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LA PUDICITIAY EL DESEO SEXUAL
EN LA REPRESENTACION DE OCTAVIA Y POPEA.
PARADIGMAS HISTORICO-MITOLOGICOS
DE LA FEMINEIDAD EN LOS ANNALES DE TACITO
Y LA OCTAVIA DE PSEUDO-SENECA

Thomas Acevedo Algarbe
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RESUMEN

El presente trabajo se propone analizar de manera comparativa la caracterizacién contrapues-
ta de los personajes de Octavia y Popea en Annales de Técito y Octavia de pseudo-Séneca
a partir de la nocién de pudicitia, en funcién de sus comportamientos y protocolos sexuales
asociados. Se plantea que el desenvolvimiento de estos dos modelos de femineidad obedece
a posiciones diferentes respecto de la violencia imperial: la aceptacién del destino trdgico
y la adaptacién a las circunstancias. Esto se observa especialmente a partir del andlisis inter-
textual de los exempla histérico-mitoldgicos empleados y los puntos de contacto y divergen-
cia que se pueden establecer entre el género historiogréfico y la tragedia romana.

PALABRAS CLAVE: género, decadencia imperial, femineidad, mito, moral.

PUDICITIA AND SEXUAL DESIRE IN THE REPRESENTATION OF OCTAVIA AND POPPAEA:
HISTORICAL-MYTHOLOGICAL PARADIGMS OF FEMININITY IN TACITUS ANNALES
AND THE OCTAVIA OF PSEUDO-SENECA

ABSTRACT

This paper aims to comparatively analyze the contrasting depictions of the figures of Octavia
and Poppaea in Tacitus’ Annalesand the pseudo-Senecan Octavia, based on the notion of pudi-
citia, in relation to its associated behaviors and sexual protocols. It argues that the development
of these two models of femininity responds to differing positions regarding imperial violence:
the acceptance of tragic destiny and the adaptation to circumstances. This is particularly
evident through the intertextual analysis of the historical-mythological exempla employed
and the points of contact and divergence that can be established between the historiogra-
phical genre and Roman tragedy.

KEYWORDS: gender, imperial decadence, femininity, myth, morality.
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saeculo premimur graui,
quo scelera regnant, saeuit impietas furens,
turpi libido Venere dominatur potens.

Somos oprimidos por un funesto siglo
en el que reina el crimen, se enfurece la desenfrenada impiedad,
domina la poderosa pasién de una vergonzosa sensualidad.

(Octavia 430-432).

INTRODUCCION

El nicleo de la caracterizacién contrapuesta de los personajes de Octavia
y Popea tanto en los Annales de T4cito como en la tragedia Octavia de pseudo-Séneca’
es la pudicitia. Esta virtus, presente ya en los origenes del mundo romano y amplia-
mente trabajada por la critica (¢f Flores, 2023; Girod, 2013; Joseph, 2018; Langlands,
20006; Mueller, 1998), resulta imprescindible en lo que concierne a la legislacién
y normativizacién de los comportamientos femeninos considerados apropiados para
los canones sociales, culturales e incluso religiosos. Es asi que, dependiendo del cumpli-
miento o no de estos pardmetros, se producird un juicio social que pondra en peli-
gro la posicién de la mujer dentro de la estructura social. De este modo, la obser-
vancia de la virtus suscita la puesta en juego de estrategias que permitan asegurar
la supervivencia.

Ahora bien, la historia que es transmitida a partir de autores como Técito
y el autor de la Octavia en torno al régimen de Nerdn estd plagada de personajes feme-
ninos cuyo estatus social, motivaciones y comportamientos varfan radicalmente entre
si. Sin embargo, el andlisis comparativo de los personajes de Octavia y Popea resulta
particularmente productivo y problemitico. En primer lugar, por su aparente oposi-
cién total en términos morales: Octavia representa una feminidad modélica, propia
de su posicién politica y social, cefiida a los pardmetros y estindares que aseguran
su honor, mientras que Popea cultiva la apariencia de la pudicitia y la emplea para
alcanzar sus objetivos. Por lo tanto, en el marco de la decadencia de la Roma impe-
rial sefialada por ambos autores, el asesinato de Octavia y su reemplazo por Popea
se convierte en un indice del cambio de época marcado por el abandono de la virtus
romana. En segundo lugar, por la caracterizacién que de ellas se hace en los sucesos
de ambas obras: la narracién de Técito sobre los eventos que llevan al asesinato de
Octavia la colocan en una posicién de victima, mientras que Popea resulta ser propi-
ciadora y cémplice del crimen, de una manera muy cercana a la de la Octavia. Para

' Si bien el foco de andlisis de este trabajo no se centra en la cuestién ampliamente discu-
tida en torno a la problemdtica de la autoria de la Octavia, se sostiene que la misma resulta apdcrifa,
pero que la influencia de Séneca resulta innegable para su composicién. Cf. Herington (1961), Pease

(1920), Poe (1989).



enfatizar esta contraposicién se empleard, ademds del anélisis comparativo entre las
obras sefialadas, el andlisis intertextual de los diversos exempla histérico-mitolégicos
(a saber, personajes histéricos como Lucrecia y Virginia, y otros que pertenecen al mito
como Juno, Electra, Ifigenia, Europa, etc.) y paradigmas mitoldgicos, con el obje-
tivo de reconocer la forma en la que los mismos interacttian con las obras tanto a nivel
de la caracterizacién de los personajes como a nivel estructural.

Sin embargo, el dar por hecho estas afirmaciones a primera vista resulta reduc-
cionista si se ignoran otros factores y realidades que condicionan a ambos sujetos.
Si bien la contraposicién entre estos personajes es imprescindible para su caracteri-
zacién y para la configuracién emotiva del relato, no hay que olvidar el hecho de que,
en el contexto de la opresién y salvajismo de las medidas del régimen neroniano, tanto
Octavia como Popea resultan victimas de la violencia imperial. En este sentido, mds
que expresar un juicio moral sobre sus respectivas conductas, hay que pensarlas no
tanto como expresiones de una forma de ser, sino como formas de resistencia.

Resulta util comenzar el andlisis a partir de Octavia, més especificamente
de los coros que abarcan los versos 274-375 (favorable a Octavia), 201-220 (segmen-
to lirico de la Nodriza) y 762-779 (favorable a Popea).

EL CONCEPTO DE PUDICITIAY SU REPRESENTACION LITERARIA
EN LA TRAGEDIA Y EN LA HISTORIOGRAFIA

En primer lugar, hay que hacer algunas consideraciones previas sobre el
concepto de pudicitia'y el rol que este valor juega dentro de la vida social romana.
El Oxford Latin Dictionary propone como posibles traducciones «pureza sexual», «casti-
dad», «virtud». Sin embargo, estas definiciones resultan reduccionistas en tanto limi-
tan el alcance del término en cuestién.

Resulta relevante traer a colacién la definicién de pudicitia que Langlands
(2006: 31) propone en su trabajo: «it is a moral virtue [...] that pertains to the regu-
lation of behaviour (either of oneself or of other people) specifically associated with
sex». Este tipo de regulacién proviene de un sentido de «vergiienza» que se encuentra
en el término originario pudory que a su vez implica la posesién de autoconsciencia
respecto de los limites marcados socialmente (muy cercano al término griego c1déq)
que obliga al sujeto a tender a una accién encauzada en ellos. A partir de cuestiones
vinculadas con los estudios de género en la Antigiiedad, se plantea que la pudicitia
estd asociada generalmente con aquel comportamiento considerado esperable para
la mujer romana, que debia ser demostrado publicamente, o sea, que conllevaba una
serie de cualidades y de elementos que se debian tener en cuenta al momento de actuar,
y es esa actuacién la que le aseguraban la honra al sujeto. Esta conducta estd intima-
mente vinculada con la sencillez y la austeridad, tanto en términos materiales como
morales, y con la pasividad. Esto ocurre porque, como indica Joseph: «At the heart
of pudicitia is a need for external control over women by those in power» (2018: 33).
En este sentido, tal como sefiala Thomas (2005), una de las diferencias fundamenta-
les entre el término pudory pudicitia es la cuestién de la constancia, ya que el segundo
término alude por la carga seméntica del sufijo -7z a una cualidad permanente (¢f




Kircher, 2002: 229), que debe estar en constante observacién por parte de aquel
sujeto que la ostenta y que debe retenerse, y por parte de la sociedad que lo juzga
en base a la correspondencia entre su accionar y las expectativas sociales y culturales.
Si esto no ocurre, la mujer puede ser considerada inmoral y, en consecuencia, puede
ser excluida y penada segun el régimen legal, limitando sus posibilidades de accién
ya escasas (Joseph, 2018: 3). Este término tan importante y que, como se sefialard,
tiene una larga tradicién en la historia y en la literatura latina, se constituye como
el principio fundamental de la representacion de los personajes femeninos en la obra
de Séneca y de T4cito, que son numerosos y destacados en ambas.

Para Séneca, es este valor el que permite que las mujeres escapen de aquellas
cosas que son consideradas dafinas e impropias. Es claro por qué esta virtud resul-
tarfa especialmente importante para un estoico, pues, «it requires women to control
what according to ancient authors was inherently immoral: recklessly displayed femi-
ninity» (Joseph, 2018: 39). Es evidente que el autocontrol con respecto a ciertos
comportamientos resulta ser un aspecto central. En relacién con esto, si bien este
trabajo se centra en el andlisis de la pudicitia como valor asociado al género feme-
nino, cabe destacar que la misma no se circunscribe a este de manera estricta, sino que,
por un lado, no estaba asociada a todas las mujeres (por ejemplo, las esclavas) y se
extendia incluso a los varones (Greggi, 2023: 180). En este sentido, un hombre podia
ser considerado impudicus, entre otras cosas, por transgredir las normas y protocolos
esperables del género: la falta de masculinidad, la falta de autocontrol sexual y de
control sobre el otro, la pasividad, etc. (Flores, 2023: 3).

Ahora bien, en relacién con Técito, Milnor (2011: 460) sefiala que «the story
of Roman virtue generally, and specifically domestic virtue, was for many authors
a historical one, involving a contrast between an imagined honorable past and a vice-
ridden present>. En las obras a analizar en este trabajo se puede observar claramente
una literatura cargada de un tono critico respecto de las politicas decadentes del
Imperio, y en T4cito, uno de los elementos mds importantes de subversién y tema-
tizacién de esta decadencia es la presencia de pares antitéticos de personajes. Esto se
evidencia fundamentalmente en diversos rasgos de su representacién incompatibles
con la pudicitia'y, més especificamente, en la asuncién de un rol activo en los asuntos
publicos de Roma. Parece ser que la capacidad de agencia de estos personajes se encuen-
tra en pleno funcionamiento y que la virtus se transforma en un instrumento que
permite pensar en el posible ocultamiento de una forma de actuar que no se ajusta
a la pasividad y al autocontrol esperable de las mujeres en la época. Como sefiala

Joseph (2018: 71-72):

Female power and ambition are worrisome to the Roman patriarchy which is demon-
strated within the surviving literature. Moral restrictions could control women, but
when a woman worked within the confines of pudicitia they had more freedom
not only because they were trusted as already moral individuals, but because through
that morality they were loyal to their family and their male relatives. As long as
women functioned properly within the female sphere they could be considered moral
members of Roman society.

Resulta interesante también senalar las diferencias en la representacion de los
personajes y de los hechos que trae aparejado el género literario empleado en cada una



de las obras. En primer lugar, la adopcién del género trigico por parte del autor de
Octavia le permite llevar a cabo una serie de juegos intertextuales con los paradig-
mas mitoldgicos que, a su vez, ofician en gran medida como modelos literarios sobre
los cuales trasponer el material de la obra. En este sentido, esta tragedia —la dnica
praetexta imperial que conservamos de manera integra— combina multiples elemen-
tos ficticios que entran en tensién con la realidad histérica subyacente a su totalidad
que permiten arrojar una gran cantidad de criticas al gobierno de turno y exponer
su propio programa ético-moral. Sin embargo, y en linea con una de las lecturas que
se propone en el trabajo, la forma trigica deja entrever una cierta ambigiiedad consti-
tutiva que supone que el lector desempefie un trabajo de asignacién de sentido, y la
pluralidad semdntica de la forma mito lo enfatiza. Por otro lado, si bien la historio-
graffa de Ticito también posee una cierta ambigiiedad, especialmente en lo que refie-
re a los juicios morales —que no son enunciados de manera explicita a través de la figu-
ra del enunciador— es evidente que, al menos en los episodios que narran el cursus de
Popea hasta llegar a Nerdn, el asesinato de Octavia y el de Agripina, la subjetividad
del narrador pricticamente no deja lugar a duda en cuanto a su posicién critica
respecto de la forma del gobierno imperial, la cual se erige como una constante insos-
layable a lo largo de Annales—e incluso de Germaniay Agricola (¢f- Milnor, 2011)—.
Aun asi, en ambos autores, se establece una bifurcacién en el universo femenino que
se observa, al menos en un primer plano, en la oposicién de las figuras de Octavia
—que representa una especie de pudicitia ejemplar y modélica— y de Popea —que emplea
esta virtud como un medio para encubrir su accionar en el desarrollo de los aconte-
cimientos.

LA PRINCESA Y EL IMPERIO:
LA FEMINEIDAD MODELICA DE OCTAVIA

Para comenzar, hay que centrarse en la Octavia, mas especificamente en los
versos 273-375, donde el coro formado por ciudadanos romanos habla acerca de
los rumores sobre el divorcio entre la princesa y Nerdn:

Quae fama modo uenit ad aures?

utinam falso credita perdat,

frustra totiens iactata, fidem,

nec noua coniunx nostri thalamos

principis intret teneatque suos

nupa penates Claudia proles,

edat partu pignora pacis,

qua tranquillus gaudeat orbis

seruetque decus Roma aeternum.

Fratris thalamos sortita tenet
maxima luno:

soror Augusti sociata toris

cur a patria pellitur aula?




sancta quid illi prodest pietas
diuusque pater,
quid virginitas castusque pudor? (Octavia 273-288)%.

sQué rumor llegé ahora a nuestros oidos? ;Ojald pierda crédito falsamente arrojado
en vano tantas veces! Y que la nueva esposa no penetre en las habitaciones del princi-
pey la esposa, hija de Claudio, mantenga unos penates suyos. Que dé a luz en el parto
garantias de paz con la cual se regocije con calma el orbe y Roma conserve su gloria
eternamente. La soberana Juno tiene los tdlamos de su hermano, tras haberle tocado
en suerte: la hermana de Augusto, compafiera de sus lechos, ;por qué serfa expulsa-
da de un palacio paterno? ;De qué le sirve a aquella la santa piedad y su padre divi-
no, de qué su virginidad y casto pudor?’.

Lo primero que resalta el coro es la referencia a la concepcién dindstica del
poder. Tal como sefala Cid Lopez (2014: 181): «En la préctica, las princesas de la casa
imperial, ante el conjunto de la sociedad, destacaban porque representaban mode-
los de feminidad. En este sentido, tenfan que ejercer una funcién fundamental, la de
procrear, de la que dependia la pervivencia de la propia domus. La creacién de este
tipo de figuras modélicas femeninas se vio impulsado por las diversas reformas de indo-
le moral que se propugnaron en la época de Augusto, que giraban en torno a la depu-
racién del mos maiorum. Entre las diversas medidas que se tomaron, resulta importan-
te llamar la atencién a aquellas dirigidas a la domus: 1a lex Julia de maritandis ordinibus
yla lex Julia de adulteriis coercendis. En funcién de estas sanciones, la institucién del
matrimonio se vio necesariamente afectada y, con ello, el rol que la mujer romana
cumplia en ella: el matrimonio y la maternidad fueron las tnicas vias para que las
mujeres de clase media y baja consiguieran distincién. Aun asi, ante la posibilidad del
divorciarse y de contraer matrimonio nuevamente —medida impulsada para aumen-
tar la natalidad en Roma-—, los romanos seguian sintiendo una gran admiracién por
las univirae —mujeres que solo habfan permanecido junto a un hombre en toda su
vida— en tanto modelos de castidad y dignidad (¢f Lépez Gémez, 2015; Pomeroy,
1987). En linea con esto, los elementos que el coro incluye en su intervencién sirven
para reforzar el cardcter modélico de Octavia en tanto mujer y la legitimidad de su
posicién en tanto hermana y esposa de Nerdn. Tal como se indica en este pasaje, es
el cardcter hereditario del poder lo que puede traer la paz a Roma (v. 279).

Otro elemento significativo es la comparacién constante entre Octavia y Juno,
que se repite a lo largo de la obra (v. 211; v. 216; v. 219; v. 535). Juno representa
el matrimonio, el parto y la gracia doméstica, y es su unién con Jupiter lo que asegu-
ra la estabilidad, y la ruptura de este vinculo puede tener consecuencias catastréficas.

2 Todas las citas de Octavia estin basadas en la edicién de Ferri (2003).
3 Todas las traducciones son propias.



Al hablar del vinculo entre esta diosa y la pudicitia, Mueller (1998: 227) senala el
vinculo que Juno tiene con la virtud moral y con la Virtud en tanto diosa, lo cual
reafirma el hecho de que Juno sea una diosa a la que la castidad le importa. La Nodriza
incluso dice que Ner6n volverd a Octavia, pues «amor perennis coniugis castac manet»
(«El amor perenne por una esposa casta permanece», v. 192). Este término castae refie-
re a un valor que se encuentra en el mismo campo semdntico que la pudicitia, y el coro,
como se sefalé anteriormente, adjudica estos conceptos junto con virginitas a Octavia
(vv. 286-288). Respecto a esto, es significativo que este conjunto de ciudadanos roma-
nos sean los que atribuyan dicha caracterizacién a la princesa, puesto que se puede
suponer que, en tanto es el propio pueblo el que habla, ellos mismos proyectan sobre
Octavia las virtudes que consideran modélicas en su concepcion sobre la conducta
femenina. De este modo, el coro trégico cataliza una perspectiva cultural que reafir-
ma el cardcter modélico del personaje.

