ya en el lll milenio a.C.
los reyes de la dinastia fundada por Sargén de Agade crearon con sus iteradas
campahnas militares una nueva visiéon del mundo, con la ciudad de Agade en el
centro y un dominio indiscutido en todas las direcciones!!. Estos reyes utilizaron
titulos que reflejaban sus aspiraciones expansionistas, como “Rey de Kish”, que
implicaba una hegemonia sobre toda la Mesopotamia, y que desde entonces adqui-
riria el significado de “Rey del Universo” o “Rey de la Totalidad”, nociones que serian
glosadas con otros epitetos tales como “Rey de los Cuatro Cuartos”!2.

Pero lo cierto es que estas proclamas universalistas, como las que siguieron en la
region durante los préximos siglos, no coincidian con la politica real. Para ello habria
que esperar hasta los grandes imperios del | milenio a.C. —asirio, babilonio y aquemé-
nida—, cuando las acciones de los reyes apuntaron verdaderamente a obtener tanta
tierra como fuera posible, un objetivo para el que contaban con una maquinaria militar
y administrativa efectiva'®. Este cambio implicé que la nocién de “Rey del Todo” pasara
a primer plano en las formulaciones discursivas de los monarcas.

El caso asirio es especialmente ilustrativo en este respecto: en Asiria los dioses
otorgan a los reyes el poder universal y la idea de “extender el pais” se vuelve prac-
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ticamente un mandato divino'4. La obra de conquista se ve como un proceso de
ordenamiento del universo que emerge de la voluntad celestial y debe ser llevado a
cabo por un monarca combatiente de las fuerzas del caos y procurador del orden'.
Aunque podria parecer paradoéjico, ese mundo al que se intenta dominar en su tota-
lidad tiene unos limites muy precisos, vinculados a un mapa mental dado. Tras ciertos
puntos especificos, por ejemplo, Egipto por el sur, nos encontramos un espacio que
escapa de las aspiraciones de conquista directa de los reyes, aunque no de intereses
econdémicos o politicos. Discursivamente, estos confines del mundo son presen-
tados como tierra inculta, atrasada y “vacia”, constituyéndose de este modo en
verdaderas fronteras!'®. Este discurso que asigna limites puntuales al “universo” se
vera replicado en el periodo helenistico, como veremos.

Los modelos de realeza posteriores, el babilénico y el aqueménida, no hacen
hincapié en el expansionismo y las ansias de dominio del mundo de forma tan
contundente, pero sin dudas son continuadores de la ideologia del universalismo
monarquico. Babilonia compartia el gran repertorio de titulos reales de esta larga
tradicion, y aunque el papel del rey como garante del orden césmico queda sosla-
yado detrés de la gran figura del dios tutelar Marduk'’, el vinculo entre monarca y
divinidad es estrecho, de modo que no habria que despreciar el papel del primero
como mediador entre el mundo celestial y el humano'®. En cuanto a los aquemé-
nidas, también ellos adoptaron muchos de los titulos mesopotamicos, en especial
“Gran Rey” y “Rey de Reyes”, pero ahora los fundamentos de legitimidad estaban
vinculados especificamente a la linea dinastica de Aquémenes que contaba con el
favor de Ahura Mazda'®.

Con tales antecedentes, la persistencia de una ideologia universalista en el
periodo helenistico no deberia sorprender. Sin embargo, debemos ser cautos y no
asumir una simple continuidad entre las tradiciones mesopotamicas y persas y las
formulaciones de realeza universal tal como nos la encontramos entre Alejandro
Magno y sus sucesores.

Comenzando por Alejandro, algunos indicios son positivos respecto a la mencio-
nada continuidad, especialmente en Babilonia. Dos de los registros cuneiformes
conocidos como Diarios Astronémicos llaman respectivamente a Alejandro “Rey
del Mundo” (330 A) y “Rey de Todos los Paises” (329 B). Los babilonios ciertamente
habian lidiado con reyes extranjeros en el pasado (asirios y persas), y no tuvieron
demasiados resquemores en asumir a alguien fordneo como el rey de su ciudad
y del mundo, lo que se refleja en la activa participaciéon de Alejandro en rituales
nativos, como la reconstrucciéon de templos®. Pero esto no puede ser tomado como
influencia en el pensamiento del rey asi como asi, ya que no queda claro si Alejandro
fue consciente de este tratamiento que las elites babilonias le otorgaron o si, por el
contrario, la titulatura refleja una decisién unilateral local.

Respecto al paradigma monarquico persa, la evidencia es mas numerosa, pero
también méas problematica. Tradicionalmente se ha visto que Alejandro se apropi
de una serie de simbolos y emprendié un conjunto de acciones que remitirian a un
modelo de realeza netamente basado en el paradigma aqueménida: seria el caso de
la diadema, la practica de la mpookVvnos y la apertura de cargos gubernamentales
a la elite persa, entre otros ejemplos. Mas recientemente esta opiniéon se ha puesto
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en tela de juicio porque el comportamiento efectivo de Alejandro Magno fue muchas
veces en contra de la ideologia real persa y es indicio de una importante incompren-
sién de esta por parte del conquistador macedénico?!. Es el caso de la destruccion de
Persépolis. También se ha dicho que mientras que algunos simbolos adoptados no
eran propiamente persas (como la diadema, pues los aqueménidas usaban tiaras),
otros elementos basicos que si lo eran (como la entronizacién) brillan por su ausencia
en las fuentes?. De este modo, algunos consideran que Alejandro no habria fallado
en seguir el modelo de sus predecesores en el trono, sino que perseguia consciente-
mente diferenciarse, crear un tipo de monarquia nueva que representara una ruptura®.

El componente universalista de la ideologia persa también fue discutido desde
estas perspectivas. Es muy notoria la ausencia de todo uso por parte de Alejandro
de los emblematicos titulos de “Gran Rey” y “Rey de Reyes”. En cambio, intro-
dujo el apelativo de “Rey de Asia”; en linea con lo dicho, para algunos esta no es
mas que la traduccién al griego de las designaciones persas y, por tanto, parte de
un intento por presentarse como el auténtico sucesor de Dario IlI?*. Ahora bien, si
seguimos a Arriano, Alejandro pretendia con esto ufanarse de un dominio ain mas
extenso que el de los aqueménidas, que, como no habian gobernado ni una frac-
cién de Asia, se llamaban sin justicia “grandes reyes”, toug ydo tot ITepowv kai
Mndwv Baoiréag ovdE ToL TOAAOOTOL pEQOLS NG Aolag ETAOXOVTAS OV oLV
dlkn kaAetv o@ag peydAovg PaciAéag (Arr., An. 7.1.3). Este testimonio, por cierto
apoyado por otros bidgrafos (Curt. 4.1-14; Plu., Alex. 34.1), junto al hecho de que
el concepto mismo de “Asia” es netamente heleno®, han puesto en duda la idea de
que el titulo en cuestion representara una continuidad de régimen. Pero si algo no se
puede negar es que “Rey de Asia” se hace eco del universalismo de las monarquias
orientales. Quizas no se estaba mostrando como continuador del Imperio persa,
como el “dltimo aqueménida”, pero si mandaba un mensaje claro que da cuenta de
que el rey se estaba pensando a si mismo en relacién con la herencia aqueménida:
era el sucesor de Dario en tanto gobernante del mundo, e incluso pensaba supe-
rarlo en este aspecto®®. No solo tenia ya toda Asia bajo su poder, sino que habria
planeado invadir Arabia y Africa, y no parece que Europa fuese a escapar de él, de
modo que sus intenciones abarcaban, si tenemos en cuenta el mapa mental griego
de lo que era la oikovpévn, todo el mundo?®’.