Estas virtudes que Séneca atribuye a Octavia también le son atribuidas repe-
tidas veces por parte de T4cito en su narracién de los hechos que llevan a su asesina-
to. En este punto hay que recalcar el rol predominante que juega la impronta del
género trdgico en la historiografia de T4cito. Santoro UHoir (2006) llama la aten-
cién, por ejemplo, a la caracterizaciéon que el autor hace sobre una amplia cantidad
de personajes femeninos que, al modo de la tragedia, asumen una actitud y agencia
atribuida generalmente al género masculino. Al hablar de estos personajes hay que
referirse al sintagma «muliebris impotentia» que se emplea para referirse a aquellas
mujeres incapaces de dominar su ambicién y que, en consecuencia, estdn dispues-
tas a transgredir los limites para obtener sus objetivos. Sumado a esto, como se verd
mds adelante al hablar sobre la caracterizacién de Popea, el hecho de que la mujer sea
capaz de apropiarse de la elocuencia y del discurso masculino, tal como en la trage-
dia griega, implica a su vez un peligro. De modo que se puede trazar una cierta
correspondencia entre la representacién que hace Técito de los eventos y la del autor
de Octavia a partir de la presencia de estereotipos, paradigmas y elementos trigicos.

Ahora bien, la caracterizacién pudica de Octavia aparece reflejada, por ejem-
plo, en aquello que una de sus criadas arguye para desmentir su acusacién falsa de
adulterio: «ex quibus una instanti Tigellino castiora esse muliebria Octaviae respon-
dit quam os eius» («una de ellas le respondié al insistente Tigelino que el sexo de
Octavia era mds casto que su bocar, Annales. 14,60,9-11)*. La gravedad de esta acusa-
cién se vuelve mucho mds evidente cuando T4cito sefiala que postremo crimen omni
exitio gravius («por dltimo, una acusacién mds grave que toda clase de muerte», Ann.
14,63,13-14). Evidentemente, este presunto crimen se encuentra diametralmente
opuesto a todos los valores sociales de Roma referidos al comportamiento sexual feme-
nino como la castitas, que se basaba en la idea de privar a la mujer de toda posibilidad

“ Todas las citas de Annales estdn basadas en la edicién de Wellesley (1986).




de convertirse en objeto de deseo sexual, y se opone también a los valores positivos
que el resto de los personajes de la tragedia, como la nodriza y Séneca, consideran que
Octavia encarna’.

Ahora bien, un recurso que se emplea repetidas veces en el coro —y que
también resulta fundamental en la historiografia a modo de sefialar puntos en comdn—
es el de los exempla, en el caso de Octavia, «positivos». Diaz Lépez (2024: 89) sefia-
la que el fin dltimo del exemplum es, sobre todo, «convencer de la conveniencia de
su adopcidn, asimilacién y puesta en préctica, usindose principalmente para impar-
tir lecciones de cardcter moral». Este recurso fue ampliamente utilizado en la trage-
dia romana y la oratoria, pero mds ain en la prosa historiogrifica, donde a partir de
Tito Livio, adopta un cardcter diddctico central, puesto que los jévenes romanos
podian aprender de las acciones de otros si estas mismas eran dignas de ser evita-
das o imitadas (Chaplin, 2000: 13)°. Si bien el empleo particular que hace el autor
de este recurso merece atencién especial, resulta indiscutible el vinculo de esta tradi-
cién con la tragedia, puesto que, al menos en la Octavia, el juego que se establece entre
la realidad neroniana contempordnea y el pasado digno de recuerdo (como modelo
moralmente ambivalente en Livio) permite establecer puntos de contacto y especial-
mente de contraste. En principio, tanto en los Annales como en la tragedia, la histo-
ria no actta tanto a modo de herramienta para pensar el futuro, sino como medio para
expresar y dar a conocer el devenir trdgico de los acontecimientos, donde los crime-
nes del pasado estdn forzados a repetirse y el virtuosismo se corrompe.

En esta obra, sumado a la frecuente referencia a Juno que se sefialé con ante-
rioridad, hay multiples exempla tanto mitolégicos como histéricos que refuerzan la
caracterizacién pudica de Octavia y asocian su historia con la de otras heroinas iconi-
cas de la mitologfa y de la historia grecorromana.

En primer lugar, Lucrecia y Virginia, dos figuras histéricas que aparecen en este
mismo segmento:

Ili reges hac expulerant

urbe superbos
ultique tuos sunt bene manes,
uirgo dextra caesa parentis,
ne seruitium paterere graue et
improba ferret praemia uictrix

dira libido.

> Como sefala Kragelund (2005: 75): It is truly remarkable, therefore, that these charges are
as good as absent in the Octavia (and this, be it noted, in an author allegedly prone to fit ‘in all infor-
mation relating to the characters involved’). If it were not for the accounts of Tacitus and Suetonius
we would in fact be totally ignorant about the sensational nature of these charges. Not that contexts
are lacking where they could easily have fitted in». Segin se plantea, este serfa un ejemplo mds de «falta
de cohesiény, pero seguin indica el autor, también podria leerse como una manera deliberada de limpiar
el nombre de Octavia y restaurar su honor.

¢ Esta idea aparece explicitamente en el prefacio de Ab Urbe Condita (Liv. 1.praef.10).



Te quoque bellum triste secutum est,
mactata tua, miseranda, manu,
nata Lucreti,
stuprum saeui passa tyranni. (Octavia 293-304)’.

Aquellos expulsaron de esta ciudad a los reyes soberbios y vengaron dignamente
tus manes, virgen asesinada por la diestra de su padre para que no soportaras una
dura esclavitud vy, vencedora, no alcanzara el premio a su osadfa un cruel deseo.
También te siguié una terrible guerra a ti, desdichada hija de Lucrecio, sacrifica-
da por tu propia mano, tras sufrir la violacién del cruel tirano.

Ambos personajes se erigen como modelos paradigmdticos de la pudicitia:
en cuanto a la primera, su violacién y posterior suicidio se convirtié en un motivo
pregnante en la literatura posterior (¢f” Waters, 2013)%. Los recursos descriptivos que
Tito Livio emplea al narrar este episodio de la historia romana se centran en aspectos
vinculados con esta virtud’: los hombres encuentran a Lucrecia en su casa, ambiente
privado y doméstico, atribuido socialmente a la mujer, usando el telar, simbolo de
la virtud femenina, y su decision de suicidarse representa en un alto grado su concien-
cia moral, pues, a pesar de haber sido violada, se considera a si misma impudicay no
desea volverse un ejemplo para otras mujeres en esa situacion (Diaz Lépez, 2024: 100).

Por otro lado, se encuentra Virginia, referida indirectamente como «virgo dextra
caesa parentis» (v. 296), a quien Apio Claudio intentd seducir mediante regalos
y promesas, viol6 y redujo a la esclavitud de Marco, su siervo, mancillando su castizas
de una forma similar a Lucrecia. Finalmente encontré la muerte a manos de su padre
como medio para lograr su libertad y redimirse". En este sentido, si bien en la histo-
ria de Octavia no hay rastros de una violacién, la acusacién de adulterio que se le impo-
ne es un punto de inflexién en su historia, y podemos trazar un correlato entre los tres
personajes: la muerte de estas tres mujeres, antes de ser fisica, es social. También los
crimenes cometidos contra estas son indefectiblemente determinantes en la historia
romana en forma de denuncia: la muerte de Lucrecia marca el final de la Monarquia,
la de Virginia el final del Decenvirato, y la de Octavia es un indicio del final de las
buenas virtudes y el comienzo de la degeneracién moral romana que trajo aparejada
el Imperio, un alejamiento de la «vera priorum uirtus quondam Romana fuit» («La
verdadera virtud romana fue de los primeros hombres en otro tiempo», Octavia vv.

291-292)".

7 Se enfatiza la carga religiosa del verbo macto que aparece en el verso 301, de cuya misma rafz
proviene el sustantivo mactatus que aparece durante la narracién del sacrificio de Ifigenia en Lucrecio:
«hostia concideret mactatu maesta parentis» («cayera como triste victima por el sacrificio de su padre»,
Lucr. 1,v. 99).

® Algunas versiones del episodio de Lucrecia son Liv. 3, 57.1-59.3 y Ov. Fast. 2, 685-852.

’ Liv. 1,57,8,2-10.1.

1 El episodio de Virginia se narra en Liv. 3, 44-48.

"' Estos exempla que aparecen en referencia a Popea permiten observar un punto de ruptura
entre el contexto histérico de estos y las circunstancias de Roma en la época julio-claudia: «Early Rome




La figura de Agripina también se hace presente en varias instancias de la obra
y su matricidio se considera un nefas magnum («enorme impiedad», vv. 309-310) que
presenta varios paralelismos con la historia de Octavia y su desenlace™. Aun asi, Agri-
pina resulta esencialmente diferente a la primera por su forma de actuar. Un rasgo
no menos importante y que va de la mano con la pudicitiay la castitas que se espe-
ra de una mujer romana es la pasividad: en la obra de Séneca, el tnico mévil que
expresa Octavia es su deseo de morir, el cual no persigue ni evita. Ya desde su prime-
ra intervencién en la obra se hace evidente que aceptd su destino, ademds de que gran
parte de sus intervenciones (si no todas) se centran en su lamento por las muertes
de su familia y por la crueldad de Nerén. Esto mismo ocurre en la narracién del epi-
sodio en Annales, donde, por ejemplo, Octavia no cuenta con ningtin discurso direc-
to (¢f Murgatroyd, 2008: 265). Por el contrario, Agripina, que emplea fundamen-
talmente el discurso directo, busca influir en el accionar de su hijo de manera activa,
hasta tal punto que se le ofrece sexualmente: «cum id temporis Nero per uinum et
epulas incalesceret, offerret se saepius temulento comptam et incesto paratam»
(«Como por aquel tiempo Nerdn se calentara por el vino y los banquetes, repeti-
das veces se le ofreciera a él, borracho, arreglada y preparada para el incesto», Ann.
14,2,2-3). De este modo, si bien Octavia y Agripina poseen puntos en comun en
cuanto a su vinculo familiar y a sus asesinatos, la pudicitiay la castitas solo aparecen
como rasgos representativos de la primera. Harrison (2003: 119), al hablar sobre
la excepcionalidad de Octavia como heroina trigica, sefala que es una de las prime-
ras heroinas trigicas que estd dispuesta a sacrificarse, una mujer pasiva y sumisa a la
autoridad masculina, un tipo similar a las que proliferan en la leyenda romana conta-
da por Livio y otros autores. Por el contrario, Agripina claramente se presenta como
un caso de la degeneracién de la virtus, y, segtin Cid Lépez (2014: 186), a través de
ella T4cito «procura enfatizar el protagonismo de las mujeres bajo su reinado, un claro
sintoma de que se habia impuesto un sistema no conforme a las tradiciones romanas»®.

Por dltimo, hay una gran cantidad de exempla mitolégicos que aparecen
a lo largo de la Octavia que resultan significativos para la caracterizacién de Octavia.

needed passive women to play the role of victims over whose dead bodies Roman freedom could be
(re)born. The Republic needed active men to rouse the people and to change the course of history.
The empire, however, returns to the chorus’s first ode and the idea of female martyrs to create a frame
of politically significant women around the play» (Ginsberg, 2016¢: 168).

2 Otro exemplum que aparece es el de Tulia, pero segtin Ferri (2003) resulta poco claro en
el contexto, pero probablemente esté vinculado con el patricidio y sirva como un preludio para la subse-
cuente narracion del asesinato de Agripina que ocupa el resto del coro.

'3 En Séneca aparecen otros exempla de este mismo tono, como los de Livia (v. 941), tercera
esposa de Augusto, y Julia (v. 944), cuya identificacién resulta problemdtica. Sin embargo, Ferri (2003:
397) sefiala que, tomando en cuenta la obra de Técito, este personaje deberfa corresponderse con la hija
de Livia.



En este caso, los mds importantes son, ademds de los referentes a Juno, los de Electra
e Ifigenia. En cuanto a la primera, esta aparece mencionada explicitamente en el
intercambio que mantiene Octavia con su Nodriza durante los primeros momentos

de la obra:

Oc. O mea nullis aequanda malis
fortuna, licet

repetam luctus, Electra, tuos!

tibi maerenti caesum licuit
flere parentem,

scelus ulcisci uindice fratre,

tua quem pietas hosti rapuit

texitque fides: [...] (Octavia 57-64).

Oc. ;Oh, suerte mfa, comparable a ningtin mal, aunque repitiera tus pesares, Electra!
Pudiste llorar al padre asesinado, y vengar el crimen con tu hermano como ejecu-
tor, al que tu piedad salvé del enemigo y tu lealtad protegid.

Independientemente de la referencia explicita a este personaje, la obra estd
muy influenciada por Electra de Séfocles, especialmente en el prélogo (cf Vester,
1996). Por otro lado, el pasaje de Octavia deja en claro el paralelismo entre las his-
torias de ambos personajes (las muertes en sus respectivas familias), pero la diferen-
cia es que Electra logr llorar la muerte de su padre, vengarlo, y ayudar a su herma-
no. La relacién entre ambas funciona en un sentido modélico, pero también sirve
para enfatizar el cardcter de Octavia como heroina. Del mismo modo en que Elec-
tra lamenta la muerte de su padre, Octavia lamenta la de su familia, destruida de
la misma forma que la de los Atridas: por adulterio. Por otro lado, un punto de
contacto mds entre ambos personajes se encuentra en la cuestion de la pietas (v. 63)
y la fides (v. 64), virtudes cominmente asociadas al universo masculino que, en esta
obra, estdn ligadas al universo femenino. La primera, asociada ampliamente con el
respeto y el deber religioso, reside en la bisqueda de justicia por parte de Electra y su
busqueda de restablecer el equilibrio. Justamente la religién es uno de los pocos 4mbi-
tos donde la agencia femenina se puede desarrollar de manera éptima y es esperable
que lo haga. Por otro lado, la fides que Electra tiene por su hermano Orestes, también
refiere a la lealtad femenina asociada a su esposo y a su hogar y el cumplimiento de
sus funciones en el seno de este. Aun asi, como sefiala Ginsberg (2016a: 7), al final
de la tragedia, Octavia comprende que no fue una Electra vengadora, sino una Ifigenia,
una joven sacrificada por las ambiciones de su padre. La referencia a este personaje
estd vinculada con la inocencia (¢ Vozza, 1990: 138). Octavia se equipara a sf misma
durante el segmento lirico con el que concluye el Acto Segundo (vv. 646-668) con
una victima sacrificial («<hos ad thalamos seruata diu / uictima tandem funesta cades,
«Victima funesta conservada largamente para estas bodas, finalmente caerds», vv.
663-664). En linea con esta caracterizacién que se mantiene a lo largo de la obra,
Ifigenia es nombrada explicitamente en boca del tltimo coro de la tragedia que recla-
ma que Octavia sea salvada de la misma forma en la que ella lo fue:
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CHO. Lenes aurae Zephyrique leues
tectam quondam nube actheria
qui uexistis raptam saeuae
virginis aris Iphigeniam,
hanc quoque triste procul a poena
portate, precor, templa ad Triuiae.
Vrbe est nostra mitior Aulis
et Taurorum barbara tellus:
hospitis illic caede litatur
numen superums;
ciuis gaudet Roma cruore. (Octavia 971-981).

CHO. Tiernas brisas y Céfiro ligero, que en otro tiempo llevaron a Ifigenia, cubierta
con una nube etérea, tras ser raptada de los altares de la cruel virgen, lleven a esta
también al templo de la Trivia, por favor, lejos del penoso suplicio. Aulide y la tierra
salvaje de los tauros son mds apacibles que nuestra ciudad: alli el poder de los dioses
es aplacado por la sangre de los extranjeros, Roma se regocija con la sangre de sus
ciudadanos.

Ambas comparten su resolucién de aceptar su inevitable muerte y actuar de forma
heroica'. Todos estos rasgos y hechos propios de la historia de Ifigenia se replican
en la historia de Octavia, como, por ejemplo, el hecho de que ambas hayan sido
sacrificadas para satisfacer las ambiciones de los gobernantes®”. Sin embargo, exis-
te una suerte de degeneracién del mito de los Atridas al trasponerse con el contexto
del régimen neroniano: independientemente de la posicién que se adopte respec-
to del motivo de la decisién trigica de Agamendn, es evidente que esta se vio en
menor o mayor medida impulsada por una necesidad social, mientras que la deci-
sién de Nerdn estd movida tinicamente por un deseo subjetivo y cruento. Vester
(1996: 86) sefiala a su vez que estas comparaciones con las hijas sacrificadas de
Agamenén y Priamo dotan de una mayor importancia la muerte de Octavia, equi-
pardndola con las familias del mito troyano, implicando que su muerte representa
el sacrificio de la inocencia durante la caida de la ciudad.

En la dltima parte del coro también aparece una obvia critica al gobierno
de Nerdn a través de la comparacién de Roma con Aulide, donde los Tauros llevaban

1" Tal como sefala T4cito al hablar del exilio de Octavia: «huic primum nuptiarum dies loco
funeris fuit» («Para esta, primeramente, el dia de sus bodas fue como el de su funeral», Ann. 14.63.10).
Esto recuerda en gran medida al engafio a través del cual Agamenén conduce a Ifigenia a ser sacrifi-
cada en lugar de contraer matrimonio con Aquiles.

"> En la narracién que hace Ovidio del sacrificio de Ifigenia, el narrador le atribuye a través
del uso de la metonimia la caracterizacién de casta a este personaje: «castumque datura cruorem / flenti-
bus ante aram stetit Iphigenia ministris» («E Ifigenia, que iba a entregar su casta sangre, permanecia
de pie ante el altar con los ministros que lloraban», Mer. 12,30-31).



a cabo sacrificios humanos en nombre de Artemisa (v. 976-981). Otra vez se vuelve
a retomar en este pasaje final de la obra la cuestién de la decadencia ampliamente
tematizada por ambos autores e ineludiblemente asociada con el género femenino".
Un pasaje similar que destaca la crueldad de los tiempos de Ner6n aparece en Técito
inmediatamente después de la narracién del asesinato de Octavia: «quicumque casus
temporum illorum nobis vel aliis auctoribus noscent, praesumptum habeant, quoties
fugas et caedes iussit princeps, toties grates deis actas, quaeque rerum secundarum
olim, tum publicae cladis insignia fuisse» («Cualquiera que conozca por nuestra obra
o por otros autores los desastres de aquellos tiempos, tengan por supuesto que, cuantas
veces el principe ordené destierros y matanzas, tantas se dieron gracias a los dioses,
y las que en otro tiempo fueron senales de cosas présperas, entonces lo fueron de desas-
tres publicos», Ann. 14.64.12-16). Sin embargo, a diferencia de lo que ocurre en Séneca,
esta violencia brutal que trae aparejada el régimen de Nerdén aparece con él como
tinico agente e impulsor de la decadencia de Roma, a diferencia de Octavia, donde
esa misma violencia parece ser fruto de la degeneracién de las costumbres del pasa-
do, idea ampliamente compartida, como ya se sefial6, con la historiografia romana.
En este sentido, resulta interesante lo que sugiere Ginsberg (2016¢: 178):

As the chorus speaks the play’s final lines and reflects on the events that we have just
witnessed, it also makes a wider statement about Roman character that transcends
a pure condemnation of Nero. Rather, it uses this particular political murder as
a means of commenting philosophically on Rome from a timeless and all-encom-
passing perspective. Civil strife and Rome are inextricably linked, regardless of the era,
the circumstances, or the historical players.