Hasta aqui se ha argtiido que la influencia de los modelos universalistas de realeza
proximorientales sobre Alejandro Magno es muy posible, aunque en su formulacién
se haya presentado como una ruptura y superacién de esos paradigmas. Ahora
bien, ces posible detectar esta influencia entre las dinastias que reinaron sobre los
despojos de su imperio? Como se vera mas adelante, el aspecto universalista de las
monarquias de los sucesores debe mucho a la figura de Alejandro, que se impuso
un estandar de realeza tras su muerte, y no puede ser descartada como, por lo
menos, un intermediario en la recepcion de los paradigmas mesopotéamicos y persa
por parte de los diadocos y sus descendientes. Pero la pregunta que interesa aqui,
en primer lugar, es si estos paradigmas fueron apropiados de una forma mas directa.
Para ofrecer una aproximacion inicial, este trabajo se centraré en el caso seléucida,
por haber sido el estado que ejercié un control directo sobre la mayor parte de los
territorios de los imperios orientales anteriores.
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Si se considera primero la relacién entre seléucidas y aqueménidas, de nuevo
surgen posturas que enfatizan la continuidad frente a otras que resaltan las rupturas
de un régimen a otro. No es este el lugar para considerar este clivaje de manera dete-
nida. Baste sefalar que mientras que parece innegable la persistencia de estructuras
imperiales socioeconémicas heredadas de los aqueménidas?®®, no se puede ignorar
que hubo innovaciones importantes en las mismas, sobre todo en la administracién
territorial y en la formulacion dinastica de la realeza®, lo cual nos compete especial-
mente. De este modo, se puede considerar que las expresiones de universalismo,
tal como vimos para el caso de Alejandro, constituyen una elaboracién propia seléu-
cida sobre la nocién de Gran Rey mesopotamica y aqueménida®’. Un buen caso de
estudio para analizar estas cuestiones lo ofrece Antioco IlI, el “Grande”.

Tras una llegada al trono no exenta de problemas y marcada por la catastro-
fica derrota contra los ptolomeos en Rafia (217 a.C.), Antioco iniciaria la consoli-
dacién de su reinado a través de una serie de campafas contra regiones emanci-
padas del Imperio seléucida, entre las que se enmarca su famosa anabasis hacia el
Asia Central iniciada en el 210-209 a.C. Anos de luchas se probarian de provecho
cuando, de vuelta en el Mediterraneo, se presenté ya como uno de los actores poli-
ticos mas importantes del momento. Parece ser ese el momento en el que asume el
titulo de “gran Rey”, como comenta Apiano (App. Syr. 3.15):

ola 0" Avtioxov ¢ te Aoilag NS Avw MOAAQV Kal peyYAAwv E€0vav kal
¢ €t OaAAooT), Xwels OALywv, 6ANG éTtkpaTovvTog, £¢ e v Evpwnmv
dlxBePnroToc 1o, kal dOEav €mipoBov Kal TAQATKEVT)V LKAVIV €XOVTOG,
TIOAAG Te AAA kO ETéowV €EeQYaTEVOL AT, O & Kl pHéyag 1V
ETIWVLHOV AVTQ...

Siendo sefnor Antioco de tantas tierras de Asia superior y de todo lo cercano al
mar, excepto un poco, y habiendo invadido ya Europa, y teniendo tan formidable
fama y tan completa preparacién, y habiendo logrado muchas otras e ilustres
cosas contra otros pueblos, a partir de las cuales gané el titulo de ‘Grande’...

Polibio ofrece evidencia adicional de esta novedosa apelacion (Plb. 4.2.7) como asi
también de la fama adquirida por Antioco luego de sus campanas en el corazén de
Asia (Plb. 9.39.14-16). La evidencia epigrafica también apunta a que solo asumio el
titulo tras regresar a Levante victorioso®!.

Se ha considerado que PaoiAevg péyac, “Gran Rey”, era una traduccion directa
de la titulatura real aqueménida a la que Antioco habria recurrido una vez reesta-
blecidos los antiguos limites del Imperio persa®. Al mismo tiempo, el uso frecuente
de otro titulo, “rey de Asia”, podria ser también una referencia al pasado aquemé-
nida. Esto encaja, por otro lado, con el alegado “renacimiento persa” en pleno
desarrollo en el territorio seléucida, evidenciado por algunas acciones emprendidas
por el monarca en cuestiéon®. Significativa para nosotros es la idea de que Antioco
se habria posicionado como un “hacedor de reyes” durante su anébasis, cuando
concedio el titulo de Baow\evg a varios de sus gobernadores locales sublevados.
Esto lo posicionaria dentro de la tradicion aqueménida en tanto “Rey de Reyes” e
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implicaria una referencia importante a una modalidad de universalismo persa. De
este modo, parte de la historiografia se ha inclinado a aceptar la idea de que los
seléucidas, para entonces, eran tan iranios como maceddnicos®.

Esta postura no deja de estar exenta de algunos problemas. STROOTMAN ha sena-
lado que “Gran Rey” no es titulo exclusivamente aqueménida, sino mas bien proxi-
moriental: como vimos ya, los imperios mesopotamicos lo usaron durante milenios,
por lo que no hay forma de establecer una conexién directa especificamente con
la tradicién persa®. Lo que es més, Antioco Il fue el primer seléucida en utilizarlo,
y aunque esto puede deberse a que este rey, a nivel personal, establecié una cone-
xiébn mas intima con el pasado prealejandrino’®, lo mas probable es que el uso de
este titulo se deba a las nuevas circunstancias: en efecto, la progresiva disgregacion
del imperio obligd a Antioco a iniciar un proceso de “vasallizacién”, es decir, la crea-
cion de un nucleo imperial bien controlado unido laxamente a monarquias y prin-
cipados autébnomos vasallos®”. De ahi que la adopcién de péyacg podria pensarse
como reflejo del nuevo orden y reconocimiento del pacto elaborado entre el Gran
rey y sus reyes subordinados.

En cuanto al titulo Rey de Asia, se presentan los mismos inconvenientes discu-
tidos ya respecto a Alejandro. Lo interesante es que este titulo pasaria con el tiempo
a designar especificamente a los seléucidas. Aunque su uso explicito esta atesti-
guado a partir de Antioco lll, evidencia externa al Imperio seléucida (como la adop-
cion de tal titulo por parte de reyes ptolemaicos luego de vencer a los seléucidas)
ha llevado a pensar que ya desde antano la asociacién entre uno y otro estaba
clara, y que llevaba un evidente matiz de domino suprarregional®®. Sumado a ello,
en el contexto seléucida es posible que tanto rey de Asia como el epiteto “grande”
tuviesen connotaciones similares y hasta intercambiables, de modo que adjudicar
un origen aqueménida a uno u otro resulta arriesgado.

Un dltimo punto se puede proponer en contra de la interpretacion del “renaci-
miento persa”. Se ha mencionado ya que la expansion de Antioco se habria conce-
bido como una reconquista de territorios persas. Pero esto dependeria de la acepta-
cion de que su proclamacién como Gran Rey efectivamente reflejara una ideologia
real persa. Puesto en duda esto ultimo, la hipétesis se tambalea. En todo caso, es
posible interpretar los objetivos territoriales de Antioco dentro de la tradicion seléu-
cida misma. Hay evidencia que sugiere que los limites de su imperio estaban siendo
trazados a partir de lo que se consideraba tierra originalmente seléucida, que remitia
sobre todo a las conquistas del fundador de la dinastia, Seleuco I. Asi, durante
su anabasis, Antioco elaboré un tratado con un rey del norte de la India consi-
guiendo una frontera mas o menos estable en el extremo oriental de su imperio: esta
accién remite directamente al pacto firmado entre Seleuco | y el rey Chandragupta
Maurya a fines del siglo IV a.C., y es esta ficcion ideoldgica de una frontera ances-
tral a conservar lo que podria explicar la facil renuncia de Antioco de continuar su
avance®. La misma légica prima cuando ante su avance sobre las ciudades de Asia
Menor, los romanos acusan a Antioco de realizar anexiones infundadas; este, entre
los argumentos que esgrime para justificar sus actos, dijo, segin Polibio (18.51.4),
que esos habian sido territorios del diddoco Lisimaco en un inicio, pero que luego
Seleuco I le hizo la guerra y lo derrot6, por lo que todo el reino de Lisimaco pasé a él
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a punta de lanza (XeAgVKOVL 0& TOAEUTOAVTOG TTIQOS AVTOV KAL KQATITAVTOG TW
noAépw maoav v Avoudyov Baoetav doplktntov yevéoOat LeAgvkov).
Nuevamente, la concepcién del espacio territorial que tiene Antioco hunde sus
raices no en el pasado aqueménida, sino en el de su propia dinastia.

Puede que el aspecto universalista del discurso imperial seléucida no se remita
especificamente al caso aqueménida. Pero esto no debe conducirnos a la impre-
siébn de que era una ideologia cerrada que no recibi6 influencias. Los reyes hele-
nisticos, y muy especialmente los seléucidas, gobernaban imperios multiétnicos y
se vieron consecuentemente impelidos a establecer un dialogo activo con las elites
locales que ya cargaban con sus propias tradiciones e ideas sobre la monarquia®.
De este modo, el poder universal de los reyes se asentaba necesariamente sobre
bases multiformes, con elementos ideolégicos provenientes de diversas fuentes?!.
Bajo esta premisa, si es que Antioco Il intentaba proyectar una imagen “aquemé-
nida” de si mismo, debemos entenderla como panirania, lo suficientemente global y
convincente como para establecer una negociacién con las elites persas®.

Las interacciones entre los seléucidas y las ciudades de Mesopotamia son mas
reveladores de este tipo de interaccion entre lo imperial y lo local, pues los docu-
mentos proveen de buena informacién sobre cémo el rey asumio aspectos de la ideo-
logia real local. En Babilonia, Uruk, Borsippa y otras ciudades aledanas, los seléucidas
encontraron una elite dispuesta a comprometerse con su gobierno, y las referencias
a los siglos preaqueménidas constituyeron el elemento que aseguraria ese compro-
miso. Pero el uso de las tradiciones babilénicas no fue lineal ni imitativo: al contrario,
hubo una transformacién activa, y tal como en el caso persa, parece poco conve-
niente suponer una simple continuidad entre los modelos de realeza prehelenisticos y
helenisticos. Se analizara a continuacién una pequena serie de ejemplos para revelar
la compleja relacion entre pasado y presente en la elaboracién de una ideologia real
propia, y sobre todo para determinar el lugar del universalismo en ella.

Marduk ya se habia posicionado como cabeza del panteén babilénico para el
[ milenio a.C. y su figura habia quedado unida estrechamente a la del rey, sus atri-
butos y deberes, este era referido frecuentemente como “imagen de Marduk™#.
El festival de ano nuevo babilénico (el Akitu) del que participaron con seguridad
varios monarcas seléucidas mas tardios, como Seleuco lll, era celebrado en honor
a Marduk, y el rey debia mostrar su alianza y sumisién al dios. Las implicancias
eran dobles: por un lado, el rey reforzaba su papel en el orden césmico creado por
Marduk vy, por el otro, reforzaba su posicion como depositario de un poder terrenal
comparable al poder celestial universal de Marduk*. Es posible que los seléucidas,
por su calidad de reyes extranjeros, cumpliesen en el ritual un papel un tanto dife-
rente al de los monarcas locales del pasado. De ser asi, no estariamos sino ante otro
ejemplo de recepcion activa y transformativa.

Este aspecto de adaptacién consciente se ve con mayor claridad en otras instan-
cias que también muestran la asociacién entre el soberano y Marduk. Seleuco [ y su
hijo Antioco I explotaron esta faceta de la tradicion babildnica a través de la asocia-
cion de Marduk con Zeus, elaborada ya en época clasica, pues ambos dioses eran
tenidos como los garantes de la soberania regia. La devocién que Seleuco profe-
saba hacia Zeus es bien conocida, y se ve reflejada, entre otros ejemplos, en las
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series de monedas acufadas por él y en su epiteto Nikator, que tomé directamente
del dios. Pero seria sobre todo Antioco quien estableceria una asociacién directa
entre su padre, Zeus y Marduk, atestiguada en la inscripciéon que elaboré en ocasién
de la reconstruccién del templo del Ezida en la mesopotédmica Borsippa®. A su vez,
el mismo Antioco fue asociado a Apolo, hijo de Zeus, y a Nab(, hijo de Marduk,
creando una doble triada. Nabl ocupaba un lugar similar al de su padre dentro del
pantedn babilénico y, como aquel, estaba ligado a la idea de realeza, como revelan
sus titulos de “senor de los dioses”, “rey de los dioses del cielo y el inframundo” y
“senor del universo”.

Los seléucidas, al presentar un Zeus y un Apolo que moldeaban el mundo
terrenal de los reyes, elaboraron un discurso que estaba en perfecta harmonia con la
ideologia real de Babilonia, en la que el rol del rey era crear prosperidad bajo érdenes
divinas*’. Esta elaboracién fue activa, lo que se observa sobre todo en el caso de la
identificacion de Nabl con Apolo, tal vez una innovacién netamente seléucida que
consiguié que este Ultimo dios quedara estrechamente asociado a la esfera de sobe-
rania real, un atributo por lo demas casi ausente en otros contextos helenisticos*.
Los cruces e influencias de ambos marcos culturales, el greco-macedénico y el
babilénico, producen un modelo de realeza novedoso, en el que la idea de dominio
universal adquiere especial importancia. Asi, en el inicio del Cilindro de Borsippa,
leemos como Antioco se define a si mismo: “Antioco, gran rey, rey poderoso, rey del
mundo, rey de Babilonia, rey de las tierras, protector del Esagila y del Ezida, prin-
cipal heredero de Seleuco, el rey, el macedonio, rey de Babilonia, soy yo#. Si bien
aqui estd muy claro el uso de titulos babilénicos tradicionales que remiten a la idea
de un dominio sin limites sobre el mundo y otros que lo muestran cumpliendo el rol
tipico de protector de templos locales (el Esagila y el Ezida), es llamativo, y en todo
sentido una innovacién, su identificacién expresa como rey extranjero, macedonio:
Antioco se presenta a la vez como un perteneciente y ajeno al mundo mesopota-
mico. De este modo, vemos la coexistencia de elementos culturales muy diferentes,
que, sin embargo, son armonizados sin problema aparente.