POPEA'Y EL PLACER VELADO:
LA CUESTION DEL DESEO SEXUAL

Como se senal al comienzo del trabajo, la pudicitia constituye una virtud
esperable de la mujer romana modelo vy, tanto en la historiografia de T4cito como
en la tragedia de Séneca, el recurrir a exempla de mujeres que exhiben estas virtudes
de forma paradigmadtica y cuyas historias comparten similitudes entre s colabora con
la construccién del personaje de Octavia en tanto mujer «virtuosa y respetable». Estos
mismos elementos y recursos son retomados al hacer referencia al personaje de Popea,

"¢ En su comentario, Ferri (2003: 405) sugiere que el uso del término hospitis en el verso
979 puede tener como propdsito el evocar el horror de las persecuciones durante la guerra civil y, de
este modo, atraer simpatia a Octavia en tanto sujeto inocente perseguido por Nerdn.

7 Ferri (1998) sefiala también el uso que hace el poeta del modelo de la Antigona de Séfocles
en este ultimo pasaje de la obra, que constituye una adaptacién del kdmos (vv. 806-882) y el cuarto
stdsimon (vv. 944-987). También se evidencian similitudes entre Octavia y Antigona en cuanto a sus
historias, pero no aparece una referencia explicita en la tragedia.
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pero de una forma negativa y diferente, diametralmente opuesta a Octavia, de modo
que acaba por incrementar la simpatia por la primera (Murgatroyd, 2008: 64). Siguien-
do este planteo, podemos observar que los rasgos «positivos» de la pudicitia no se
corresponden en absoluto con la forma de actuar de Popea.

En relacién con esto, el primer elemento a recalcar y que resulta central
para comprender la representacién de Popea en ambas obras es la cuestién de la
belleza. Si bien a Octavia también se le atribuye esta misma caracterizacion, su belle-
za corresponde a un 4mbito mds bien moral, mientras que la de Popea es fundamen-
talmente fisica, lo cual resulta mds agradable a Nerén. Esto aparece de manera expli-
cita en el didlogo que sostienen Séneca y Nerdn: «Probitas fidesque coniugis, mores
pudor / placeant marito; sola perpetuo manent / subiecta nulli mentis atque animi
bona; / florem decoris singuli carpunt dies"®» («Que la rectitud y la fidelidad de la
esposa, sus costumbres, su pudor, complazcan al marido: solo los bienes del alma
y del espiritu duran eternamente, sometidos a ninguna cosa; cada dfa arranca la flor
de la belleza», Octavia 547-550).

Luego de un breve intercambio sobre la naturaleza del amor y su crueldad
e impetuosidad, Nerén declara su posicién:

NE. Hanc esse uitae maximam causam reor,

per quam uoluptas oritur, interitu caret,

cum procreetur semper, humanum genus,

Amore grato, qui truces mulcet feras.

hic mihi iugales praeferat taedas deus

iungatque nostris igne Poppaeam toris. (Octavia 566-571).

NE. Considero que esta es la causa principal de la vida a través de la cual se origina
el placer. Carece de muerte, puesto que el género humano siempre se reproduce
por el grato Amor que endulza a las atroces fieras. Que este dios lleve delante de mf
las antorchas conyugales y una con su fuego a Popea a mi lecho.

Se observa claramente la predileccién de Nerén por el «florem decoris» (v. 550) de
Popea por sobre la «probitas fidesque coniugis, mores pudor» (v. 547) de Octavia.
Se vuelve evidente que las decisiones y posturas adoptadas por Nerén a lo largo de
toda la tragedia y durante la narracién del episodio en la historiografia de T4cito,
ademds de ser violentas, son guiadas por el placer (vv. 566). En este sentido podemos
establecer una comparacién entre Octavia y Popea desde las reglas de actuacién en la
vida sexual conyugal: mientras que el coro destaca el rol de la primera en la continui-
dad del linaje real, un tipo de sexualidad que los romanos concebfan como «correctar,

"% En linea con la posibilidad de la autorfa de Octavia por parte de Séneca, se mantiene una
concepcidn de la belleza que se replica en otras tragedias. El ejemplo mds interesante y rico en términos
de contenido es la segunda intervencion del coro (vv. 736-834) en Fedra de Séneca.



Nerén ve en Popea un objeto de deseo, lo cual claramente sehala un alejamiento de
esta respecto de la pudicitia y la castitas”®. Es mdés, este cardcter sexualmente inten-
so de Popea constituye el nicleo de su representacién y estd presente a lo largo de
la obra de Séneca. Uno de los elementos mds recurrentes en los pasajes donde se hace
referencia a ella es el lecho conyugal: Nerén dice haber encontrado una esposa digna
de su lecho por su linaje y su belleza (vv. 543-545), la Nodriza se encuentra a Popea
recostada en el lecho del palacio («O qualis altos, quanta pressisti toros / residens
in aulal», «;Oh, qué grandiosa oprimiste los elevados lechos, aposentada en el pala-
ciol», vv. 698-697) y su tinica aparicién en la obra durante el tercer acto estd asociada
con el suefio («lata quo praeceps toros / cerno iugales pariter et miror meos, / in quis
resedi fessa», «precipitada hacia alli, veo, asombrada, mi lecho conyugal y me recos-
té en ¢él, agotada», vv. 726-728)*. Para destacar esta conexién entre lo femenino,
la sexualidad y el poder en el Imperio, resulta relevante traer a colacién el hecho de
que el discurso romano sobre el caos suele unir a las mujeres liberadas con el fracaso
masculino y la decadencia (Joshel, 1992: 119).

Todos estos rasgos que aparecen en Séneca también se replican de forma mds
explicita en T4cito. Para comenzar, resulta relevante destacar que la primera oracién
del capitulo 45 del libro 13 incluye la palabra impudicitia en una referencia indirec-
ta a Popea: «Non minus insignis eo anno impudicitia magnorum rei publicae malo-
rum initium fecit». («No menos insigne impudicia ocurrié en ese afio, origen de
grandes males para la republica», Ann. 13,45,1-2). Este mismo término es empleado
para referir al recuerdo que tienen los ciudadanos de sus acciones luego de su muerte,
cuando se dice que fue recordada «ob impudicitiam eius saevitiamque» («a causa
de su impudor y su safa», Ann. 16,7,2).

En Annales 13.45 se presenta una extensa descripcién de Popea donde se pone
foco en la superioridad de su belleza, su riqueza, su capacidad de conversar y, sobre
todo, el hecho de que mostraba externamente modestia («modestiam praeferre»).
Gracias a su hermosura y nobleza logra acceder a la corte y, tal como sefiala T4cito,
emplea «blandimenta et artes» para seducir y persuadir a Nerén: «Poppaea primum
per blandimenta et artes ualescere, imparem cupidini et forma Neronis captam simu-
lare» («Popea primeramente se hizo valer a través de gentilezas y artificios, y simulé
ser inferior al deseo y estar cautivada por la belleza de Nerén», Ann. 13.46.4-5).
Justamente Popea se aprovecha del deseo erdtico de Nerén para lograr sus propésitos

" Kragelund (2005: 83) sefiala que: «In short, the dramatists negative casting of lust and sex,
Venus and Amor is by no means ‘a motif not developed in the play’. Its presence is pervasive and consis-
tent. Venus was behind the first of the drama’s accursed weddings (258) as she is behind the final».

2 Sobre esta escena, Ginsberg (2016b: 53) traza diferentes puntos de contacto entre Popea
y Turno en Eneida: «Poppaea’s vision, with its blatant echo of Agrippina’s end, implicitly also recalls
the violent death of Turnus and the way in which Vergil emphasizes the human cost of Roman impe-
riumy. Del mismo modo, el intertexto virgiliano opera en la obra identificando de manera implicita,
por ¢jemplo, a Octavia con Dido, e incluso también a Agripina (2016b: 57).




y el sexo se transforma en una herramienta al servicio de la mujer. A diferencia de
Octavia, que adopta un rol pasivo y casi periférico en la narracién de Técito, Popea
emplea «varius sermo et ad metum atque iram adcommodatus» («conversacién varia-
da y acomodada al miedo y a la ira», 14.62.1) para asegurar su posicién como nueva
esposa de Nerén, lo cual la coloca en una posicién activa pero que, al mismo tiempo,
depende de una retdrica femenina basada en la palabra. Del mismo modo apare-
ce representado este rasgo en Octavia a través del discurso de la Nodriza: «Quis tot
referre facinorum formas potest / et spes nefandas feminae et blandos dolos / regnum
petentis per gradus scelerum omnium?» («;Quién puede referir tanta variedad de
delitos y de esperanzas nefastas y de los seductores engafios de esa mujer que busca-
ba el reino a través de todo tipo de crimenes?», Oct. 157-159). En relacién con esto,
Santoro UHoir (2006: 144) sefiala que, al estudiar el vocabulario de T#écito en relacién
con otros autores romanos, se puede observar cémo la influencia que ejercieron las
mujeres sobre los emperadores julio-claudios es referida en términos de persuasién,
seduccién, magia, y asesinato, poniendo énfasis en esta cualidad persuasiva que el
lenguaje adopta en la tragedia.

En cada una de estas caracterizaciones de Popea podemos trazar un corre-
lato: la simulacién, en tanto Popea adopta superficialmente rasgos asociados con la
pudicitia que encubren el hecho de que, en realidad, resulta un agente subversivo
(Langlands, 2006: 340). Podemos considerar que, en el caso de Popea, la pudicitia
no se asume del todo como un valor moral que gufa el comportamiento esperable
de una mujer romana, sino como un instrumento a través del cual evadir la critica
del pueblo y a su vez seducir al varén. O sea que, més que ser una forma de vida, se
convierte en una apariencia que se adopta.

Como refuerzo de esto, del mismo modo que ocurre con Octavia, existe para
Popea una serie de figuras mitolégicas femeninas que enfatizan su caracterizacion.
Estas aparecen en el coro de los versos 201-221 y 762-779.

Leda, Europa y Ddnae son las figuras centrales que aparecen en ambos pasa-
jes; siguiendo la constante comparacién entre Octavia y Juno, resultan contrarias
a esta, pues Jupiter tuvo amorios con ellas?. Sin embargo, hay una clara distincién
en el tono que adopta cada uno de los segmentos liricos. El primero de los coros se
pone en boca de la Nodriza cuando esta intenta contener y calmar el lamento de
Octavia: «et hanc leuis fallaxque destituet deus / uolucer Cupido: sit licet forma
eminens, / opibus superba, gaudium capiet breue» («También a esta la destituird el
frivolo y falaz dios alado, Cupido: aunque sobresalga por su belleza y sea soberbia por
sus recursos, recibird un breve gozo», vv. 198-200). En ¢l le cuenta a la princesa las
dificultades de Juno y cémo logré finalmente asegurarse la lealtad de su esposo. Sin
embargo, el segundo es puesto en boca de una parte del pueblo que, por oposicién

?' Algunas versiones latinas de estos mitos son: Europa (Ov. Mer. 2.833-875; Fast. 5.603-621;
Hig. Fab. 178), Dénae (Ov, Met. 4.611-621; Hig. Fab. 63), Leda (Hig. Fab. 77).



al coro que se analizé en la segunda parte de este trabajo, resulta favorable a Popea.
La Nodriza emplea los exempla mitolégicos con el objetivo de mostrarle a Octavia que
existe una esperanza y una posibilidad de sobrellevar la adversidad de la situacién,
mientras que el pueblo los utiliza con el propésito de ensalzar a Popea al comparar-
la con semejantes personajes. El trabajo de Barén (2024: 87) resulta interesante ya que,
si bien se ocupa especificamente del rapto de Europa, advierte sobre la importancia
que tiene el componente erdtico en este tipo de mitos: «Los autores hacen uso de estos
recursos de distintas maneras, no solo a modo de operar dentro de sus obras, sino
también, en muchos casos, para explotar el que quizds sea el componente mds impor-
tante de todos: el erotismo».

En ambos pasajes las descripciones de los sujetos que participan en el acto
son centrales para impregnar el texto de este cardcter erético: las plumas del cisne
con las que se reviste Jupiter y aprieta contra su pecho a Leda, la impetuosidad e irre-
verencia de la figura del toro en el rapto de Europa, la lluvia que se derrama sobre
Dénae. La puesta en accién de este tipo de sexualidad, a su vez, implica la adopcién
de una nueva apariencia por parte de Jupiter con el objetivo de concretar el hecho,
pero esto no es lo tnico que debe ocurrir. Este tipo de relatos generalmente resul-
ta problemdtico, en principio, por la posicién de victima que asumen los persona-
jes femeninos. Sin embargo, como plantea Deacy (2013: 397): «certain encounters
between gods and young females involve female agency—and even desirer. A partir
de este planteo se puede problematizar y ampliar en un alto grado la implicancia
del deseo erético. En este sentido, existe una cierta ambigiiedad en la agencia de estos
personajes en relacién con la cual se pueden trazar correlatos entre los exempla mencio-
nados y Popea: no resulta imposible sostener que la estética virginal de las doncellas
y sus mitos es en realidad un componente mds de la impronta erdtica de los rela-
tos, y que, en realidad, existe una cuota de deseo sexual en estos encuentros que,
para concretarse, requieren que cada uno de los participantes adopte un rol especifi-
co. Entonces, parece ser que pudicitia, castitasy virginitas que se consideran valores
apropiados a la mujer romana son, al menos en estos casos, meros componentes de
una apariencia que se adopta con determinados propdsitos; en el caso de Popea, para
llegar a Nerén. En sintonia con esto, como sefiala Robson (1997: 80) respecto a los
mitos de rapto: «However, the myths show that by acquiescing in this masculine
sexuality in an appropriate context they will reap benefits».

También resulta interesante sefalar cémo para estos tres exempla mitolégi-
cos en realidad no existen pricticamente consecuencias palpables en el desencadena-
miento de los acontecimientos sociales, es decir, pareciera existir en unas coordena-
das espaciotemporales aisladas del tiempo de la sociedad. Esto es lo contrario a lo que
ocurria en el caso de Lucrecia y Virginia, que, como se mencioné anteriormente,
resultaron figuras decisivas para el devenir del pueblo (¢f” Ginsberg, 2016¢: 157).
Entonces, hasta este punto, el romance entre Nerén y Popea parece inicamente invo-
lucrar deseo y placer erdtico sin consecuencias sociales. Sin embargo, hay un exemplum
que no aparece en el segmento lirico de la Nodriza, pero si en el del pueblo romano,
que exhibe lo contrario: Helena.




formam Sparte iactet alumnae
licet, et Phrygius praemia pastor,
uincet uultus haec Tyndaridos,
qui mouerunt horrida bella

Phrygiaeque solo regna dedere. (Octavia 773-777).

Esparta puede jactarse de la belleza de su doncella, y el pastor frigio de su premio;
esta vencerd al rostro de la hija de Tinddreo, que movié horribles guerras y dejé
en el suelo al reino de Frigia.

Al tener la representacién comun en el mito, si se piensa como la responsable de
la guerra y subsecuente caida de Troya, al trazar un correlato entre ella y Popea, se
refuerza la idea de la potencial destruccién que podria traer este matrimonio para
Nerén (Baroff, 2024: 195-197). Entonces, si se supone que el coro que ocupa los
versos 762-779 es partidario de Popea, la introduccién de la figura de Helena socava
toda posibilidad de defensa. La decadencia de Roma, al igual que la caida de Troya,
estd asociada necesariamente con la belleza y el erotismo femenino encarnado en ambos
personajes. En cuanto a esto, Kragelund (2005: 81) comenta: «But when the Chorus
proceeds to dwell on the fact that Helen’s ‘face (had) launched the horrors of war’
(horrida bella, 776) and ‘brought down the Phrygian realm’ (777), one starts wonder-
ing about the implications of these ill-boding Trojan allusions, only to be interrupted
by the Prefect’s messenger who hurriedly breaks in, announcing that a revolt has
broken out, with the people marching on the Palace and overturning the hated statues
of Poppaca.

Ocurre también otro fenémeno asociado con estos personajes y la cuestién
de la belleza fisica: un proceso de mitificacién. Para esto, resulta interesante remitir-
se a la narracién de las exequias posteriores al asesinato de Popea en Annales: «corpus
non igni abolitum, ut Romanus mos, sed regum externorum consuetudine differtum
odoribus conditur tumuloque Iuliorum infertur. ductae tamen publicae exequiae
laudavitque ipse apud rostra formam eius et quod divinae infantis parens fuisset alia-
que fortunae munera pro virtutibus» («El cuerpo no fue incinerado, como es costum-
bre romana, sino que, segtin la de los reyes extranjeros, es embalsamado y colocado
en el timulo de la familia Julia. En efecto, se llevaron a cabo exequias publicas y el
mismo Nerén alabé su belleza en los Rostros y puesto que habia sido madre de una
nifia divina y otras riquezas de la fortuna como si fueran virtudes», 16,6,5-10). Esta
ceremonia que Ner6n dispone luego de asesinar él mismo a su esposa, y que el propio
autor indica se opone a las costumbres romanas, tiene por propésito lograr que el
rasgo mds caracteristico de Popea, es decir, su belleza, sobreviva al paso del tiempo.
En este sentido, el embalsamamiento del cuerpo parece, al menos en términos cultu-
rales, contraponerse tanto al Romanus mos como a la naturaleza misma. Entonces,
a partir de esta narracién de T4cito, de la exaltacién de la forma de Popea en esta obra
como en Octavia y el empleo de estos paradigmas mitolégicos donde las caracteris-
ticas fisicas se asocian con elementos que reafirman el erotismo de los relatos, se produ-
ce la divinizacién de Popea, un mito en torno a su belleza que, al igual que la moral
modélica de su contraparte (Octavia) sobreviva a lo largo del tiempo.