En resumen, los seléucidas tomaron de Babilonia aspectos de la concepcién
sobre la realeza y los adaptaron a un modelo diferente, pero cuyas resonancias con
el original fueron lo suficientemente acordes como para que llegase a sus subditos
locales. La tradicion mesopotéamica de monarquia universal estuvo notoriamente
presente, pero, tal como en el caso aqueménida, fue modificada para representar
el nuevo contexto de dominacién seléucida. Es evidente que este uso de lo nativo
entra en la légica de gobernabilidad imperial, en tanto forma del rey y su corte de
relacionarse con sus subditos (y sobre todo las elites) locales.

Lo cierto es que esta necesidad no fue exclusivamente seléucida. El Imperio
seléucida, asi como los imperios de Alejandro Magno, los aqueménidas, los babil6-
nicos y los asirios antes que él, y como los partos, romanos y sasanidas mas tarde,
fueron estados multiétnicos increiblemente extensos, en los que la capacidad de
gobernar radicaba en asegurarse el apoyo de grupos locales, pero al mismo tiempo
en la elaboracién de un discurso unificador que lograra crear coherencia politica y
cultural al proveer a esos grupos con un sistema de valores compartidos, cuya cima
visible e incuestionable era la figura del rey*°. Desde esta perspectiva, la proclama-
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cién del universalismo es un mecanismo visible en la larga duracién. Su aplicacién
puntual en los casos estudiados, Alejandro y los seléucidas, no recaeria tanto en la
especificidad de los modelos adoptados (aqueménida y babilénico), sino mas bien
en el hecho de que estos hayan sido exitosos en tanto permanecian vigentes todavia
y, por eso mismo, tenian una capacidad performativa al ser utilizados.

2.La imagen de Alejandro

Los casos anteriores demuestran que los modelos helenisticos implicaron en ciertos
aspectos una ruptura respecto a los del Préximo Oriente. En efecto, hay rasgos
especificos de los que la mirada diacrénica amplia no logra dar cuenta. cDe dénde
provienen? En parte, hubo innovaciones que las propias dinastias desarrollaron en
el curso de sus siglos de gobierno, como hemos visto en el caso seléucida. Pero no
es menos cierto que hubo por lo menos un modelo que podria haber servido de
parametro principal para los reyes helenisticos, y que contribuye a explicar muchos
de los cambios y especificidades de estas monarquias. Se habla aqui de la figura de
Alejandro.

Que Alejandro Magno haya sido el modelo principal de los diadocos y los suce-
sivos reyes helenisticos no ha sido precisamente una nocién muy popular en la
historiografia durante mucho tiempo. No solo quienes argumentan en favor de un
origen oriental de muchos de los principios ideoldgicos reales han contribuido a esta
opinién, con la figura del “dltimo de los aqueménidas™!. Quienes se han expresado
a favor de una ruptura total han apuntado en esta direccion. Asi, ha sido exitosa la
tesis de GrRUEN de que, por un lado, la monarquia helenistica estaba basada en prin-
cipios contrarios a los de la de Alejandro, a saber: un gobierno personal basado en la
victoria militar y una expansion sin limites; y por el otro, los objetivos de los reyes no
habrian estado consignados ni limitados por el antecedente del gran conquistador®.
De modo que la monarquia helenistica deberia ser estudiada como un fenémeno
sui generis y ajeno a Alejandro.

Sin embargdo, paralela a esta interpretacion, otra linea de estudios ha afirmado
que en no pocos aspectos Alejandro Magno se convirtié en un Leitbild para los
diddocos, es decir, una figura guia en cuanto a objetivos y medios para alcanzarlos,
y que sobre ella descansé en gran medida la legitimidad de las nuevas dinastias®.
La explotaciéon de su nombre habria comenzado apenas muri6, dados los enormes
beneficios que este podia aportar®.

Asi, ante dos interpretaciones tan diferentes ccOmo ponderar el verdadero
peso del rey maceddnico sobre la ideologia real helenistica? En primer lugar, reali-
zando precisiones metodoldgicas. Si es que la hubo, la recepcién de la imagen del
conquistador no podria haberse realizado sin modificaciones y didlogos con anti-
guas y nuevas tradiciones®. Nos encontramos, entonces, no tanto ante el Alejandro
histérico sino frente a las imagenes que se fabricaron de él luego de su muerte,
basadas en ciertos rasgos de su personalidad que se exaltaron y un punado de
acontecimientos especificos que valia la pena recordar y celebrar. Estas considera-
ciones resultan claves para comprender realmente cémo la figura del rey macedé-
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nico se convirtié en un modelo durante el periodo helenistico, uno de cuyos compo-
nentes mas importantes fue la idea de dominacién universal.

Un buen punto de partida para nuestro analisis es la caracterizacién de Plutarco
acerca de los diadocos. A ellos se refiere como oic Y& ov méAayog, ovk 0Qog,
OVK dolkntog éonuia mépag éoti mAeoveiag, ovd’ ol dixpovvteg Evpammyv katl
Aolav tépuoveg 0pllovat tag émbupiag, “aquellos para quienes ni el mar ni la
montana ni los desiertos inhabitados eran un limite para su rapacidad, ni las fron-
teras que separan Europa y Asia ponian limites a sus deseos” (Plut. Pyrrh. 12.2).
El pasaje se puede comprender en primera instancia como un juicio moral contra
aquella mencionada rapacidad, mAeoveiag; sin embargo, no es menos cierto que
el historiador se estaba haciendo eco de una caracteristica con la que los mismos
diadocos y sus descendientes presentaban su imagen, a saber, el impetu guerrero y
la idea de conquista®.

Desde hace un tiempo se ha sefalado que cuando los generales de Alejandro
se proclamaron reyes, en la practica, el fundamento de su autoridad recayé prime-
ramente en sus logros personales, sobre todo en el plano militar. En un articulo
ya clasico, GEHRKE mostré la enorme dependencia de los reyes helenisticos de la
victoria en la guerra, y consiguientemente describi6 esta forma de legitimidad con la
idea weberiana de “carisma”’. El carisma constituye la base del poder sobre todo en
momentos criticos y situaciones excepcionales, y no hay duda de que el desmem-
bramiento del imperio de Alejandro fue de tal orden. cPero qué hay de los siglos
posteriores donde esta excepcionalidad fue opacandose? GEHRKE considera que la
conquista y la victoria no solo actuaron como factor de legitimidad en las funda-
ciones de los reinos, sino también en estados ya establecidos®®. Como sefialamos al
principio de este trabajo, desde hace un tiempo se ha reconocido que el presunto
“equilibrio” tras el establecimiento de las principales monarquias helenisticas no fue
tal, y que la situacién de competencia interdinastica fue una constante. Las ambi-
ciones expansionistas no eran simples proclamaciones vanas, sino que tenian un
significado primordial en el contexto de la propaganda real™®.

Vemos en este punto una diferencia fundamental con los modelos de realeza de
Oriente. En la monarquia helenistica, el poder no se justificaba porque el rey fuera el
garante de un orden universal encomendado por la divinidad y, de hecho, su funcién
religiosa (entiéndase por tal el cuidado de los asuntos de los dioses) ocupaba un
lugar mas entre tantos otros deberes del rey®. La expansion territorial no responde,
entonces, a un mandato divino, como en el caso asirio, ni en el hecho de ser repre-
sentante de un dios en la tierra, como en el babilénico. La conquista no se justi-
fica externamente, sino que es un fin en si mismo en tanto es ella la que justifica el
gobierno del rey. La aspiracién a un dominio universal no es méas que la ultimacién
de este imperativo, y de ahi que el universalismo adquiere en el periodo helenistico
un caracter fundamentalmente militar. Y en este aspecto toma distancia, en parti-
cular, del modelo aqueménida, que conscientemente evita temas marciales en la
representacion del rey®!.

Ahora bien, ¢como encaja Alejandro en este esquema? Un famoso pasaje de
Diodoro Siculo puede darnos un buen punto de partida. Cuando Alejandro llegé a la
Tréade, se cuenta, salté de su nave y clavé su lanza en el suelo, lo que “significaba



ARGOS 47 - 2022 e0040

que habia recibido Asia de los dioses como tierra conquistada a punta de lanza”,
naga Twv Oewv anepatveto v Aoiav 0éxeoOatdopiktntov (D.S. 17.17.2). Tal
como esta presentada aqui, la idea de que una tierra se domina en virtud de haberla
conquistado, es decir, la nocién de doptktntoc xwoa, se presenta como fundamen-
tacion del poder del conquistador, lo que le daria el derecho a gobernar. La equi-
valencia entre este principio y los fundamentos del poder regio helenistico se han
senalado con frecuencia, de modo que se ha tendido a ver en Alejandro un ante-
cedente directo de la clara voluntad expansionista encarnada por sus diddocos®.
En efecto, nos encontrariamos en ambos casos ante una concepcién personal del
poder®®. HaMmmOND ha propuesto que se trataria de una caracteristica originaria del
reino de Macedonia prehelenistico®, por lo que el modo en que los reyes helenis-
ticos ejercian su poder deberia ser remontado hasta tales origenes.

Esto es una posibilidad sin dudas interesante. No obstante, aunque es probable
que Alejandro justificara su dominio sobre los territorios otrora aqueménidas
mediante el principio de doptktntog xwea, comportandose propiamente como un
autocrata, no se debe dejar de lado el hecho de que la legitimidad del rey frente a
sus compatriotas provenia antes que nada del caracter hereditario del trono mace-
donio, una caracteristica confirmada de sobra por las fuentes para la Macedonia
prehelenistica®. Por el contrario, segin vimos, en el sistema interestatal helenistico
la expansién militar actuaba como un imperativo propiamente dicho y era la base
principal de la legitimidad politica.

Ahora bien, no deberiamos desvincular del todo la idea de conquista de la figura
de Alejandro. Si bien es arriesgado ver en su contenido una herencia directa del
rey, no hay dudas de que la forma en que se expresaria esta ideologia de expansién
militar estuvo moldeada a partir de la figura de Alejandro. De hecho, es esta imagen
la que nos permite comprender y precisar mejor por qué el deseo de conquista se
manifestd6 como universalista. Esto podria parecer paraddjico, porque precisamente
este aspecto ha sido tomado con frecuencia como el punto de quiebre mas impor-
tante entre Alejandro y los monarcas helenisticos.

Como ha sefialado Mekus, una de las razones por las que el modelo de Alejandro
durante el periodo helenistico ha sido descuidado (y hasta negado) por la historio-
grafia actual es que la mayoria de los diadocos y sus descendientes (con excepcion
de algunas figuras como Antigono o Seleuco) han sido tenidos como separatistas
cuyo objetivo era asegurar un dominio de una parte del imperio del conquistador, aun
cuando esto implicase mutilarlo®. Por lo tanto, toda referencia a la dinastia argéada,
que por lo deméas son numerosas, habria excluido el anhelo del imperio macedoé-
nico como un todo. Este mismo autor ha sefialado que esta postura confunde los
objetivos de los actores con los resultados efectivos alcanzados, lo cual supone un
acercamiento teleoldgico y determinista®”. En efecto, que estos reyes hayan reali-
zado conexiones explicitas con Alejandro es de por si sugerente de que buscaban
posicionarse como sus herederos directos, y es a partir de nuestros juicios actuales
al comprobar que la mayoria estuvo muy lejos de serlo que se llega a la necesidad
de desvincular la propaganda de las intenciones y comportamientos efectivos. En
cambio, “parece méas seguro asumir que si alguien actuaba como si fuera el verda-
dero sucesor de Alejandro, eso es exactamente lo que queria que el mundo pensase,
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y no hay razén por la que el verdadero sucesor de Alejandro debiera aspirar solo a
una parte limitada de su imperio”®.

A continuacién, se procurara tratar ciertos aspectos de la evidencia que parece
apuntar en esta direccion. Se recurrira a ejemplos proporcionados por la dinastia
de los ptolomeos. La eleccién no es casual: por un lado, Ptolomeo | ha sido consi-
derado como uno de los diadocos separatistas desde el principio de su carrera, con
objetivos limitados al territorio estrictamente egipcio o bien saliéndose de él como
ejercicio de un “imperialismo defensivo” que habria sido continuado por lo menos
por los dos reyes siguientes®. Pero, por el otro, incluso entre quienes han defen-
dido esta postura se ha debido reconocer que la dinastia ptolemaica se revel6 como
quizas la mas asidua en el uso de la imagen de Alejandro Magno, incluso desde
Ptolomeo I7°, quien habria dedicado todos sus esfuerzos propagandisticos a presen-
tarse como el tnico y verdadero heredero de Alejandro’!.

Para comenzar, podemos dirigir nuestra atencién a un hecho numismatico. Los
seléucidas, que heredaron muchas caracteristicas de las acunaciones de Alejandro,
abandonaron pronto el uso de su efigie en tetradracmas y viraron hacia una icono-
grafia mucho mas variada e independiente, lo que se ha interpretado como un
esfuerzo de Seleuco | para diferenciar su reinado del de Alejandro. Pero también para
alejarse de los ptolomeos: en efecto, Ptolomeo I continué utilizando los patrones
heredados durante un tiempo, y cuando introdujo innovaciones, las referencias a la
casa argéada, y especificamente a Alejandro, fueron numerosas’. Nos interesa aqui
en particular la serie de estateros de oro en la que la imagen de Ptolomeo aparece
en el anverso, mientras que el reverso representa a Alejandro sobre una cuadriga
tirada por elefantes con la inscripcion de IITOAEMAIOY BAXIAEQZY, “del rey
Ptolomeo”. La combinacién de estos dos ultimos elementos es de por si suges-
tiva de que la legitimidad del lagida se relaciona con Alejandro, pero el detalle de
los elefantes no es menor. Se lo ha interpretado como una posible referencia a la
campana del gran conquistador en la India, y como un posible reclamo a la totalidad
de su imperio, mutilado tiempo ha™.

Esta lectura de la imagen se complementa, ademas, con otro tipo de evidencia.
La famosa moumt) o procesion celebrada por Ptolomeo Il en Alejandria, descripta
en sumo detalle por Calixeno de Rodas y conservada por Ateneo de Naucratis, da
varias claves de esta vinculacion establecida entre la dinastia de Egipto y la India.
En efecto, una de las partes centrales de la procesion es la del retorno de Dioniso
desde la India, una faceta del mito de este dios que solo fue explotada profusa-
mente luego de las campanas de Alejandro Magno en aquella regién’®. Esto no es
casualidad, ya que Alejandro mismo se esforz6 para presentarse como un imitador
del dios en su viaje hacia Oriente, convirtiéndolo asi en una de sus divinidades tute-
lares™. Su presencia en la opmtr}, por tanto, no es casual. Y esto se ve claramente
en el hecho de que hiciera su aparicion casi al final del desfile una estatua de oro
de Alejandro tirada por una cuadriga de elefantes y flanqueada por iméagenes de
Niké y Atenea (Ath. 5.34), el mismo motivo que hemos encontrado en las monedas
de Ptolomeo I, y que en el marco de la procesién hace un paralelo explicito con la
estatua de Dioniso arrastrada por un elefante y seguida por veinticuatro cuadrigas de
elefantes (Ath. 5.32). Al mismo tiempo, la identificacién entre Ptolomeo y Alejandro
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se completa con las estatuas de oro de ambos coronadas con hojas de hiedra,
simbolo dionisiaco por excelencia (Ath. 5.33).