OPRESION, VIOLENCIA Y METUS MORTIS

Sin embargo, a pesar de esta aparente dicotomfa radicalmente antitética que
se suele plantear —y que resulta ampliamente productiva para analizar ambos perso-
najes— existe un punto en comun entre ambas mujeres: la muerte. En obras tan
plagadas por la violencia brutal del emperador, todos los sujetos que se encuentran
en su entorno, incluso los ciudadanos, son potenciales victimas. Ante esta constante
amenaza de la muerte existen dos maneras de actuar: rebelarse o ser cémplice. Clara-
mente el pueblo romano intenta lo primero, y es esa revuelta en contra del poder
del princepslo que lleva a la matanza, que, en dltima instancia, plantea la posible
lectura de una muerte gloriosa. Esto es lo mismo que ocurre con Octavia. Es claro
que esa aceptacion enfitica de su destino trégico es el signo mds grande de su virzus,
y su cardcter ejemplar en términos morales es lo que impide que ceda a los deseos
del tirano:

Oc. Iungentur ante sacua sideribus freta

et ignis undae, Tartaro tristi polus,

lux alma tenebris, roscidae nocti dies,

quam cum scelesti coniugis mente impia

mens nostra, semper fratris extincti memor. (Octavia 222-226).

Oc. Se unirdn las crueles olas con las estrellas y las corrientes con los fuegos, al triste
Tirtaro, el cielo, a la luz de la vida, las tinieblas, a la noche cargada de rocio, el dia,
antes de que mi alma se una a la mente impfa de mi criminal esposo, siempre memo-
riosa de mi hermano asesinado.]

Es esta decisién de la muerte virtuosa por sobre los sufrimientos en vida que conlle-
va la vida con Nerén lo que, al menos en primera instancia, supone que la adopcién
de la pudicitia junto con el resto de los valores asociados a la femineidad ejemplar
se verifica en Octavia. En el caso de Popea tenemos una diferencia bastante eviden-
te en funcién de los autores: la obra de T4cito presenta a ambas mujeres como mode-
los contrarios (impudicavs pudica), y se hace evidente que las acciones llevadas a cabo
por Popea no tienen buenas intenciones y terminan por sellar la sentencia de Octa-
via. Sin embargo, en la tragedia esto no parece ser tan sencillo, lo cual queda claro
cuando la Nodriza le dice a Octavia que «Subiecta et humilis, atque monumenta
exstruit / quibus timorem fassa testatur suum» («Sumisa y humilde, también constru-
yé monumentos con los que confiesa y da pruebas de su temor», vv. 196-197). En
la tragedia, Popea también se encuentra temerosa cuando tiene su suefio cuasi-
premonitorio: «Confusa tristi proximae noctis metu / uisuque, nutrix, mente turba-
ta feror, / defecta sensu». («Confundida por el miedo de la funesta visién de la noche
pasada, Nodriza, soy arrastrada por mi mente turbada, abandonada por el sentido»,
vv. 712-714). En el caso de Popea, en vez de asumir su muerte de manera heroica
como Octavia, adopta caracteristicas asociadas a la pudicitia pero de manera tal que
ella misma parezca atractiva a Nerdn vy, asi, sobrevivir a su violencia. Aun asi, ese
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suefio de Popea lo dnico que hace es, desde un punto de vista narrativo, profetizar
su propia muerte®.

Por dltimo, una cuestién notable que separa ambas obras es aquello que
cuentan en cuanto a la muerte de ambas mujeres, pues las mismas no son puestas
en escena en la tragedia, pero si en Annales. Octavia concluye con el exilio de su prota-
gonista de Roma y el terror de Popea por su devenir. Sin embargo, Técito presenta,
con mayor o menor extension, las escenas de muerte de ambas mujeres. Para comen-
zar, la narracién de la muerte de Octavia (Tac. Ann. 14,64) es altamente grotesca
e, incluso, se introducen una serie de elementos que inducen al parhos por parte del
lector: la aclaracién de su edad («puella vicesimo aetatis anno», «doncella de veinte afios
de edad»), su sufrimiento sin fin (<nondum tamen morte adquiescebat», «sin embar-
go, todavia no hallaba reposo en la muerte») y el recuerdo de su estirpe («commu-
nisque Germanicos et postremo Agrippinae nomen cieret», «invocaba el nombre de
la comun estirpe de los Germdnicos y, finalmente, el de Agripina»). Luego se procede
a narrar su muerte en sf: «restringitur vinclis venaeque eius per omnis artus exolvun-
tur; et quia pressus pavore sanguis tardius labebatur, praefervidi balnei vapore eneca-
tur. additurque atrocior saevitia quod caput amputatum latumque in urbem Poppaea
vidit» («Es sujetada con cadenas y sus venas son abiertas por todos los miembros;
¥, puesto que la sangre, paralizada por el pavor, flufa lenta, la asfixian con el vapor
de un bafio hirviendo. Y se le agrega una crueldad mds atroz, que Popea contem-
plé su cabeza, cortada y llevada a la ciudad», Ann. 14,64,7-11). El cardcter grotesco
y cruel de este episodio tiene como funcién expresar la crudeza de la violencia nero-
niana a través de la incongruencia entre la victima inocente y su muerte hiperbélica.
Garibotti (2025: 23), al hablar sobre los mecanismos de la violencia de patriarcal
neroniana, plantea que: «Moreover, the brutality of Octavia’s execution suggests an
intent of both symbolic and physical annihilation, characteristic of violence that
transcends political motivations to target the female body».

A su vez, por lo menos hasta esta parte de la obra de T4cito, esa misma
crueldad que se le adjudica a Nerén y a sus ministros es adjudicable a Popea, que pare-
ce regocijarse con la muerte de su predecesora. Sin embargo, esto parece cambiar
en el momento de su muerte: «Post finem ludicri Poppaea mortem obiit, fortuita
mariti iracundia, a quo gravida ictu calcis adflicta est. neque enim venenum credide-
rim, quamvis quidam scriptores tradant, odio magis quam ex fide: quippe liberorum

2 Bexley (2017: 163) sefiala que: «Like all forms of historical fiction, the Octavia plays on
the audience’sprior knowledge of events, and invites us to see in Octavia’s imminent death the shadow
of Poppaea’s own impending demise. Both women marry Nero under Agrippina’s dire auspices; both
will die as a direct result of their marriage». Este vinculo entre ambos personajes es también notado
por Ginsberg (2016¢: 153): «In other words, the woman against whom the chorus murderously rages
is but a reflection of its own beloved Octavia, who opens the play with a strikingly parallel scene. Scholars
have long noted the play’s curiously sympathetic characterization of Poppaea and her role as Octavia’s
dramaturgical doublet».



cupiens et amori uxoris obnoxius erat» («Luego del fin de los juegos, Popea encon-
tré la muerte a causa de un rapto de ira de su marido, por quien fue golpeada, estan-
do embarazada, con una patada. En efecto, no creeria que fuera veneno, aunque
ciertos escritores lo transmitan, mds por odio que por conviccién: de hecho, estaba
deseoso de hijos y prendado por el amor de su esposa», Ann. 16,6,1-5). El acto que
lleva a la muerte de Popea es, al igual que en el caso de Octavia, altamente violento,
y es esta violencia la que las coloca, otra vez, en un lugar similar. En palabras de Gari-
botti (2025: 23): «Finally, the death of Poppaea Sabina, although tied to an episode
of uncontrolled rage, stands out for its lack of evident political motivations, appearing
as an act of brutality aimed at reaffirming male control». Aquella mujer que urdié
extensamente el asesinato de Octavia termina muriendo a manos del tirano que no
logra controlar sus pasiones®. Esto tiene sentido teniendo en cuenta la caracterizacién
de Nerén a lo largo de Annales pero también, como ya se senald, en Octavia, y resul-
ta ser tan evidente que el mismo narrador del episodio emplea la primera persona en
el pasaje para refutar versiones contrapuestas y para reafirmar el cardcter vehemente
del emperador, dejando de lado, aunque sea en primera instancia, sus intereses perso-
nales. En este sentido, Tdcito logra, a través del asesinato de Popea, presentarla como
otra victima de la violencia imperial, aunque con una cantidad destacablemente menor
de elementos patéticos. Pero, a diferencia del autor de Octavia, no borra de su obra
su insercién en la trama que lleva a la muerte de la princesa.

CONCLUSIONES

En conclusién, podemos observar cémo en Tiécito y Séneca el principal punto
de contraste entre los personajes de Octavia y de Popea se encuentra en la cuestién
de la pudicitiay sus valores y comportamientos asociados: aquellos que se encuentran
presentes en una de ellas no lo estdn en la otra, o si lo estdn, se dan de forma mera-
mente aparente. En el caso de Octavia, su caracterizacién encarna de forma modé-
lica las virtudes que se esperan de la mujer romana, y por ello se le adjudican exempla
mitoldgicos e histéricos que refuerzan la misma: en primer lugar, el exemplum mas
caracteristico asociado a Octavia y que estructura por completo las relaciones entre
los diversos personajes es el de Juno, en su calidad de soberana, hermana, y esposa legi-
tima de Jupiter. También se encuentran Lucrecia y Virginia, victimas de la violencia
masculina y paradigmas de una feminidad virtuosa cuyas muertes generan grandes

» Harris (2023: 143) sefiala, al hablar del episodio del asesinato de Apronia (Tac. Ann. 4.18-
22), que la adjudicacién de los motivos del femicidio a un rapto de ira es algo comun en la literatura:
«Many extant literary examples of domestic violence report that the perpetrator acted out of anger,
passion, or jealousy, or was ‘provoked’, for example, by an act of adultery. This is true elsewhere in the
Annals; for instance, Tacitus suggests Poppaca was killed in a chance outburst of anger from Nero».




cambios en las estructuras sociales romanas. Finalmente se encuentran Electra e Ifige-
nia, heroinas icénicas del mito griego que encarnan la fidelidad y la inocencia, respec-
tivamente, y cuya trasposicién en el contexto de la Octavia permiten establecer una
degradacion de ese pasado mitico respecto de la realidad de la Roma de Nerén. En
el caso de Popea, la pudicitia es aparente y se emplea como un instrumento para
un fin, de modo que, a primera vista, sefiala la decadencia de las virtudes romanas y es
un indicio de la corrupcién moral que ambos autores plantean. Se trata de una deci-
sién por parte del soberano que relega el honor y la virtus para poner foco en el placer
sexual. En este sentido, los exempla que se corresponden con este personaje son los
de las amantes de Zeus (a saber, Leda, Europa y Dédnae), que no encarnan caracteris-
ticas virtuosas, sino que ya desde su representacién tanto en la Octavia como en otros
intertextos oportunamente mencionados, dejan en claro que el nicleo de su repre-
sentacién se basa en el placer sexual que, a su vez, involucra un juego de apariencias
que enfatiza el erotismo. Ademds, se encuentra el exemplum de Helena, que represen-
ta el aspecto destructor de la belleza.

Sin embargo, si bien la base de la contraposicién entre ambas mujeres es
evidente, esta dicotomia no debe encubrir el hecho de que es la violencia masculi-
na encarnada en la figura de Nerén la que impulsa a la puesta en juego de diversas
estrategias para cambiar, en la medida de lo posible, su destino individual y social.
A pesar de que en T4cito, por ejemplo, podamos plantear que en un principio Popea
actiia como antagonista de la princesa y la forma en la que actda resulta moralmen-
te cuestionable, su muerte violenta a manos del emperador la pone en el mismo nivel
que su predecesora, la vuelve victima de la opresién neroniana. Incluso el autor de
Octavia, si bien pone en palabras de personajes como la nodriza este cuestionamien-
to a la bondad de Popea, en el inico momento donde aparece en toda la tragedia
la presenta como una mujer temerosa de su destino —que para aquel entonces ya perci-
bfa como cierto—. En este sentido, ambos autores dejan observar de maneras y en medi-
das diferentes que, al final del dfa, estas formas aparentemente antitéticas de expre-
sién y de configuracién de la femineidad, virtuosa o no, representan diversos modos
e intentos de supervivencia a la opresién imperial.

RECIBIDO: agosto 2025; ACEPTADO: octubre 2025.
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RESUMEN

Entre los textos ciceronianos que abordan la compleja relacién entre falsum, verum'y el proble-
ma del conocimiento, se destaca de modo particular Academica. El desarrollo se basa en el reco-
nocimiento de la posibilidad de alcanzar la justificacién para las creencias. Esta operacion resul-
ta clave porque da entrada a una serie de conceptos que, paraddjicamente, distan de sostener
la oposicion entre lo verdadero y lo falso. Proponemos aqui una aproximacién al perfil concep-
tual de dos términos que se alojan en esa zona de cruce. A través del estudio del léxico de Cice-
rén, examinamos las peculiaridades seménticas de verosimile y probabiley, muy particularmen-
te, revisamos la reelaboracién retérica operada por este autor en relacién con los conceptos
de &ixdg y mbavov, respectivamente, en Retdrica de AristSteles. Dos supuestos sostienen nuestra
indagacidn, el primero: gracias a las categorfas que la reflexién neoacadémica sobre el tema
le proporciona, Cicerdén consigue delimitar los saberes que serdn propios de la retérica latina;
el segundo: estos conceptos no pueden ser rigurosamente dilucidados si no se los inscribe en
un horizonte epistemoldgico que asocia las posibilidades y los alcances del concepto de verdad
a la evidencia y la prueba y, en consecuencia, a la sancién favorable del auditorio.

PALABRAS CLAVE: Cicerdn, verum / falsum, retérica.

THE POWER OF PROOF: ON VEROSIMILE AND PROBABILE IN CICERONIAN RHETORIC

ABSTRACT

Among the Ciceronian texts that address the complex relationship between falsum, verum and
the problem of knowledge, Academica stands out in a special way. The possibility of achieving
proof for beliefs is essential because it enables a series of concepts which, paradoxically, have
litle correspondence with maintaining the opposition between what is true and what is false.
Through the study of Cicero’s vocabulary, we examine the semantic peculiarities of verosimile
and probabile and we revise the rhetorical re-elaboration operated by this author in relation
to the concepts of ikdg and mbovdv, respectively, in Aristotle’s Rbetoric. Two hypotheses support
our research: first, thanks to the categories of neoacademic reflection, Cicero manages to deli-
mit the features that are characteristic of Latin rhetoric; second, in order to be rigorously eluci-
dated, these concepts must be inscribed in the epistemological horizon that links the possi-
bilities and the scopes of the concept of truth to evidence and proof and, consequently, to
the favorable approval of the audience.

Keyworps: Cicero, verum / falsum, Rhetoric.
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0. INTRODUCCION

Los modos de relacién entre verum y falsumy el siempre complejo proble-
ma del saber auténtico constituyen un tépico extendido en la reflexién filoséfica
de la antigiiedad clésica latina. Lo falsum parece ubicarse en uno de los extremos
de la oposicidn, enfrentado a la verdad en sus distintas formas (verum, veritas, recti-
tudo, entre otros conceptos igualmente complejos y esquivos).

Entre las obras mds importantes que abordan el tema, se destaca de modo
particular Academica, de Cicerén', quien, retomando los planteos centrales de las
distintas escuelas filoséficas helenisticas, reflexiona sobre la teorfa del conocimiento
de la Academia de su época (i e. la Nueva Academia) y sobre los criterios para llegar
a lo verdadero. Aunque establece que resulta insuficiente para merecer el titulo de
conocimiento, todo el desarrollo se basa en el reconocimiento de la posibilidad de
alcanzar la justificacién para las creencias. Esta operacién resulta clave en la medida
en que da entrada a una serie de conceptos que, lejos de sostener la oposicién entre
verum'y falsum, van construyendo un emparejamiento y una cierta corresponden-
cia, en un movimiento que excede la indagacién filoséfica y alcanza un nuevo campo:
el retédrico.

En estas paginas proponemos una aproximacién al perfil conceptual de proba-
biley verosimile, dos términos que se alojan en esa zona de cruce. El examen de algu-
nas de sus particularidades seménticas nos conduce al trabajo de reelaboracién ope-
rado por Cicerén en cada caso en relacién con lo que al respecto le ofrece la tradicién,
en particular, los conceptos aristotélicos de mbavév y eixodg, respectivamente.

1. NON FALSUM / NON VERUM

Academica tiene especial interés para nosotros porque constituye una muestra
cabal de la compleja labor de traduccién llevada a cabo por Cicerdn, que implica
también un arduo proceso de interpretacién y de construccién conceptual, pero,
sobre todo, de elaboracién de un lenguaje filoséfico en el dominio romano. En este

! Para la accidentada redaccién de este texto, de la cual Cicerdn dejé testimonio en sus episto-
las a Atico escritas entre marzo y julio del 45 a.C., y lo que conservamos de é, ¢f Morford (2002: 41-43).
En la actualidad, conservamos solamente una parte de un libro (de los cuatro que eran) de la versién
revisada, y un libro completo (de los dos que eran) de la primera versién. Como sostiene este autor
(2002: 42), Cicerén denomina Academica a los cuatro libros de la versién final, y Catulusy Lucullus
a los dos libros de la primera versién, mientras que los editores modernos se refieren a los dos libros
supérstites como Academica, si bien provienen de dos versiones diferentes. Este panorama se comple-
jiza atin mds si tenemos en cuenta que, convencionalmente, el libro supérstite de la primera versién,
Lucullus, suele lamarse Academica Priora (aunque, de hecho, es el libro segundo), y la versién final,
Academica Posteriora, aunque el libro conservado es en realidad el primero (Morford, 2002: 238, n. 35).



didlogo, el autor ubica el tema de la verdad entre los grandes asuntos de la filosofia,
que atribuye a Platén y que estd dividido en tres partes (Ac., 1, 19):

Fuit ergo iam accepta a Platone philosophandi ratio triplex, una de vita et moribus,
altera de natura et rebus occults, tertia de disserendo et quid verum, quid falsum,
quid rectum in oratione pravumve, quid consentiens, quid repugnans esset iudicando.

Hubo, pues, ya aceptado por Platén, un triple orden del filosofar: uno sobre la vida
y costumbres, el segundo sobre la naturaleza y las cosas ocultas, el tercero sobre
el discurrir y el juzgar qué es verdadero; qué, falso; qué correcto o incorrecto en
el discurso; qué, congruente; qué, contradictorio®.