De este modo, la moum] sitta a la dinastia ptolemaica en un ambito extraterrito-
rial a través de la conexion Alejandro-Dioniso. La gloria de estos héroes es compar-
tida por los ptolomeos mismos, que se presentan como herederos de uno y de
otro’™. La procesién, compuesta ademaés por una opulenta exhibicién de animales,
plantas e incluso personas provenientes de las lejanas tierras indias, habla de un
reclamo imperialista sobre estos dominios por parte de los reyes que se manifiesta
y moldea a través de la memoria mitica (Dioniso) e histérica (Alejandro) represen-
tadas en la presencia misma de tales seres’’. Esta claro que hay que dar por descon-
tado una presencia ptolemaica militar en la India. Pero el que esta haya sido posicio-
nada dentro de la narrativa de la dinastia nos habla del impacto de Alejandro sobre
la formulacion del poder real, en particular, del modo en que este se proyecta en el
plano del dominio internacional®.

Esta introduccion de la India dentro del mapa mental ptolemaico nos habla de
una propaganda de expansion territorial, pero puede que el matiz militar propia-
mente dicho esté difuminado. Otros testimonios son explicitos en este punto, y
también nos llevan a considerar que la figura de Alejandro se encontraba en el tras-
fondo ideoldgico de los ptolomeos, y que de hecho era ella la que definia la mani-
festacion exacta de los anhelos universalistas.

Vale la pena considerar la famosa inscripcién que narra la campana en Asia de
Ptolomeo IIl en el marco de la Tercera Guerra Siria entre ptolomeos y seléucidas
(246-241 a.C.). Fue copiada por el cosmégrafo Cosmas Indicopleustes en el siglo VI
en Adulis, en el Mar Rojo, y es sumamente ilustrativa a nuestros fines. La inscripcién
(OdIS 54, 1-24) se abre del siguiente modo:

Paoidetg péyag ItoAepaiog, viog Bacréwe ITtoAepaiov kat BaciAioong
Apowvong Bewv AdeApav, twv Pacidéw<c> ITtoAepaiov kat PactAiocong
Bepevikng Oewv LZwtowv andyovog, ta pev ano nateos HpakAéog tov
A10g, T&x 8¢ Ao UNTEOS ALOVOOTOL TOL ALOG, TAQAAXPWV TTAQRX TOV TATQOS
Vv Pacteiav Atyvntov kat ABong kat Zvotag kat Porvikng kat Komoov
kat Avkiag kat Kaplag kat twov KukAddwv vijowv é€eotpatevoev elg tnv
Aotav...

El Gran rey Ptolomeo, hijo del rey Ptolomeo y la reina Arsinoe, los dioses
hermanos, hijos del rey Ptolomeo y la reina Berenice, los dioses salvadores,
que (desciende) por el lado paterno de Heracles y por el lado materno de
Dioniso, hijo de Zeus, habiendo recibido de su padre el reino de Egipto, Libia,
Siria, Fenicia, Chipre, Licia, Caria y las islas Cicladas, marché hacia Asia...

El linaje es un componente significativo, ya que demuestra que el vinculo estable-
cido entre la dinastia y Dioniso estaba consagrado a través de la genealogia. Se le
anade, ademas, el héroe Heracles, otra figura que ya habia sido recuperada por
Alejandro y su padre Filipo como un modelo de realeza y conquista debido a sus
multiples andanzas por el mundo, y que guardaba una estrecha relacién con la
India, al igual que Dioniso™.



ARGOS 47 - 2022 e0040

Por otro lado, esta introduccién presenta el reino de Ptolomeo como un dominio
amplio, y no se guarda de mencionar todos los territorios bajo su poder. Pero eso es
solo lo que recibi6 como herencia, y las nuevas adquisiciones del rey son mencio-
nadas unas lineas mas abajo. Asi, se cuenta que Ptolomeo mismo “adquiri6 el
poder sobre todo lo que estaba de este lado del Eufrates, Cilicia, Panfilia, Jonia, el
Helesponto y Tracia” (kvotevoag d¢ ¢ te évtog Evgpodatov xwoag maong katl
Klwiag kat apguAiag kat Toviag kat tov EAAnomovtov kat ®odiknc) y que
“habia reducido a los gobernantes de todas estas tierras” (kat ToUg pHOVAQXOLG
TOUG €V TOIG TOTOLS TAVTAG LTNKoOoVS kataotoac). Finalmente, se listan todas
las nuevas conquistas de Ptolomeo en el marco de esta campana a Asia, en la que
subyugé “Mesopotamia, Babilonia, Susiana, Persis, Media y todo lo demas hasta
Bactria” (trjv Mecomotapiav kat BapvAwviav kat Zovowvnv kat [Tepoda kat
Mndelav kat v Aowmtv nacav €wg Baktolavng Vg’ éavtwt monodpevog),
tras lo cual “buscé todos los objetos sagrados que fueron arrebatados de Egipto
por los persas” (dvalntmoag 6oa V7o Twv [egowv tepd €€ AtyvmTov £E1xON).

Esta claro que este profuso listado de los dominios ptolemaicos contribuye a la
imagen del rey como alguien que aspiraba y habia conseguido un dominio practi-
camente universal. En la realidad Ptolomeo no parece haber avanzado mas alla de
Babilonia®®, pero esto no le impidi6 presentarse como Paoiletg péyag, Gran Rey,
algo que se refuerza con la mencién del sometimiento de otros gobernantes, lo que
lo convertiria propiamente en un Rey de Reyes. Ahora bien, la forma de este dominio
universal, creemos, se presenta en términos que siguen el modelo de Alejandro
Magno. Como se ha dicho, la genealogia mitica presentada en la inscripcién nos
remite directamente a él. Pero hay algo mas.

Se ha notado con justicia que el modo en que las anexiones de Ptolomeo Il son
presentadas lo hacen quedar como conquistador del Imperio seléucida en su tota-
lidad®!. De hecho, se puede interpretar el relato como un ejemplo clasico de propa-
ganda antiseléucida®. Si el titulo faoilevg péyag, como se ha discutido, esta en
relacion directa con el de “Rey de Asia”, y ambos eran apelaciones especificas seléu-
cidas, su reclamo por parte de Ptolomeo implicaba un reclamo de hegemonia sobre
todo el reino rival®>.

Ahora bien, debemos considerar otro punto: los seléucidas fueron a menudo
asimilados a sus predecesores aqueménidas en la propaganda ptolemaica®, y
parece que ese es exactamente el caso aqui. La inscripcién menciona que Ptolomeo
devolvié los objetos sagrados robados de Egipto por los aqueménidas; al hacerlo,
no solo se esta recurriendo a un tropo literario significativo para una audiencia
egipcia, bastante extendido en los testimonios prehelenisticos y ptolemaicos, sino
que a la vez se construye un relato por el cual los seléucidas, como herederos del
antiguo Imperio persa, participan también de sus crimenes®. Esta retérica antipersa
que se torna en antiseléucida podia llegar tanto a un publico egipcio como a uno
griego, pero ademaés saca a la luz una ecuacién entre los ptolomeos y Alejandro muy
evidente para ambos grupos. Aunque no es este el lugar para discutir el asunto en
profundidad baste destacar que la literatura cortesana ptolemaica resalt6 frecuen-
temente la faceta de Alejandro Magno como destructor del Imperio aqueménida,
como ITépoatot Pagug, hostil a los persas®. A la luz de estos hechos, conside-
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ramos acertado considerar que las conquistas sefialadas por la inscripcion de Adulis
estan pensadas como un paralelismo de las conquistas de Alejandro.

Por consiguiente, la forma especifica que adquiere la retérica universalista ptole-
maica, sus limites y contenido, se moldean a partir del paradigma de Alejandro
Magno. Por un lado, porque el mapa mental del “universo” al que aspirar estaba
basado directamente en sus conquistas en tanto Alejandro se habia concebido
como el monarca universal por excelencia®’. Y por el otro, porque la legitimidad de
esta hegemonia mundial emanaba de la conquista misma, y asi como Alejandro se
proclamoé senor de Asia a través de la lanza, Ptolomeo Il podia reclamar ese mismo
territorio como dogiktnTog xwea®.

Conclusiones

Los ejemplos del ambito ptolemaico tratados ilustran en qué modo Alejandro Magno
se constituyd como un modelo de realeza universal. Antes que un paradigma que
debiera ser seguido al pie de la letra, era una figura que podia ser moldeada, traba-
jada y reutilizada para adaptarla a las circunstancias especificas del contexto de
recepcion. En efecto, la situacion en la que se encontraron los reyes helenisticos, un
sistema de estados en competencia permanente, diferia notablemente de la vivida
por Alejandro poco antes de su muerte, donde podia en efecto proclamarse (aunque
no sin resistencias) como rey del universo.

Estas diferencias permiten entender que en realidad Alejandro no legdé un
modelo de realeza entendido como una estructura politica en si, puesto que el ejer-
cicio efectivo de la monarquia se habia transformado notablemente. Al contrario,
el modelo de Alejandro es una construccion, o, mejor dicho, una serie de cons-
trucciones helenisticas. La faceta universalista lo demuestra bien, porque, aunque
estuvo presente en la formulacion misma que Alejandro elaboré para su gobierno,
en el periodo helenistico esta fue reformulada en un sentido muy diferente, pero sin
dejar de referirse en su forma al arquetipo alejandrino.

Algo parecido ocurrié con los modelos proximorientales. Hemos visto que no
fueron heredados sin mas por los reyes helenisticos. Nuevamente aqui debemos
hablar de reelaboraciones y de rupturas. La continuidad se manifiesta en todo caso
en la larga duracién, que nos permite considerar algunas caracteristicas estructu-
rales comunes a buena parte de imperios de la Antigliedad, y que ayudan a explicar
la presencia en sistemas politicos diferentes de una ideologia universal. Pero de
nuevo, la continuidad debe ser matizada, puesto que las expresiones particulares de
este universalismo diferian en cada caso, y los reyes helenisticos transformaron el
legado de los imperios que los precedieron de forma radical. La persistencia de un
titulo como el de Gran Rey, por ejemplo, nos habla de una recepcién activa y atenta
de tradiciones puntuales que seguian siendo utiles en el momento de recupera-
cion, pero nos dice menos sobre qué implicaba realmente ser un Gran Rey en cada
momento histérico en el que fue adoptado.

En conclusién, la idea de un dominio universal fue un punto central de la ideo-
logia real helenistica, moldeado a partir de tradiciones muy dispares. Sin embargo,
su importancia parece haber sido central en la legitimacion de la monarquia y en
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su funcionamiento efectivo. Que tal reclamo haya sido mas o menos factible segan
el caso poco importa, porque este anhelo del todo, 1 Twv 0Awv éAmig, subyacia
a esos reclamos como una referencia casi obligada por parte de los monarcas.
El hecho de que haya visto tantas variantes y ajustes es tan solo una muestra de
que los reyes puntuales se interesaron profundamente en adaptar este principio y
llenarlo de sentidos propios.

Este trabajo solo analizo algunos de estos significados, distinguiendo dos posi-
bles modelos a partir de los cuales fueron elaborados. La problemaética no se agota
aqui ya que, si bien hemos presentado a los seléucidas en relacion con los para-
digmas orientales de monarquia, y a los ptolomeos respecto al modelo de Alejandro,
no hay dudas de que las concepciones de ambas dinastias fueron mas complejas
y se valieron de diferentes arquetipos. Nuestra intencién fue explorar algunas mani-
festaciones puntuales, analizando contenidos especificos de las mismas que podian
ser puestos en relacién con modelos de realeza del pasado, sean estos proximorien-
tales o la imagen de Alejandro Magno. Porque, si no resulta dificil comprobar que
cualquiera podia proclamarse “rey del universo”, es mas dificil entender qué signi-
ficaba realmente tal proclama. Y todavia queda mucho trabajo en esta direccion.
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Ideado y desarrollado por un equipo de docentes, investigadores y estudiantes de la
Facultad de Humanidades y Artes (Universidad Nacional de Rosario), [IPOMH®EYX
Prometeo fue uno de los proyectos ganadores de la convocatoria 2019 de HyA
Ediciones. En este libro, Marcela Coria, Luis Esteban Hernandez, Santiago Hernéandez
Aparicio y Pedro Kébila nos ofrecen una lograda traduccién del dialogo de Luciano de
Samosata —compuesto circa 150 d.C.—, acompanada por el texto en griego y un elabo-
rado estudio introductorio. Ademas del provechoso aporte que implica el estudio de
un autor tan prolifico como Luciano, “consagrado a partir de Erasmo de Rotterdam
como uno de los mas importantes escritores griegos”, podemos afirmar que uno de
los aspectos mas destacables del proyecto es su enfoque didactico, puesto que esta
especialmente dedicado al estudiante de lengua griega antigua que, “ya avezado en la
morfologia, se aboca por primera vez a la sintaxis [...] y a la traduccién de textos” (p.
18). Consecuentemente, el libro introduce al lector en el didlogo lucianesco a partir
de una estructura de ocho secciones que, en términos didacticos, resulta altamente
productiva para un primer acercamiento a la obra y a su autor.