Se despliega, asi, a partir de la articulacién de dos doctrinas rivales, una teorfa
sobre la posibilidad de alcanzar el conocimiento verdadero. Mientras el sabio estoico
es infalible, el sabio neoacadémico no pretende la certeza dogmdtica; si bien puede
seguir la probabilidad, no da su asentimiento, esto es, nunca afirma que eso que le pare-
ce probable sea absolutamente verdadero® (Ac., X1, 33):

Quae ista regula est veri et falsi, si notionem veri et falsi, propterea quod ea non
possunt internosci, nullam habemus? Nam si habemus, interesse oportet ut inter
rectum et pravum sic inter verum et falsum: si nihil interest, nulla regula est, nec potest
is cui est visio veri falsique communis ullum habere iudicium aut ullam omnino veri-
tatis notam.

<Cudl es esa regla de lo verdadero y lo falso, si no tenemos ninguna nocién de lo
verdadero y lo falso, precisamente porque estas cosas no pueden ser distinguidas?
Pues si la tenemos, debe haber diferencia, como entre lo recto y lo depravado, asi,

? De hecho, en el periodo helenistico, la divisién mds frecuente de la filosofia es, siguiendo
esta cita de Cicerdn, ética, fisica y 16gica. Como evidencia este pasaje, esta divisién tuvo anticipaciones
en la filosoffa cldsica (¢f Arist., Zop., 105b19-25). Todas las traducciones citadas nos pertenecen.

* Esta cuestién se enmarca en la polémica entre los académicos y los estoicos en relacién con
la percepcidn sensorial. Mientras que el sabio estoico asiente a las representaciones catalépticas (koto-
nmrikod pavracion), el escéptico, siguiendo a Carnéades, no es capaz de otorgar fides a sus sentidos
sin contradecir sus propios preceptos epistemoldgicos (Hoenig, 2018: 67), como veremos mds ade-
lante en el pasaje de Ac., 11, 35. Para la comparacién entre la infalibilidad del sabio estoico y la postura
neoacadémica (aunque muy particular) en Cicerén, es de provecho Thorsrud (2012). El autor argu-
menta que los académicos coinciden en su oposicién al postulado estoico segtin el cual el sabio actia
y forma sus juicios sobre la base de la mera experiencia, que es confiable al punto de que, al aceptarlas,
no puede equivocarse acerca de su cardcter verdadero, lo cual es refutado por los académicos argumen-
tando que no existen experiencias de tal tipo. Pero los escépticos estdn divididos entre los que sostie-
nen una postura mitigada, segun la cual el sabio acttia y forma sus juicios de acuerdo con el criterio de
lo que es probablemente verdadero (por lo cual sus opiniones son falibles), mientras que los escépti-
cos radicales aceptan el vinculo entre la sabidurfa y la infalibilidad, y por eso concluyen que el sabio debe
suspender el juicio en todos los asuntos y no defender opiniones. Para un desarrollo de la psicologia
estoica de la accién, ¢f. Boeri (2003: 183-198).
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entre lo verdadero y lo falso. Si no hay nada, no hay regla alguna, y aquel que dis-
tingue lo verdadero de lo falso por el sentido comtin no puede tener ningtin cri-
terio o absolutamente ningin signo de la verdad.

Desde esta perspectiva, la ciencia y la certeza son imposibles, porque no se
puede tener un conocimiento directo de las cosas y se carece de un criterio para
discernir lo verdadero y lo falso (los sentidos, a veces, mienten). Toda prueba consta
de aserciones que necesitan a su vez ser probadas y, asi, sucesivamente.

Como se sabe, Cicerdn se inclina a favor de este escepticismo probabilistico
que caracteriza a la Nueva Academia. No hay para él mds que semicertezas pues sélo
se puede llegar a verdades probables, a un grado mayor o menor de probabilidad.
A nuestros fines, lo que importa precisar aqui es que el término empleado por los
neoacadémicos para remitir a esta ‘representacién probable y persuasiva’ es mbovov,
que Cicerén traduce en esta obra por probabile.

Por ello, antes de (o, justamente, para) examinar los rasgos que construyen
el sentido de este dltimo concepto, conviene detenernos brevemente en el mBovov
griego. Como en otros muchos casos del utillaje intelectual ciceroniano, no se trata
de un mero traslado al latin de un concepto griego sino de la construccién de la
nocién en un nuevo marco, con (también) nuevos rasgos de sentido que responden
a la especificidad romana.

2. [IIGANON

Un dominio obligado para el abordaje de mavév es, naturalmente, la obra
aristotélica, porque brinda un marco referencial y elementos de sentido especificos
que, recuperados en adelante por las escuelas filoséficas helenisticas, llegan también
con esas mediaciones al mundo latino.

En Aristételes, 10 mOovov se inscribe en el 1éxico retérico. La identificacién
de similitud y oposicidn establecida entre la retérica y la dialéctica es clave para exa-
minar este concepto, que aparece configurado como aquello ‘convincente’, o que asi
lo parece, aquello que debe ser reconocido como tal mediante el arte retdrica, enten-
dida, a su vez, como «la facultad de teorizar lo que es adecuado en cada caso para
admitir como convincente» (1355b26)° y, en el mismo sentido, como el arte que
puede «establecer teéricamente lo que es convincente» (1355b33)° o lo que es

“ Esta correspondencia, establecida en todos los estudios dedicados a Academica, aparece expli-
citada en el 7ZL, donde se especifican los empleos de este término en los textos filoséficos, y en parti-
cular en los que remiten a la teorfa de los académicos: «speciatim: in doctrina academicorum respicitur
70 Thovov» (vol. 10/2: col. 1448, 1. 66), es decir: «particularmente: en la doctrina de los académicos
concierne a lo mOovov».

> 'Eoto o 1 pnropikn dbvopug mept £kactov tod Bewpiloat 10 Evoeyopevov mhavovy.

° « 8¢ pnropikn mepi 10D d00EVTOG (G elmelv dokel dOvashot Oempelv TO mOAVOV».



potencialmente persuasivo («t0 £&veyopevov mbavovs); en suma, como la facultad
de descubrir los argumentos persuasivos’.

Como vemos, el concepto de mBavov se encuentra en el corazén de la defi-
nicién misma de retdrica: es lo que se admite como verdadero (aunque no lo sea)
porque es convincente y persuasivo. De hecho, lo convincente es un punto de par-
tida para generar el efecto de verdad (o de lo que parece serlo, «aAn0ég fi povopevov»)
en el discurso y, de alli, la persuasién del auditorio (1356a20)*. Lo mbavév se ubica,
de este modo, en la base, por asi decirlo, del efecto de verdad que pueden provocar
los discursos, y por ello, de la persuasién (niotic) que logran en el auditorio. Como
adelantamos, en la misma linea, los neoacadémicos emplean el término para remi-
tir técnicamente a una ‘representacién persuasiva, a aquella que parece verdadera,
que tiene efecto de verdad.

Teniendo en cuenta estas consideraciones, veamos ahora la operacién lingiis-
tico-retdrico-filoséfica que realiza Cicerdn para llegar al concepto de probabile.

3. PROBABILE

Leemos en Ac., 11, 35: «Quod est igitur istuc vestrum probabile? Nam si quod
cuique occurrit et primo quasi aspectu probabile videtur id confirmatur, quid eo
levius?» «;Qué es, pues, eso vuestro de lo probable? Pues si lo que a alguien se le
presenta y casi a primera vista le parece probable es afirmado como cierto, ;qué cosa
<hay> mds insignificante que ésta?»’. Academica plantea con claridad el interrogante
al tiempo que da cuenta de la importancia de la nocién. Sin embargo, el término
no es nuevo en la obra de Cicerdn ni exclusivo de su produccién filoséfica. Ya apare-
ce en Inv., donde Cicerén lo emplea para remitir a uno de los tres officia oratoris (1, 47):
«Omne autem —ut certas quasdam in partes tribuamus— probabile, quod sumitur
ad argumentationem, aut signum est aut credibile aut iudicatum aut comparabile»
«Sin embargo, para dividirlo en algunas partes determinadas, todo lo probable que
se toma para argumentacién es un signo, o lo que es creible, o juzgado, o compa-
rable»'.

7 En otro pasaje, sostiene Aristdteles que la funcién de la retérica no es persuadir «sino ver
los medios de conviccién mds pertinentes en cada caso» («00 10 7EIGAL Epyov avTG, GAAL TO 8€lv T4
omapyovta mhova mepi Ekactovy, Rh. 1355b10-11). En este sentido, argumenta Gellrich (1990: 244),
la verdad, en este contexto, «is always merely probable».

¥ «d10. 8¢ T0d Adyov TioTEHOVGLY, dTaV AANOES T Povopevov deiEmpey £k TOV TEPL EKaoTa
mOavHV».

? Subrayado nuestro. La pregunta de Liiculo esconde una censura de la nocién escéptica de
probabile.

' En términos similares aparece también atestiguado en Her: «Huius constitutionis ratio in sex
partes est distributa: probabile, conlationem, signum, argumentum, consecutionem, approbationem»

(11, 3-11.3).
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Sus caracteristicas formales (probo + -bilis)"* anticipan que el término latino
ofrece un nuevo rasgo: probabile ya no apunta simplemente hacia lo que es convin-
cente o persuasivo, sino hacia lo que requiere ser atestiguado, argumentado, sometido
a un procedimiento de prueba. De hecho, esta propiedad es destacada por el 7LL
[vol. 10/2: col. 1445, 1I. 27 y ss.], que construye a partir de ella la definicién del térmi-
no latino «significatur quod probari potest, probandum est» «significa que lo que
puede ser probado debe ser probado». El 77 anade, ademds, dos especificaciones que
resultan centrales para nuestro andlisis: es probabile lo que puede ser demostrado con
argumentos légicos y parece derivarse necesariamente de un razonamiento. Es probabi-
le, asimismo, lo que responde a la probizasy a las normas y, en consecuencia, reenvia
a la vida publica, atafie a la honestidad y a las virtudes del hombre politico'.

Lo probabile remite, pues, a un acto de juicio que mejor puede ejercerse en
un debate: se define en relacidon con la prueba, por lo que estd intimamente ligado
al proceso de disputatio in utramque partem, al intercambio con otros, al esfuerzo
por conseguir la aprobacién del auditorio. Asi entonces, el término latino apun-
ta a aquello que exige ser sometido a prueba para recibir la sancién favorable (la
creencia)'.

Podemos conjeturar, de este modo, que, con el empleo de este término,
Cicerén opera una transformacién basada fundamentalmente en la conversién del
sentido activo de mBavov a un adjetivo cuyos usos son pasivos. Como sefiala Auvray-
Assayas (2006: 38-39) en Cicéron, un ensayo que examina el proyecto intelectual de
Cicerén y su intento por escribir filosofia en latin y no en griego, en el paso de una
lengua a otra, el punto de vista cambia de forma radical: lo que una representacién
o un argumento podia comportar de persuasidon no es mds apreciado en términos de
eficacia psicolégica sobre el auditorio (mbavov) sino en relacién con su disposicién
a recibir la aprobacién de aquel (probabile). De acuerdo con la autora, el audito-
rio ya no recibe pasivamente aquello que lo persuade, sino que es él el que juzga
si algo amerita su aprobacidn.

" Probare es un verbo denominativo, formado a partir del adjetivo probus, ‘bueno’, ‘honesto’.
Pertenece a los verbos de apreciacién y opinién, pues expresa un juicio. Propiamente significa ‘estimar
bien’. Su adscripcién a la categorfa de verbos en -arelo ubica asimismo como verbo factitivo, por lo que
su sentido se completa como «hacer estimar bien» que, por extensidn, deriva en ‘demostrar’, ‘probar’.
Etimoldgicamente, probus proviene de *pro-bho-s, ‘que crece bien o derecho’, y aplicado a los seres huma-
nos tiene sentido moral, ‘probo’ (Ernout - Meillet, 1951: s. .).

12 TLL vol. 10/2: col. 1445: «probabilis, -e: significatur quod probari potest, probandum est
(...) L. Respicitur quod respondet probitati vel cuilibet normae. (...) 11. Respicitur quod respondet veri-
tati vel firmae ratiocinationi : «probabilis, -e. significa que lo que puede ser probado debe ser probado
(...) I. Concierne a lo que responde a la honradez o a cualquier norma. (...) 11. Concierne a lo que
responde a la verdad o al razonamiento firme».

5 Cf Tusc. v, 75 Nat. 1, 12; Div. 11, 150; Off 11, 8 y 111, 20. En efecto, ademds de la ocurren-
cia que mencionamos en /72, también en otros pasajes de su obra retdrica Cicerdn recurre a este térmi-
no: Part. 32 (sobre la narratio) y Part. 19 (sobre el probabile genus).



Con ello, probabile se abre esencialmente a un espacio puiblico donde los inter-
cambios sobre cualquier tema requieren de procedimientos de verificacién y certi-
ficacién que residen en la confrontacién de puntos de vista, en su relativa cohe-
rencia, en su capacidad de resistencia a las objeciones y en su anclaje en una lengua
y cultura comunes.

Podemos, incluso, ir un poco més alld en torno de este concepto si toma-
mos en cuenta su potencia, su productividad practica. Quizds una de las objecio-
nes mds importantes que recibié la postura probabilistica recuperada por Cicerén
en Academica fue el argumento estoico de la anpaio: quien no asume que existe
una verdad, quien no da su asentimiento, no solo no es capaz de decidir qué hacer,
sino que tampoco puede actuar. Como respuesta a estas objeciones, el académico
Arcesilao habria formulado la nocién de ebroyov (lo que mds posibilidades tiene
de ser verdadero)' para indicar aquellos fenémenos que son suficientemente ‘razo-
nables’ para servir como base de la accién. Cicerén lo explicita en el siguiente pasaje,
que nos ofrece un nuevo aspecto para el andlisis (Ac., 11, 32):

Cum his igitur agamus qui haec distinguunt, illos qui omnia sic incerta dicunt ut
stellarum numerus par an impar sit quasi desperatos aliquos relinquamus. Volunt
enim (et hoc quidem vel maxime vos animadvertebam moveri) probabile aliquid esse
et quasi veri simile, eaque se uti regula et in agenda vita et in quaerendo ac disserendo.

Asi pues, tratemos, con estos que distinguen estas cosas, y dejemos, como a deses-
perados, a aquellos que consideran todas las cosas tan inciertas como esto: si es par
o impar el ndmero de las estrellas. Establecen, en efecto (y advertfa que ustedes eran
conmovidos muy especialmente por esto), que alguna cosa es probabley en cierta
manera verosimil, y que ellos aplican esta regla no solo en la conducta de la vida, sino
también en la indagacién y la disertacién®.

Asi, si bien no puede alcanzar la verdad, el sabio debe considerar cudl es el
juicio mds probable, el que tiene mds posibilidades de ser verdadero, y actuar en

" El estoicismo antiguo, con Zenén a la cabeza, sostenia, como ya hemos adelantado, que
el criterio de verdad para el conocimiento era la representacién cataléptica, a la cual el sabio asiente
con la plena conviccién de que no se equivoca en su accionar y en sus juicios (infalibilidad). Contra
esta postura, el filésofo platénico Arcesilao (ca. 315-240 a.C.), bajo cuya direccién la Academia tomé
un rumbo mds cercano al escepticismo, por influencia de Pirrén, introduce el concepto de oy, ‘suspen-
sion del juicio’: dado que no se puede asegurar nada, sélo existe lo ‘razonable’ (ebAoyov), concepcién
claramente en las antipodas de la kotéAnyig estoica, una especie de creencia infalible, y «contra la idea
de que existe un critetio para distinguir las impresiones verdaderas de las falsas» (Niiniluoto, 2020: 130).
Los estoicos respondieron sosteniendo que la suspensién del juicio impedia la accidn; de alli la acusacién
de anpa&io contra los académicos, a la cual Arcesilao responde con la teorfa de lo ebhoyov como crite-
rio para los juicios y las acciones. Cf'S. E., Adv. Math., vi1, 158. Para una historia del escepticismo anti-
guo, es de provecho Garcfa Gonzilez (2004).

15 Subrayado nuestro.
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consecuencia. Se entiende, de este modo, que lo probabile es también una norma-
tiva de orden préctico. Como vimos, el uso que hace Cicerén del término probabile
responde a esta afirmacién: su postura sobre lo verdadero y lo falso estd centrada en
el ejercicio del juicio probable. Lo probabile se convierte, de este modo, en un impor-
tante eje tanto en el plano filoséfico como retdrico: expresa un modo de acercarse
a la realidad, pero también el valor del juicio en comunidad®.

4. VEROSIMILE

Los valores de probabile se construyen en latin también en relacién con otro
término que permite completar sus alcances y determinar sus rasgos constitutivos.
Se trata de verosimile. Como vemos en el pasaje de Ac., 11, 32 citado mds arriba, asi
como en Ae., 11, 49" y en algunas de las definiciones del 7LL", probabile y verosimi-
le parecen reenviar a un mismo sentido y ser, incluso, intercambiables en muchos
contextos. Esa proximidad ha hecho que, en general, se los conciba como equivalen-
tes o se asuma que probabile'y verosimile son los dos términos empleados por Cicerén
como alternativas para trasladar al latin el mbavév griego®. Sin embargo, y aunque
en mds de una ocasién estos términos se muestren como sinénimos, es posible esta-
blecer algunas diferencias. Segtin demuestra Glucker (1995: 115), mientras que proba-
bile, con el sentido de ‘persuasivo’ o ‘convincente’ o ‘aquello que debe probarse’, no
se encuentra en las fuentes existentes antes de /nv. y de Her. (aparece sélo atestigua-
do en un fragmento de L. Afranius [fr. 166, Ribbeck], en el sentido de ‘loable’), vero-
simile ya era bastante comun en latin en la época de Cicerdn, pero con doble filiacién
respecto de su antecedente griego: remitirfa a mfovov pero también a gixog (Glucker,
1995: 121). Asi, de acuerdo con este autor, tanto mfavov como &ikdg habrian figu-
rado en las fuentes de Cicerdn, pero probabile, tal como hemos visto, se emplearia
para el distintivo del criterio de la filosofia neoacadémica, mientras que verosimile
traducirfa esencialmente a €ixdg, un término con otras determinaciones.

' De ahi su relacién (central) con fides: «;Quid est argumentum? Probabile inventum ad facien-
dam fidem» (Part. 5-6). «;Qué es el argumento? Lo que se halla probable para inspirar confianza.»
Para la relacién entre fides, miotig y mbavov, tema que excede los limites de este trabajo, véase Hoenig
(2018: 38-101).

7 «Si tale visum obiectum est a deo dormienti ut probabile sit, cur non etiam ut valde veri
simile?» «Si a quien duerme le es ofrecida por un dios una visién tal que sea probable, ;por qué no
también tal que sea muy verosimil?».

" En el TLL se presenta a probabilis como 1. q. credibile'y verisimile, formas que se completan
con la siguiente enumeracién —en relacién secundaria y entre paréntesis—: «<honeste, conveniens, idoneum,
probus, rationabile» (vol. 10/2: col. 1445).

" De hecho, asf parece derivarse de la propia letra ciceroniana, en un fragmento de Academi-
corum reliquiae cum Lucullo, libro 11, pp. 21-22: «probabile vel veri simile ..., quod nos ad agendum
sine adsensione potest invitare; sine adsensione autem dico ut id quod agimus non opinemur verum
esse aut nos id scire arbitremur, agamus tamen...».



En Aristételes, €ikog® aparece como aquello «que sucede “la mayoria de las
veces” [...] pero sélo en cuanto que coincide, a su vez, con una opinién generalmen-
te admitida o plausible» (Racionero, 1982: 46, n. 58)*. De este modo, 1a &ikota
son los argumentos verosimiles, uno de los tipos de enunciados propios de la retéri-
ca junto con las pruebas concluyentes y los signos (Rh. 1359a7-8)%, a los que se suman,
mids adelante, los ejemplos (1402b13-14)*. Es conveniente que el auditorio juzgue
mediante argumentos verosimiles, mediante la razén, «a partir de probabilidades»
(«€k TOV €ikdTOV», 1376a18). Al respecto, es técnicamente muy significativo el pasa-
je de 1402a3-28, donde el filésofo argumenta contra Protdgoras en tanto sofista:
su arte, dice, es engafio (yeddog), y verosimilitud (gikoc) no verdadera (4inbsg) sino
aparente (powvopevov), pero lo méds importante es que esto es un efecto retérico, en
tanto la retdrica (en su sentido peyorativo) lo permite, asi como también la eristi-
ca. Ademds, sostiene que se pueden refutar argumentos a partir de lo necesario (que
es lo que sucede siempre) pero sobre todo de lo probable (que es lo que sucede la
mayorfa de las veces), porque las objeciones tienen mds que ver con lo probable
o verosimil que con lo necesario, y para ello se deben tener en cuenta el tiempo, el
espacio y los hechos (¢f 1403a7).

Este planteo nos lleva a conjeturar que estos términos parecen configurarse
desde una perspectiva que adna retorica y dialéctica: mbovov aparece mds bien como
el efecto resultante del discurso, mientras que &ikdg es empleado en ese dominio para
remitir a los argumentos individuales, parciales y de apoyo que son mds débiles que
los verdaderos. Es una conclusién plausible en la medida en que, como hemos visto,
lo mbavov estd en la base del efecto de verdad que pueden lograr los discursos bien
probados sobre el auditorio, mientras que €ikdg, en su uso técnico, remite a los enun-
ciados que expresan lo que sucede la mayoria de las veces, y, por eso, los gixota, o sea,

* Naturalmente, se trata del participio perfecto activo en neutro singular del verbo £owa.
Es posible hallar un uso técnico (es decir, retérico) de este término (por ejemplo, en Rh. 1402a9)
y un uso no técnico, como el que vemos en RA. 1370b28, en 1393a6 o en 1418a22. Para un estudio
contempordneo de este concepto, en relacién con una teorfa conspirativa planteada en ocasién del alega-
to del abogado Sébastien Courtoy en defensa de Mehdi Nemmouche, el principal sospechoso del ataque
al Museo Judio en Bruselas en mayo de 2014, ¢f Donckier de Donceel (2022).

' La nota es al pasaje (1357a34) en el que Aristételes define el concepto de gikdg: «to pév yop
£1KOG £0TL TO MG ML TO TOAD YVOLLEVOV, 0VY ATAMG ¢ kabdmep opilovtal Tves, GALG TO TEPL T EVOEYOUEVOL
g Exetv, 00Tog Exov TpdG EkEIVO TPOG O £ikdG MG TO KaBOIOV TPOG TO KOTd PEPOG», «Pues lo probable
es lo que sucede la mayoria de las veces, pero no absolutamente, como sostienen algunos, sino lo que,
acerca de cosas que pueden ser de otra manera, es igual en relacién con aquello acerca de lo cual
es probable, como lo universal con respecto a lo particular.» Cf Rh. 1402b15, Top. 1, 104a8-9 y APr.
11, 70a3-4.

2 i1 yap Tekpmpuo kod To elkoTo kod Té onpelr TpoTdoels ictv pritopukai», «las pruebas conclu-
yentes, las probabilidades y los signos son los enunciados propios de la retdrica».

¥ «€mel & 0 Evhupnpato Aéyetat €K TETTAP®YV, T6 8¢ TETTApO ToDT €0TIV, £ik0G Tupadetrypa
TEKUNPLOV GNUETOV. ..», «Y puesto que los entimemas se enuncian a partir de cuatro cosas, y estas cuatro
son la probabilidad, al ejemplo, la prueba concluyente y el signo...».




los argumentos verosimiles, son uno de los tipos de enunciados propios de la ret4-
rica, como hemos visto (1359a8)*.

Trasladada la cuestién al dominio romano, podriamos establecer que, asi
como mBavov es reformulado en probabile, €ixog se reconfigura en lo habitual en
el verosimile latino. Esto es, de algtin modo, sefialado también por Moussy (1994:
77-87), quien establece que probabile es el término genérico que reenvia a la idea de
diferentes tipos de pruebas, entre las que se encuentran las verosimiles, que son enun-
ciados especificos.

Finalmente, si esta cadena de conceptualizaciones es correcta, podriamos esta-
blecer entonces que, en Cicerdn, gikdg / verosimile se referirfa al contenido del discurso
mientras que mBavov / probabile remitirfa a la meta pretendida. Asi parece confir-
marlo la conocida definicién ciceroniana de inventio (Inv., 1, 9): Inventio est exco-
gitatio rerum verarum aut veri similium quae causam probabilem reddant», «La
invencién es la basqueda de argumentos verdaderos o verosimiles que hagan creible
una causar.

Como sabemos, en las obras dedicadas a la retdrica, la importancia del concep-
to de wverosimile es primordial. Sin considerar ni lo absolutamente falso, ni lo absolu-
tamente verdadero, verosimile remite a un medio operativo que, tomando su plena
apariencia en los limites del universo cerrado del discurso y, siguiendo la ley, esencial
en la retdrica, de lo conveniente, vuelve probabilela causa, contribuye a la persuasiéon
¥, como consecuencia ltima, conduce a la construccién de la verdad, que resulta asi
no otra cosa que el estado probatorio acordado socialmente.

5. CONSIDERACIONES FINALES

Son muchas las aristas del tema y maltiples las lineas de andlisis que pueden
seguirse en el abordaje de los términos a los que nos hemos aproximado aqui de modo
general y primario. El desarrollo trazado nos permite, sin embargo, sugerir dos conclu-
siones. La primera: Cicerén consigue delimitar estos conceptos precisamente gracias
a las categorias que la reflexién neoacadémica le ha proporcionado. Los rasgos de

* En este sentido, argumenta Hoffman (2008: 3) en su estudio sobre el concepto de eixdg
en textos griegos desde Homero hasta Isécrates, «the sense of ezkos as that which is socially expected,
and the sense of eikos as that which has the quality of verisimilitude, are both important, and some-
times mutually dependent, in eikos-arguments in fifth-century Attic oratory». Ademds, y en relacién
con lo que se mencionar4 a continuacién en el mundo romano, el autor discute la traduccién de ixog
como ‘probabilidad’, argumentando que, en tanto el significado principal del verbo £owa es ‘ser similar’,
‘ser parecido’, y todos los demds significados de este verbo pueden considerarse extensiones de este
sentido bdsico, el sentido de ‘adecuacion’ («befittingness») de &ikog tuvo una gran importancia en los
primeros oradores atenienses y que los sentidos de €ikdg como ‘lo que es adecuado o socialmente espe-
rado’ y ‘lo que es verosimil’ funcionan conjuntamente en la estrategia del perfil («profiling») de algunos
argumentos £ikOToL.



sentido que asumen deben examinarse atendiendo a esta mediacién. La segunda:
probabile y verosimile no pueden ser rigurosamente dilucidados si no se los inscribe,
al mismo tiempo, en un marco epistemoldgico que asocia las posibilidades y los alcan-
ces del concepto de lo verdadero a la evidencia y la prueba y, finalmente, a la sancién
favorable del auditorio.
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ABSTRACT

This paper aims to examine how Shakespeare’s 7he Comedy of Errors, specifically Scene 1.1,
diverges from Plautus’ Menaechmi in its adaptation and interpretation. In his Prologue, Plautus
uses Prologus to speak on behalf of the poet and provide valuable information about the plot
of the play. In contrast, Scene 1.1 of The Comedy of Errors introduces several characters on
stage, with the most prominent being the father of the twin boys, who explains that he came
to Ephesus searching for his lost son. It is a comparative analysis that examines plot elements
in these two comedies and proves that, although it is common knowledge among previous
scholars that Shakespeare has used Plautine Menaechmsi as a model, he manages even from
the beginning of his play to create a more complex plot.

KEYWORDS: comparative drama, fabula palliata, prologue, comedy.

EL PROLOGO DE LOS GEMELOS DE PLAUTO Y LA ESCENA INICIAL
DE LA COMEDIA DE LOS ERRORES DE SHAKESPEARE (1.1.1-160): UN ANALISIS COMPARATIVO

RESUMEN

Este trabajo tiene como objetivo examinar cémo 7he Comedy of Errors de Shakespeare, especi-
ficamente la escena 1.1, se aparta de Menaechmi (Los gemelos) de Plauto en su adaptacién
e interpretacién. En su Prélogo, Plauto recurre a Prologus para hablar en nombre del poeta
y proporcionar informacién valiosa sobre la trama de la obra. En contraste, la escena 1.1 de
The Comedy of Errors introduce a varios personajes en escena, siendo el mas destacado el padre
de los gemelos, quien explica que llegé a Efeso en busca de su hijo perdido. Se trata de un
andlisis comparativo que examina los elementos argumentales de estas dos comedias y demues-
tra que, aunque es sabido entre los estudiosos que Shakespeare utilizé la Menaechmi de Plauto
como modelo, consigue, incluso desde el comienzo de su obra, crear una trama més compleja.
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1. INTRODUCTION

Roman comedy significantly influenced Shakespeare’s plays, which often incor-
porated entire scenes from his Roman predecessors, Plautus and Terence. In other
words, fabulae palliatae served as a model for many of the central motifs, structural
patterns, and stock characters found in Shakespearean comedy'. In Plautine plays,
for instance, the strategic use of stage objects (props) often produces theatrical illu-
sions, unexpected twists, or moments of confusion (Burrow, 2013: 138). As a result,
Plautus’ comedies are primarily comedies of intrigue, in which humor arises from
misunderstandings and the deliberate deception of certain characters. Likewise,
the cunning slave (servus callidus) of Plautus, who devises a scheme to help his young,
enamored master win the girl he loves and eliminate his romantic rival, also appears
in the comedies of Shakespeare’. He even informs the audience of his cunning plan,
which will bring the comedy to its conclusion, thereby making the audience complicit
in the deception he orchestrates. Thus, he assumes a metatheatrical role, much like
in Shakespeare’s works’.

This paper aims to shed light on the ways that Shakespeare diverges from
his Roman model, Plautus’ Menaechmi, in The Comedy of Errors, one of his earliest
comedies. Focus will be cast on both Scene 1.1 of this play and the Prologue of
Menaechmi, so that their similarities and differences are highlighted, as well as the
role of these parts in the development of the plot.

This can be considered as an innovative concept, as there are only a few
references in previous literature. For example, Gill (1925: 79-95) brilliantly attempts
to draw a comparison between the two plays. Thus, she focuses on their main differ-
ences, in terms of the pattern of doubling, the function of female characters, as well
as other secondary roles, such as medicus, Erotium or Luciana. At the same time,
she documents all of Shakespeare’s innovations in character development compared
to his Roman model, ultimately concluding that the English playwright’s characters
are more fully developed and complex than those in Plautus. Moreover, Arthos (1967:
239-253) tries to trace influences from many Plautine comedies on Shakespeare’s
plays and emphasizes the similarities between Scene 111.1 of The Comedy of Errors
and Amphitruo. Finally, Burrow (2013: 144) argues that 7he Comedy of Errors is «a
consciously Terentine contaminatio, which mingles the plot of Menaechmi with scenes
and themes from Plautus’ Amphitruo», after commenting on Shakespeare’s use of
Plautus and Terence in some of his other comedies, such as the ZTwelfth Night. Last

! See for example, Miola (1994: 1-18) and Burrow (2013: 133-161).

? See for example Puck in A Midsummer Nights Dream or Feste in The Twelfth Night. Although
these characters are not servants in the conventional sense, they are intelligent, manipulative, address
the audience, comment on the events unfolding on stage and evoke consequently the metatheatrical
role of the servus callidus.

* For further reading on the slaves in Plautine comedies, see for example Stace (1968: 64-77).



but not least, Low (2015: 22-41) explores the differences in audience experience
between the two plays, emphasizing the unique ways each playwright utilizes theatri-
cal space to shape the relationship between characters and spectators; she also elabo-
rates on the mimetic nature of performance and the role of the audience as accom-
plices in the narrative. Be that as it may, existing scholarship has largely concentrated
on character development and certain dramaturgical techniques, while offering only
limited attention to the extent that the Prologue of Plautus’ comedy influenced Scene
1.1 of Shakespeare’s 7he Comedy of Errors— a research question that this paper sets out
to investigate.

2. THE COMEDY OF ERRORS (SCENE I.1)

It is a fact that many scholars acknowledge the influence of Roman comedy
on Shakespeare’s plays. In The Taming of the Shrew, The Merry Wives of Windsor and
The Twelfth Night', Shakespeare drew largely on Plautine comedies and, to a lesser
degree, on Terence’. Although 7he Comedy of Errors seems to be a brilliant adaptation
of its Roman model, the English poet differs greatly from his Roman predecessor.
Menaechmi is one of the most significant examples of comedy of mistaken identity
and comic situation®. In Shakespeare’s comedy, mistaken identity also plays an impor-
tant role’, as the twin masters (Antipholus) and the twin servants (Dromio) bear the
same name and become entangled in comic situations throughout the play.

According to Bloom (1998: 21), The Comedy of Errors is regarded as the
shortest (1780 lines) and the most unified of all Shakespearean plays, in which he far
exceeded his Roman models. The same point of view is found in recent literature,
as well as in many scholars of the English theatre of the Elizabethan era, in contrast

 The Twelfth Night has twin heroes and confusions of identity, just as 7/he Comedy of Errors.
Nevertheless, Roman comedy neither includes a slave or a freedman that falls in love with a citizen
woman nor depicts onstage problems that occur inside a household such as Viola’s; it is a rigid conven-
tion in Roman comedy that households are represented only from the outside by onstage doors or by
people who come and leave through these doors. Consequently, the relationship between Shakespeare
and his sources in this play is more complex than in The Comedy of Errors. See also Burrow (2013: 48)
for further reading on this matter.

> For Terence’s influence on Shakespeare’s comedies, see Miola (1994: 19-61), who examines
Roman plays in its Renaissance context and elaborates on its important role for the evolution of European
theatre, as well as Burrow (2013: 138-143), who focuses on Terence’s impact on the construction of
Shakespeare’s more complex plots, as more subplots enhance the element of misunderstanding in his
palliatae. Besides, according to Burrow, Shakespeare adopted from Terence his dramatized prologues,
where he defends himself against his critics.

¢ For the element of error in Plautus’ Menaechmi, see Segal (2011: 75-94).

7 As Burrow (2013: 148) states «the word errors shows the dialectical vigor that resulted from
Shakespeare’s attempt to present an ‘ancient’ play in modern dress».
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to earlier criticism, which did not consider it one of Shakespeare’s masterpieces.
For instance, Hazlitt (1906: 253) claims that «this comedy is taken very much from
The Menaechmi of Plautus, and is not an improvement on it. Shakespeare appears
to have bestowed no great pains on it, and there are but a few passages which bear
the decided stamp of his genius». Kerrigan (2016: 147), on the other hand, argues
that 7he Comedy of Errors is «a mixture of Roman comedy with Christian features
ending up with the solution of misunderstandings by an Abbess». Furthermore,
Klein (2022: 121) offers a detailed examination of the similarities and divergences
between the two comedies concerning their mechanical structures, character types,
plot development, and dramaturgical composition, ultimately concluding that the
plays should be understood as ‘fraternal’ rather than ‘identical twins’.

No matter if this comedy is excellent or one of Shakespeare’s lesser works®,
it is a fact that it diverges from its Roman model, as the plot becomes more compli-
cated thanks to the element of misunderstanding: the English playwright doubles
the pair of Plautine twins by adding one more set of twins (Dromios) as servants
to the young boys (Antipholus). At the same time, he innovates by presenting the
parents of the twins as being alive, although they are unaware of the existence of
each other. Therefore, the final recognition is threefold (sons, twins, the parents
Egeon and Amelia).