La “Introduccién” se compone de cinco apartados. El primero aborda la carac-
terizaciéon de Luciano como representante de la Segunda Sofistica, los datos biogra-
ficos que de él se conservan, asi como también los titulos y las caracteristicas de las
obras a él atribuidas (“a. La Segunda Sofistica y Luciano™). Los autores hacen hincapié
en “el tono caustico de la obra lucianesca” (p. 9), que sitta a su autor en un lugar
singular dentro de la tradicién sofistica y que no escapa a las contradicciones, ya que
“su estilo fue el producto del aticismo del que se burlé” (p. 10). El segundo apartado
realiza un breve recorrido en torno a la figura del titin Prometeo y al tratamiento del
mito en la literatura griega desde la épica (Teogonia y Trabajos y dias de Hesiodo),
pasando por la tragedia (Prometeo encadenado y Prometeo liberado de Esquilo) y
la comedia griega antigua (Aves de Aristéfanes), hasta llegar al didlogo (Protagoras
de Platén) (“b. Prometeo”). Es a partir de esta tradicion que Luciano “elabora una
apologia judicial en forma de didlogo” (p. 16), un ejercicio retérico o progymnas-
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maton cuya forma, impetu satirico y guinos metatextuales “lo alejan claramente de
ser una obra aburrida y poco original” (p. 16). El tercer apartado presenta la estruc-
tura interna del Prometeo de Luciano (“c. Estructura del didlogo”), mientras que el
cuarto ofrece las caracteristicas de la traduccién (“d. Esta traduccién”). Sobre la base
del texto griego establecido por A. M. Harmon' (1915), la traduccién no solo resulta
correcta, sino también literariamente placentera. Consideramos adecuado, ademas,
el criterio de haber optado “por las formas mas extendidas en el ambito hispano-
parlante en general” (p. 17) mediante la utilizacién de los pronombres de segunda
persona “ta” y “ustedes”, en lugar de la territorialmente restringida forma “vos” y la
peninsular “vosotros”. El ultimo apartado detalla el listado de ediciones y traduc-
ciones consultadas en el proceso de traduccién (“e. Ediciones y traducciones consul-
tadas”). De la “Introduccién” se destaca principalmente la concisién en la redaccion,
que resulta amena tanto para un lector especializado como para uno no especiali-
zado, sin perder en ningdn momento profundidad ni rigurosidad teérica.

Luego, se presentan la segunda y tercera secciones del libro, el “Texto griego” en
paralelo con la “Traduccién anotada”. En ambos textos, es notable la cantidad y la
exhaustividad de las notas: el texto griego posee 178 notas que versan principalmente
sobre aclaraciones en cuanto a la morfologia, la sintaxis y la semantica de distintas
palabras, construcciones o frases. Estos comentarios sobre cuestiones lingtisticas son
un verdadero apoyo para el estudiante que analiza el texto, pero también resultan de
interés para el especialista, pues algunas sefialan particularidades significativas de la
lengua griega en Luciano, tales como el uso de las proposiciones subordinadas adver-
biales finales introducidas por g, que en este autor “en general llevan modo optativo,
con o sin av” (p. 20). Por otra parte, la traduccién al espanol incluye 54 notas con refe-
rencias literarias, etimologias, figuras retéricas, aclaraciones contextuales, decisiones
de traduccién, entre otras. Sin pretensiones de erudicién, los autores conciben estas
notas como una “guia para el estudiante, [...] necesaria para la mejor comprension de
un texto de esta naturaleza” (p. 17). Respetando en la medida de lo posible la sintaxis
del griego, la traduccién acierta en reflejar el tono satirico del didlogo, como podemos
observar en el siguiente pasaje, en donde somos testigos del intercambio entre el titan
y Hermes en el Caucaso (§ 4):

{EPMHY}

‘EwAov pév, @ Ilpoun0Oev, tnv épeotv aywvu) kat €g ovdev déov’ Opwg O’
oUV Aéye’ Kalyop AAAWG TEQIUEVELY AVAYKALOV, E0T AV O RETOC KATATITI)
ETUUEANOOHEVOS OOV TOL NTATOC. TNV &V TQ HEow O TavTNV OXOATNV
KaA@G av €xov ein elg Akedaoty kataxerjoacdat co@LoTikiv, olog el ov
TIAVOLQYOTATOG €V TOIG AOYOLS. (p. 28)

HERMES

Ciertamente, Prometeo, presentas una apelacién fuera de plazo y para nada
necesaria; pero sin embargo, habla, pues ademas es preciso esperar hasta que
el aguila baje aleteando para ocuparse de tu higado. Ahora, estaria bien poder
emplear este tiempo libre, en el intervalo, para una disertacién sofistica, puesto
que ta eres sumamente ladino con las palabras. (p. 29)
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Posteriormente, hallamos las “Proyecciones”. En el apartado “a. El derrotero de un
mito”, los autores rastrean las (re)interpretaciones, similitudes y diferencias en el trata-
miento del mito de Prometeo mas alla del mundo helénico, modelado por la tradicién
literaria o filoséfica segun el autor y el contexto, desde la Antigliedad hasta la Edad
Moderna y la Contemporanea. Coria et al. consideran que el interés por el mito se
debe, en gran parte, “a la fascinaciéon que despierta el vinculo del titan con los destinos
de la humanidad y a la profundidad de los motivos que ilustra” (p. 63). En “b. Autores
mencionados (en orden cronolégico)”, se detallan los nombres de los autores clasicos
y modernos abordados en el apartado anterior, que comienza por los poetas latinos de
la época augustea como Catulo, Ovidio y Horacio, y llega hasta pensadores modernos
como Mary Shelley, Karl Marx, Friedrich Nietzsche, Cesare Pavese y Byung-Chul Han.

La quinta seccién del libro incluye un “Glosario” de los términos mas relevantes
del texto. En él, se enuncia la palabra griega, su correspondiente significado, y el
o los paragrafos del texto en donde tiene aparicion el lexema. Por otra parte, la
sexta seccién se compone de un “Indice de nombres propios” mencionados en el
didlogo, integrado en su totalidad por divinidades (dioses olimpicos, titanes, divini-
dades primordiales, etc.). Se presenta aqui el nombre propio en griego, su corres-
pondiente traduccion al espanol, y una breve descripcion sobre sus origenes, filia-
ciones, caracteristicas o poder de accién.

La séptima seccioén esté dedicada a los “Ejercicios” para el estudiante, y posee
los apartados “a. Morfologia” (nominal y verbal), “b. Sintaxis” (analisis sintactico y
clasificacion de proposiciones independientes y complejas, asi como también los
usos y funciones de los participios), y “c. Andlisis literario” (que, acorde a un nivel
universitario, articula consignas de comprensién, produccién e investigacion). La
octava y ultima seccion del libro incluye las “Referencias bibliogréficas” acerca de
Luciano, su didlogo y el impacto del mito de Prometeo en la literatura y la filosofia
posteriores. Una vez mas, en consecuencia, con el enfoque adoptado, los autores
buscan “ofrecer una guia con bibliografia accesible y especifica, alguna ya clasica y
otra mas reciente” (p. 103), de suma utilidad para el estudiante que desea introdu-
cirse o profundizar en el estudio del autor, de su obra o del mito.

La eleccién de un didlogo sobre el mito de Prometeo —una de las historias
fundantes sobre la educacion del género humano- se complementa con el propésito
didactico que rige la obra, articulado a su vez con el desafio que implica la presen-
tacion y el tratamiento de un autor “bastante posterior al periodo clasico, que es el
periodo de la lengua griega que suele estudiarse en las instituciones universitarias” (p.
18). En conclusién, la obra de Coria, Herndndez, Hernandez Aparicio y Kébila cumple
con su cometido de acercar al estudiante de griego en general, y al de la Facultad de
Humanidades y Artes en especial, “un autor y una obra amenos, de lectura agradable
y de una sintaxis atractiva y también deleitable” (p. 19) en una valiosa contribucién
para la didactica de las lenguas y literaturas clasicas en Argentina.

Nota

'Lucian with an English Translation, edited and translated by A. M. Harmon. Cambridge,
Mass.: Harvard University Press, 1915 (reimpr. 1960), Vol. II, pp. 241-265.