By comparing the Prologue of Menaechmi with Scene 1.1 of The Comedy
of Errors, it becomes evident that the English playwright draws inspiration from
his Roman predecessor in several respects. More specifically, the Prologue of Menaech-
mi is recited by Prologus, who wears a special costume (ornatu prologi) and does not
appear as a character anywhere else in the play. On the other hand, in Scene 1.1 of the
Shakespearean comedy, the participating characters are more, and also appear in
other Scenes of the comedy: Solinus (the Duke of Ephesus), Egeon (the merchant
from Syracuse and father of the twins), the Jailer, and some other anonymous atten-
dants. The play begins with Egeon, a merchant of Syracuse, telling his story in almost
100 lines: thirty-three years before the play begins, he was travelling home on a boat
with his wife, their twin boys, and the twins (Dromios) that Egeon bought to be
the servants of his sons (48-84). Egeon looked at the sky, thought there was going
to be a storm, and panicked. Consequently, the crew abandoned the ship, leaving
Egeon, one son, and his servant tied to one mast, and his wife, the other son,
and his servant tied to the other (85-118). But no storm came. In calm seas, the boat
drifted serenely into a rock and was split in two; so was the family. Some years later,

* It seems that 7he Comedy of Errors was performed for the first time on 28 December 1594
at Gray’s Inn Law School in London by the Royal Court’s Grand Chamberlain’s Company, in which
Shakespeare himself participated as an actor. On the same day, they performed this play in Greenwich
at Queen Elizabeth. It is therefore likely that it is his earliest work, written even before Venus and Adonis
(1593), a play that Shakespeare himself described as the ‘first heir of his invention’, probably because

he did not consider 7he Comedy of Errors as an original composition.



the two boys who stayed with Egeon, in grief, naming themselves after their lost twin
brothers, set off from Syracuse, in search of them (119-184). Some years after that
incident, Egeon sets off to find his boys in Ephesus. He is arrested there as an illegal
stranger and sentenced to beheading. He narrates his adventures to the Duke, who,
to everyone’s surprise, pities Egeon and commutes his sentence until sundown, so
that he finds someone in Ephesus who might help him get free (185-207).
Going one step further, even from the first lines of Scene 1.1 (1.1.1-2: «proceed,
Solinus, to procure my fall, / And by the doom of death end woes and all») Egeon’s
opening addresses the Duke and the audience with solemnity, invoking a sense of
ritual proclamation. In Menaechmi, the captatio benevolentiae of Prologus begins
in lines 1-2 with an address to the spectators («salutem primum iam a principio
propitiam / mihi atque vobis, spectatores, nuntio»: «<now from the very beginning,
I announce favorable fortune to me and to you, spectators»)’ and the narrator’s plea
to be engaged with the play with benevolence («<benignis auribus»: «with favoring
ears»)'’. The Prologue calls upon the audience’s goodwill from the very start, treating
the stage as a ritual arena and the speaker not just as a performer, but as a ‘mediator’,
invoking collective presence'. On the contrary, Shakespeare maintains a tone consis-
tent with the opening lines of the play, while imbuing Egeon’s address to Solinus with
a more distinctly tragic quality (1.1.2: «And by the doom of death end woes and all»).
Moreover, the use of the verb «adporto» in line 3 of Menaechmi evokes
laughter in the audience, since it is a pun between the literal meaning of the word
(«adporto»: «to carry») and the metaphorical use of the verb as a technical term in
theatrical contexts («to put on stage, to present»)'. Similarly, it is noteworthy that
there is an explicit reference to Plautus’ name («adporto vobis Plautum» — «I bring you
Plautus»). Plautus announces his presence through speech, not props or other
techniques, asserting both authorial and performative identity"; the audience perceives
not only the character, but the poet behind the character. In other words, Prologue
is a metapoetic persona of Plautus himself. At the same time, with the phrase «verba
paucissima» («in as few words as possible») in line 6, the narrator in Plautus tries

? For the Latin text of Menaechmi the LOEB edition of Nixon (1988: 364-486) is used.

" The translations of the Latin texts are my own. I wish to express my gratitude to Gregoria
Dama (translator of English language) for her suggestions and her insightful feedback.

1 See also Low (2015: 22-25).

12 OLD (19822 168) s.v. «apportow; cf- Ter. Phorm. 24-25: «adporto novam / Epidicazomenon».

'3 For metatheatrical techniques in Plautine comedies, see for example Moore (2020: 237-250).

' According to Sharrock (2009: 42), line 6 is a clever pun on the nature of dramatic illusion
and the relationship between Roman and Greek theatre. More precisely, she claims that it prepares
the audience for lines 12-13 («atque adeo hoc argumentum graecissat, tamen / non atticissat, verum
sicilicissitat»: «this play is obviously Greek-like; although it's not Athenian, it’s indeed Sicilian»), which
proves that the plot is «Greeky, but it is not Atticy, rather it is Sicillily». See also Fontaine (2006: 95),
who states that this twinning plot «is not only pertaining to Sicily but also is ‘double’ or ‘counts twice’
from the Latin noun «sicilicus», a diacritical mark which served as a 7074 for gemination of consonants».
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once more to attract the attention of the audience and ensure their favorable dispo-
sition for the play that follows, by stating that he is going to unfold the plot briefly.
Likewise, the word «paucissima» will generate laughter afterwards, for the introduc-
tion of Prologus is not short at all. In my opinion, lines 5-6 do not contradict 14-15,
where Prologus states exactly the opposite — that he is going to narrate the plot
explicitly. In line 6, the reference to a brief account of the events is intentional,
to attract the attention of the audience, which was often boisterous at the beginning
of the play. But then, when that goal is achieved, he states that he will narrate the entire
plot of the play in detail, an element that goes hand in hand with Plautus’ comic irony.
In other words, his tendency is to reveal in advance to his audience all the elements
that the characters of the comedy will ignore —unlike the audience— thus leading to
a series of misunderstandings (er7ors) and comic situations. Then, in lines 17-73, Prolo-
gus recounts events that have occurred offstage before the beginning of Act I, which
follows; therefore, the audience will be familiar with them and will find it easier to
follow the storyline.

Egeon’s speech on the other hand, functions like a complete mini-drama
within the play (play-within-the play), as it includes the main characters of the play,
a shipwreck, and its tragic resolution. In other words, Egeon’s narration adds a meta-
dramatic element to the story and conveys to the audience incidents that unfold
outside the dramatic frame. Apart from the audience, the Duke’s reaction voices what
the audience might feel (1.1.96-97: «do not break off so, for we may pity though
not pardon thee») and urges Egeon to complete his story in every detail.

Furthermore, in Scene 1.1 of Shakespeare’s comedy, neither Egeon’s twin sons
bearing the same name (Antipholus) have appeared yet, nor their servants (Dromio);
the English playwright makes great use of the twin motif and doubles it down. In this
way, as already mentioned, the title of the comedy is also confirmed, since in the Eliza-
bethan theater the word error indicates the mistaken identity and the misdirection
of the heroes of the comedy, by eventually leading, through a series of comic tropes,
to the final Scene where the truth is revealed (1.1.51-52: «and, which was strange,
the one so like the other, / As could not be distinguish'd but by names»)". Neverthe-
less, it is not explained in detail in Scene I.1 why they bear the same name (1.1.127:
«reft of his brother, but retained his name»). In Plautus’ comedy, Prologus also empha-
sizes the most catalytic element of the plot: the element of misunderstanding (error),
on which the whole comedy is based (47: «<ne mox erretis»: «so as not to be confused
thereafter»); the twin brothers have exactly the same name (48: «<idem est ambobus
nomen geminis fratribus»: «the name is the same in the twin brothers»), because,
after the abduction of one of them, his grandfather in Syracuse decided to give to
Sosicles the name of his lost brother, Menaechmus (42-44: «illius nomen indit illi

1> Segal (2011: 115) claims that in a comedy of errors «we automatically laugh at the bumbling
ignorance of characters who are nothing but puppets».



qui domi est, / Menaechmo, idem quod alteri nomen fuit; / et ipsus eodem est avos
vocatus nomine»: «he gave his name to the one that was still at home, Menaechmus,
that was the same with the other [brother’s] / and the grandfather himself was called
by the same name»).

Moreover, although his plot is not as complicated as Shakespeare’s, Plautus
handles the action of his play with considerable dramatic technique. The action takes
place mostly in front of Erotium’s house, next to Menaechmus’, in Epidamnus. This
element is given with emphasis in the Prologue of the play in lines 49 («in Epidam-
num») and 72 («haec urbs Epidamnus est, dum haec agitur fabula»: «while this story
is being told, this is the city of Epidamnus»), in order to point out that the comedy
takes place in the Greek-Hellenistic world and not in Athens, as is usually the case
in other Plautine fabulae palliata¢®. On the other hand, in The Comedy of Errors, there
is a reference in 1.1.30 to Ephesus, the dramatic setting of the comedy («and for what
cause thou cam’st to Ephesus»)””. The view of some scholars'® that Shakespeare chose
Ephesus to make an indirect reference to St. Paul’s Lezter to the Ephesians (4: 19-22),
because he travelled from Ephesus to Rome through Syracuse, seems unstable®.
On the contrary, I believe that he wants to follow in this case the tactics of Plautus,
who chose Greek locations for his palliatae®. Likewise, the substitution of Epidamnus
with Ephesus suggests a form of Shakespearean redefinition of the Plautine comedy
as his model. Besides, this is not the only play that takes place in a distant location
(e.g. in the comedy A Midsummer Nights Dream the dramatic setting is Athens).

¢ In lines 75-76, the Prologue ends up with Prologus” enumeration of all the typical charac-
ters than may be found in a fabula palliata: a leno («a pimp»), an adulescens («a young many), a senex
(«an old many), a pauper («a poor»), a mendicus («a beggar»), a rex («a kingy), a parasitus («a parasite»)
and a hariolus («a prophet»); the scenery in the palliatae can change as easily as the dramatis personae
in a play. In other words, the Prologue of Menaechmi is Plautus’ best meditation on the theatricality
of Roman comedy’s Greek scenery. Plautus confuses here the audience concerning the boundaries
between the Greek and the Roman world, so as to make a new ‘Plautine’ one instead, where he may
satirize the social conventions of both.

7 For the English text of The Comedy of Errors, I used the edition of Whitworth, 2002.

1% St. Greenblatt ez al. (1997: 685). I also agree with Riehle (2004: 116), who claims that
«the assumption that Shakespeare used the locality of Ephesus as a special allusion to St Paul’s teaching
on marriage in his Letter to the Ephesians, namely that the wife has to submit herself to her husband, is not
very convincing because it is of course valid for the patriarchal society in Roman comedy, too; and
the reactions of the Roman Matrona and the Elizabethan wife in our two texts are comparable».

" For further reading, see also the thesis of Minion (2021: 17), who adds that while both
comedies employ location in a similar structural manner, the cultural significance each setting holds
for contemporary audiences diverges considerably. Plautus situates his play in a Greek location, as
established in the Prologue, so that he provides a plausible narrative framework for his Roman audience.
Nevertheless, the characters make no attempt to address or rectify the destructive social attitudes that
underlie the play’s conflicts, nor does Plautus offer any substantive commentary on the society of
Epidamnus. In contrast, Shakespeare selects a setting imbued with religious resonance for a 16™-century
Christian audience, thereby immediately directing attention toward the underlying societal issues.

2 Ephesus occurs in Miles Gloriosus as well, so Shakespeare’s choice should not surprise us at all.




As for the narrator, the use of a character like Prologus speaking on behalf
of Plautus to give information about what happened offstage before the beginning
of the play (explanatory prologue), is apparent in other Plautine comedies?'. It aims
at attracting attention and favor of the viewers and emphasizing, apart from the
dramatic setting, the element of the twin brothers with the same name; as a result,
the audience may avoid the confusion (erro7) of the heroes who are unaware of this
clue. In other words, I believe that the Prologue cites the tragic dimension of the
separation of the twins, and at the same time provides all the necessary details about
the development of the plot>. Nonetheless, to let his audience know the tragic
background of the story of the twins, Shakespeare introduces the distressed poetic
father. It is through Egeon’s speech that Shakespeare, in reply to Solinus’ questions
about Egeon’s whereabouts, narrates the dramatic incidents his family has gone
through. His narration acts as an expository monologue, similar to the Plautine
Prologue, setting up the background for the confusion that follows, taken that it gives
the audience important information that creates dramatic irony in the play, as they
will be able to recognize the twins before the characters do®.

Moreover, Egeon, unlike the father in Plautus’ Menaechmi, is not dead; in this
way, Shakespeare can recite through his monologue all the preceding plot elements
that the audience should be aware of. This is a significant deviation of Shakespeare
from his Plautine model. Though Shakespeare doesn't choose a formal prologue with
an audience address, Egeon’s speech about his shipwreck and family separation draws
attention to the artifice of storytelling. The audience, unlike the characters, is aware
of the larger comedic structure (twin brothers), creating a similar layered awareness
to Plautus’ performative awareness™.

?' In other cases, the Prologue is pronounced by a god (just as in many Euripidean tragedies):
in Aulularia by Lar Familiaris, in Rudens by Arcturus and in Cistellaria by Auxilium Deus. Likewise,
the Prologue in Z7inumnus is composed through a dialogue between Inopia and Luxuria.

2 See also Klein (2022: 42), who states that «Menaechmi offers us a paragon of a Prologue.
His is a minor, but scene-stealing role. He cracks metatheatrical jokes, delivers silly puns, and untangles
a densely knotted back-story. He is impersonal, but immensely personable, and he shoulders the impor-
tant responsibility of capturing the audience’s attention right from the start and shaping their first
impressions of the play».

» According to Burrow (2013: 144) «Egeon’s long initial speech, which tells how one of his
sons called Antipholus was lost at sea, adds several Virgilian echoes to a speech which is recognizably
a narrative prologue of the kind frequently found in the plays of Plautus in particular, which is hybridized
with the more dialogic ‘prologues’ of Terence. These transformations of Plautus, oddly enough, show
how much technique Shakespeare had learned from Terence: the doubled plot, in which not one set
of twins (as in Plautus’ play) but two sets of twins are mistaken for each other is not just invented for
the fun of it, but to make Plautus seem more like Terence, whose plays regularly have two sets of lovers.
The Comedy of Errors is a consciously Terentine contaminatio, which mingles the plot of The Menaechmi
with scenes and themes from Plautus Amphitruo».

* For further reading, see Low (2015: 22-41).



Likewise, if we focus on the plot, Egeon and his family undergo situations
that are quite different from what Plautus presents in his fazbula palliara. In Menaech-
mi, the father is a Syracusan merchant too, but loses one of his sons in the crowd
on his way to Tarentum, while his other boy stays with his wife in Syracuse. He dies
from sorrow and desperation a few days later in Tarentum (17-36). Egeon, on the
other hand, must die, unless he can pay a ransom of one thousand marks to get his
freedom back (21-22: «unless a thousand marks be levied / To quit the penalty and
to ransom himy»); unfortunately, the goods he has with him are only a few (23-24:
«Thy substance, valued at the highest rate, / Cannot amount unto a hundred marks;»).
When the Duke of Ephesus Solinus wonders why, despite the obvious peril, he has
come to this city, Egeon explains how his wife gave birth to twin boys and bought
another pair of twins, so as to become the servants of his sons (31-50). In a shipwreck,
which is another innovation of Shakespeare that does not appear in Menaechmi,
the playwright severs the members of the family from each other; one of each pair
of twins (son and servant) remains with one of the parents. When the boys are eighteen
years old, however, Egeon decides to search for the lost twins and his beloved wife

(1.1.124-131):

My youngest boy, and yet my eldest care,

At eighteen years became inquisitive 125
After his brother, and importuned me

That his attendant—so his case was like,

Reft of his brother, but retained his name—

Might bear him company in the quest of him,

Whom whilst I labored of a love to see, 130
I hazarded the loss of whom I loved.

Therefore, in my opinion, the addition of the characters of the father (and
the mother) in 7he Comedy of Errors is a catalyst for the development of the plot.
Shakespeare keeps both parents alive and separates them from each other, as well
as from the twins. On the contrary, as we are informed by Prologus in Menaechmi,
the parents of the twins are both dead in his play (36: «paucis diebus post Tarenti
emortuost»: «few days later he passed away in Tarentum»). However, Shakespeare
provides Egeon with an essential role in Act 1. Even though we see him only at the
beginning and at the end of the play, he gives the play a tragic and emotional sound,
because he fights to find his missing son, shattered from the loss of his wife. Finally,
as aforementioned, by using the parents as characters in his own play, he creates an
excellent final scene in Act v, where the misunderstanding is resolved —just as in
his Plautine model- even though it is achieved through a triple recognition (twin
brothers, twin servants, Egeon and Amelia).

3. CONCLUSION

In summary, 7he Comedy of Errorsis one of Shakespeare’s most influenced plays
by Roman comedy. If we focus on Plautus’ Prologue and Scene 1.1 of Shakespeare’s
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comedy, we will find out that the English playwright adopts many elements from his
model, but at the same time keeps his distance from it. Prologus in Plautus does not
reappear in the play; he speaks on behalf of the narrator and serves the purposes
of a fabula palliata. At the same time, we are informed concerning the dramatic setting
and many important details, while emphasis is given to the fact that the misunder-
standing (error) stems from the shared name of the two brothers (Menaechmi). The
narrator even explains the reason why Sosicles ended up being called Menaechmus,
like his brother. On the contrary, in Shakespeare two pairs of twins (boys and their
servants) are used, but it is not explained in detail why they bear the same name.
Moreover, in Scene 1.1 many characters appear on stage, but the most promi-
nent one is Egeon, the father, who reveals through an extensive monologue everything
that happened many years ago offstage and how he ended up in Ephesus, the dramatic
setting of the comedy. Egeon is recounting past events onstage to the Duke and others,
essentially ‘staging’ a mini-drama within the main play. This act of narrating his own
drama reflects self-referential storytelling and reinforces the metatheatrical nature
of his narration. In other words, his role is of utmost importance for the outcome
of the play (triple recognition) and adds a tragic undertone to the plot; therefore, it is
a typical Shakespearean device. Consequently, both plays are ultimately remarkable
examples of comedies where mistaken identity and errorlead to comical situations.
In The Comedy of Errors, however, as it is evident from Act I, the plot is more compli-
cated and elaborate; this totally confirms that it is an inflexibly ‘classical play™.

RECIBIDO: septiembre 2025; ACEPTADO: octubre 2025.

» For further details, see Burrow (2013: 144-145).

*This paper is part of a research project that was supported by the Hellenic Foundation
for Research and Innovation (H.E.R.I.) under the 3 Call for H.ER.I. Research Projects to support
Post-Doctoral Researchers (Project Number: 7467).
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LA DECORACION DE TEMA POMPEYANO
EN LA CASA DE SCHLIEMANN EN ATENAS

Antonio Ramén Navarrete Orcera
Universidad Nacional de Educacién a Distancia (UNED) (Espafia)
anavarrete@ubeda.uned.es

RESUMEN

En este trabajo se estudian los frescos que decoraban la casa del arquedlogo Heinrich Schliemann
en Atenas, construida entre 1878 y 1880 por el arquitecto alemdn Ernst Ziller. Repartidos
por casi todos los techos y paredes de la casa, son, en su mayor parte, de temdtica mitolé-
gica y reproducen fielmente los frescos de las principales casas halladas en Pompeya, que se
conservan hoy en el Museo Arqueoldgico de Népoles. El autor de la decoracién fue el pintor
esloveno Jurijj Subic (Poljane, 1855-Leipzig, 1890), el mismo que realizé las inscripciones
griegas. Se estudian, ademds, las esculturas que coronaban el edificio y que actualmente
se conservan, en parte, en el jardin.

PALABRAS CLAVE: Frescos de las casas de Pompeya, Frescos mitolégicos, Neoclasicismo,
Schliemann, Thiov MéhaBpov, Jurij Subic.

THE POMPEIAN THEME DECORATION
IN SCHLIEMANN'S HOUSE IN ATHENS

ABSTRACT

This paper studies the frescoes that decorated the house of archaeologist Heinrich Schliemann
in Athens, built between 1878 and 1880 by the German architect Ernst Ziller. Spread across
almost all the ceilings and walls of the house, they are mostly mythological and faichfully
reproduce the frescoes of the main houses found in Pompeii, now housed in the Archaeo-
logical Museum of Naples. The decoration was done by the Slovenian painter Jurij Subic
(Poljane, 1855-Leipzig, 1890), the same one who made the Greek inscriptions. The study also
includes the sculptures that crowned the building and are now partly preserved in the garden.

KEYWORDS: Frescoes from the houses of Pompeii, Mythological frescoes, Neoclassicism,
Schliemann, Ihiov MéhaOpov, Jurij Subic.
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1. INTRODUCCION

Tras los hallazgos de las excavaciones de Herculano (1738) y Pompeya (1748),
que son difundidos a través de diversas publicaciones', se produce una verdadera
revolucién en el arte europeo, propiciando el nacimiento de una nueva corriente artis-
tica, el Neoclasicismo®. Goethe (Viaje a Italia, 1787) sefialaba que s6lo median-
te la imitacidn de las decoraciones interiores pompeyanas se podia alcanzar la grande-
za de los antiguos griegos (Werner, 1970). Especialmente en Alemania, desde finales
del siglo X111, no sélo los edificios monumentales, como el Palacio Worlitz o la
Villa Hamilton, obras ambas del arquitecto Friedrich Wilhelm von Erdmannsdorff
(1736-1800), sino también las casas particulares se imbuyen del nuevo estilo. La
recreacién pompeyana mds importante, en el sur de Alemania, serd el Pompeianum
de Aschaffenburg, que es una réplica de la Casa dei Dioscuri de Pompeya, construi-
da por Friedrich von Girtner (1792-1847) entre 1840 y 1848. Y como pompeyana
podemos calificar también la decoracién de la casa de Schliemann en Atenas, la Z/iu
Meélathron, que atin no habfa sido objeto de un estudio particular’; teniendo en cuenta
que tanto el propietario de la casa como el arquitecto (Ziller) eran de origen alemdn,
se podria considerar esta casa como una culminacién de la decoracién pompeyana ale-
mana (Hirsch, 2012), adaptada a suelo griego. Pero, ademds, se advierte otra influen-
cia artistica en la casa de este famoso arquedlogo®: el Renacimiento italiano, tomado
igualmente de villas alemanas, como la Villa Rosa de Dresde, construida en 1839
por Gottfried Semper a imitacidén de La Rotonda de Andrea Palladio en Vicenza’s
cuando Schliemann la visit6 en 1866 quedé tan impresionado que decidié construir-
se una similar en Atenas, segtin cuenta en su diario (Deuel, 1977).

! Especialmente, Le antichiti di Ercolano esposte (Tit. alt.: Le pitture antiche d’Ercolano e contor-
ni incise con qualche spiegazione), un libro de grabados en ocho volimenes —de los cuarenta previstos
en un principio—, publicado entre 1757 y 1792 bajo el patrocinio del rey espafiol Carlos III (Regia
Stamperia, Napoli); a pesar de su titulo, no se limita a Herculano, sino que recoge también los hallaz-
gos de las cercanas Pompeya y Estabia; no sali6 a la venta y sélo se envié a las cortes europeas. Si en
el siglo xviI los hallazgos de las excavaciones son acaparados casi exclusivamente por los circulos erudi-
tos y académicos, en el XIX asistimos a una mayor difusién entre la sociedad culta de los paises europeos
(Pino, 2006). Las publicaciones verdaderamente cientificas acerca de las excavaciones comenzaron con
Frangois Mazois (1812) y, mds tarde, con Giuseppe Fiorelli (1875), director de ellas durante largo tiempo.

? Para el tema de Pompeya como fuente de inspiracién en el arte, véase VV.AA., 1977; Pasquali,
1980; Conticello, 1990; Pappalardo, 1994; Praz, 2003; Reinsberg - Meynersen, 2012; Osanna -
Caracciolo - Gallo, 2015. Por lo que se refiere a Espafia y a América, véase Romero Recio - Salas Alvarez -
Buitrago, 2023.

3 Véanse, en lineas generales: Biris, 1966: 211-212; Philippidis, 2000: 208-230; Mavrika,
2005: 1, 315-324.

“ El fildlogo clésico y critico literario Albert von Schirnding (nacido en 1935) afirma que
su verdadera grandeza no reside tanto en sus enormes logros como en su disposicion a corregir siempre
sus errores en cada fase de su investigacién. Mds de tres mil publicaciones existen sobre este «Colén
de la arqueologfa», como lo definié otro critico aleman (Turczynsky, 2012: 467).

* Queds destruida en 1945 tras los bombardeos aéreos de la Segunda Guerra Mundial.



En esta segunda entrega® sobre la decoracién de la casa de Schliemann en
Atenas, ademds de estudiar los frescos’ de tema pompeyano —mitoldgicos en su mayo-
rfa— que cubren casi todos los techos y paredes de las distintas estancias, hacemos
referencia a otros aspectos relacionados con el edificio, como son las esculturas que
lo coronaban, los mosaicos de los suelos o las diversas funciones que ha tenido la
vivienda a lo largo del tiempo. Las imdgenes® que ilustran este trabajo son de nuestra
autorfa [fig. 2].

2. EL EDIFICIO

Ya anticipamos que la casa, situada en la avenida Universidad (ITavemio-
o) 12, fue construida por el arquitecto Ernst Ziller” (Kasimati, 2021), que también
fue inquilino de ella, entre 1878 y 1879, mientras la construfa y que Schliemann
decide llamarla lfu Mélathron (IMov MéhaBpov, «Palacio de Ilién»), en recuerdo
de sus excavaciones en Troya.

En una carta al arquitecto el arquedlogo le dice que, puesto que ha vivido
siempre en casas pequefias, querfa transcurrir sus dltimos afos en un edificio grande,
en amplios espacios; la dnica peticidn es que tenga una escalera de mdrmol y en lo
alto una terraza; el estilo, que lo elija el arquitecto®. Una vez realizados los planos, se
retinen los protagonistas todos los jueves para decidir la decoracién interior. El coste
total del edificio, incluidas las decoraciones y los muebles, ascendié a 439.650 dracmas
y fue premiado como la casa mds hermosa de Atenas. El palacio fue inaugurado el
30 de enero de 1881 con una gran fiesta. Schliemann vivié aqui al menos diez afios,
los afios posteriores a sus grandes descubrimientos. Su esposa Sofia Engastrémenos
[fig. 1] (1852-1932) decia que era un hombre inquieto, que cuando no excavaba
estaba nervioso y era incapaz de quedarse tranquilo en casa; tenfa que estar siempre
viajando, bien para atender sus negocios, bien para dar conferencias, buscando la
validacién cientifica de su tarea. En los tltimos dias de su vida, lo encontramos visi-
tando Pompeya, ya bastante enfermo, para conocer los tltimos hallazgos de las exca-
vaciones (Cultraro, 2018); venfa de Alemania, donde unas semanas antes le habian
operado los dos oidos; no curado del todo (la penicilina ain era desconocida), cayé
desmayado en una calle de Ndpoles y acabé muriendo solo, de meningitis, cuando

° Cf Navarrete Orcera, 2025, en esta misma revista, Fortunatae 41.

7 Entendemos este término en un sentido amplio, pues, si bien es verdad que la pintura al
fresco pompeyana era aplicada sobre la pared atin himeda, en algunos casos se utilizaba la técnica del
falso fresco, que consistia en dar los colores diluidos en cal sobre la pared seca. Cf Curtius, 1972.

¥ Agradecemos a la Direccién de la casa el permiso para obtener las fotograffas.

° En la Galerfa Nacional de Arte de Atenas se encuentra el archivo de Ziller: https://www.na-

tdonalgallery.gr/en/artist/ziller-ernst/.
0 Cf. Ziller, 1881; Korrés, 1977: 82; Pappalardo, 2000: 3.
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entraba en su hotel, un 26 de diciembre de 1890; su viejo amigo Déorpfeld y el
hermano mayor de su mujer trasladaron el caddver a Atenas, donde se le rindié el
tltimo homenaje en su casa el 4 de enero. Dérpfeld le dirigi6 estas palabras de despe-
dida: «;Descansa en paz; ya has hecho bastante!». Tenifa 69 afios y dejaba tres hijos
de su primera esposa, de origen ruso, y dos de la segunda, Soffa, de origen griego:
Agamendn y Andrémaca'.

La familia vivi6 en la casa desde 1880 hasta 1926", afio en que su viuda Sofia
la vendié al estado griego por 27 millones de dracmas para cubrir las necesidades de
la familia; su hijo Agamenén estaba endeudado y su hija Andrémaca quedé pronto
viuda con tres hijos. Desde 1950 el edificio fue reconocido como monumento histé-
rico. Tras haber sido la sede del Consejo de Estado (1929-1934), del Tribunal Supre-
mo (1934-1980) y del Tribunal de Apelacién de Atenas (1981-1983), acoge desde
1998 el Museo Numismdtico, que después de que abriera por primera vez en 1834
ha cambiado varias veces de ubicacién; actualmente cuenta con el apoyo de la Funda-
cién Stavros Niarchos. Este museo, que retine més de 500.000 objetos, acoge también
exposiciones temporales. Desde los afios setenta se estdn alzando numerosas voces
—especialmente la del arquedlogo griego G. S. Korrés (1977: 154-157)— que reclaman
para este edificio («} koAMteyvikotépa oikion, «la casa méds bonita», de la Atenas
del siglo X1X, en palabras de Korrés) un uso exclusivamente consagrado a la memoria
de Schliemann y a los frescos y mosaicos, propios de una época, que decoran todas
las estancias de la casa. Por separado se apreciarfan mds ambas instituciones, tanto
la vivienda del arquedlogo como el museo de numismadtica, que merecerfa una ubica-
cién diferente (bien en exclusiva, bien dentro de otro museo) para ser valorado en su
justa medida. Seguro que los muebles que un dia lo ocuparon® (sélo cuatro armarios

3 permanecen en su lugar), tristemente hoy custodiados en un museo de Larisa", esta-
rdn esperando ese momento, como muchos de sus hallazgos arqueolégicos, repar-
9 tidos por medio mundo, especialmente el llamado «Tesoro de Priamo» (compuesto
o por numerosos objetos de metales preciosos hallados el 31 de mayo de 1873 a 8,5 m
o de profundidad en laantigua Troya), que se encuentra actualmente en el Museo Pushkin
& de Mosc, a donde fue llevado en 1945 por las tropas soviéticas como botin de guerra,
9 no sabiéndose de su existencia hasta 1993".
i

" Ambos depositaron inicialmente en 1936 a la Biblioteca Gennadius de la American School
for Classical Studies de Atenas todos sus diarios (de 1847 a 1889), sus cartas y cuadernos. El fondo
entero fue adquirido finalmente en 1962. Cf. Pappalardo ez alii, 2021: 45.

2 En 1923 Sofia creé en la zona sureste otro edificio de tipo funcional.

13 Schliemann se desplazé expresamente a Viena, Londres y otras ciudades europeas para
adquirirlos.

' Fueron comprados por el médico Georgios Katsigra, que a su muerte los doné a un

e
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museo de Larisa, que en su honor toma su nombre.
"> Schliemann prometié que legaria el tesoro a Grecia a cambio de poseer, mientras vivie-
ra, todos los hallazgos que encontrara en sus excavaciones. Al rechazar las autoridades griegas esta



El edificio se caracteriza por su ligereza y elegancia y por la combinacién de
elementos de la arquitectura renacentista italiana y la neoclésica ateniense, imperan-
te en esta época. Estd inspirado, de hecho, en una villa neocl4sica alemana, de corte
renacentista, como hemos sefialado antes, la Villa Rosa de Dresde (1839), cercana
al lugar de nacimiento del arquitecto Ziller (Ziller, 1881). La casa de Schliemann se
compone de cuatro niveles, incluyendo la terraza superior, y en tres lados estd rodea-
da de jardines con réplicas de estatuas cldsicas. Las dos elegantes logias con cinco arca-
das sostenidas por delgadas columnas jénicas le dan, de hecho, al palacio el aspecto
de una villa urbana. La planta baja (ocupada hoy por la direccién del Museo Numis-
mitico) estaba destinada a las habitaciones de los sirvientes, a la cocina, a la bodega,
al bafio y a los hallazgos arqueoldgicos de Troya y Micenas.

La decoracién interior (Korrés, 1977, 1988 y 1990: 30-32; Portelanos, 2012)
refleja el amor de Schliemann por Grecia, Homero y Troya. En toda la casa —techos
y paredes— domina la decoracién pompeyana, realizada, al igual que las inscripciones
griegas, por el pintor esloveno Jurij Subic (Poljane, 1855-Leipzig, 1890), conocido
por sus obras' de Viena y Paris; trabajé'” en esta casa durante un afio, del 17 de enero
al 18 de diciembre de 1880, y recibié una paga de 8.500 dracmas. Lo propusieron
los arquitectos Theophil von Hansen y Christian Griepenkerl. Hacfa algo mds de
un siglo que se habfan descubierto los frescos de Pompeya y Herculano y atin
continuaba el furor que este hallazgo habia causado en el mundo artistico europeo.
A Schliemann le apasionaba este tipo de decoracién, ademds de la pintura renacen-
tista italiana. El pintor Subic, por su parte, disponia para su inspiracién de un amplio
elenco de libros que estaban de moda en Alemania y reproducian los hallazgos arqueo-
16gicos de estas ciudades italianas en dibujos, grabados, acuarelas o litografias en color:

Le antichiti di Ercolano esposte | Las antigiiedades de Herculano expuestas) (1757-1792):
8 vols., Regia stamperia, Napoli.

ACCADEMIA ERCOLANENSE (1796-1808): Gli ornati delle pareti, ed i pavimenti delle
stanze dell antica Pompei incisi in rame [Las decoraciones de la paredes y suelos
de las habitaciones de la antigua Pompeya grabadas en cobre], Napoli.

ZAHN', W. (1828-1852): Die schinsten Ornamente und merkwiirdigsten Gemiilde
aus Pompeji, Herculanum und Stabiae nebst einigen Grundissen und Ansichten
nach den an Ort und Stelle gemachten Originalzeichnungen [ Los ornamentos mds

propuesta, dond el tesoro a Alemania en 1879. Las relaciones entre Alemania y Grecia en esta época
eran muy estrechas; de hecho, muchos pintores alemanes se instalaron en Atenas como profesores de
la Escuela Oficial de Arte (Turczynsky, 2012).

'® Decor6 en Liubliana el Museo Nacional Esloveno (Narodni Muzej Slovenije).

7 Los dibujos preparatorios se conservan en el Museo Nacional de Liubliana.

'* Hizo los dibujos de la obra observando 7 situ los originales. Permaneci6 en Népoles de 1824
a 1827 y durante algunos perfodos de la década siguiente. Goethe, a quien conocié personalmente,
elogié6 sus trabajos.




bellos y las pinturas mds notables de Pompeya, Herculano y Estabia con algunos
planos y vistas, segiin los dibujos originales realizados sobre los lugares], Berlin.

BARRE, M. L. (1839-1840): Herculanum et Pompéi. Recueil general des peintures,
bronzes, mosaiques, etc., découverts jusqui’ a ce jour, et reproduits d aprés le Antichita
di Ercolano, il Museo Borbonico et tous les ouvrages analogues, augmenté de sujets
inédits gravés au trait sur cuivre par H. Roux Ainé et acompagné de un texte
explicative par M. L. Barré. Peintures, premiére série: decorations architecturales.
Peintures, deuxiéme série: compositions de plusieurs figures. Peintures, deuxiéme
et cinquieéme series; tableaux, paysages... | Herculano y Pompeya. Coleccidn gene-
ral de pinturas, bronces, mosaicos, etc., descubiertos hasta la fecha y reproducidos
de la Antichita di Herculano, el Museo Borbénico y obras similares, ampliada con
temas inéditos grabados en cobre por H. Roux Ainé y acompariados de un texto
explicativo de M. L. Barré. Pinturas, primera serie: decoraciones arquitectdnicas.
Pinturas, segunda serie: composiciones de varias figuras. Pinturas, segunda y quinta
serie: pinturas, paisajes...], 8 vols., Paris®.

RAOUL-ROCHETTE, Désiré (1846): Chois de peintures de Pompéi, la plupart de sujer
historique, lithographiées en couleur par M. Roux et publiées avec l'explication
archéologique de chaque peinture et une introduction sur histoire de la peinture
chez les grecs et chez les romains par M. Raoul-Rochette [Seleccion de pinturas de
Pompeya, en su mayoria de tema bistdrico, litografiadas en color por M. Roux y publi-
cadas con una explicacion arqueoldgica de cada pintura y una introduccion sobre
la historia de la pintura entre los griegos y los romanos], Paris.

NICCOLINI, Fausto - NICCOLINI, Felice (1854): Le case ed i monumenti di Pompei
disegnati e descritti [ Las casas y monumentos de Pompeya dibujados y descritos],
Napoli (con litografias en color).

PRESUHN, E. (1877): Die pompejanischen Wanddecorationen. Fiir Kiinstler und Kunstge-
werbeschulen sowie Freunde des Alterthums [ Decoraciones murales pompeyanas.
Para artistas y escuelas de arte, ast como aficionados a la antigiiedad), Leipzig®.

CERILLO, E. (1886): Dipinti murali scelti | Pinturas murales seleccionadas], ed. Pasquale
d’Amelio, Napoli*'.
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En las péginas que siguen, trataremos de argumentar la dependencia del pintor
de la casa —cuando no se trata de una creacién propia— de los citados libros, cuyas
fechas de publicacién marcarfan el limite ante quam para sus posibles influencias.

" La versi6n italiana data de 1841 (Venezia). Pompeo Paderni, a su vez, hace una reedicién
en 1871 (Napoli) con el titulo de Raccolta de’ piu belli ed interessanti dipinti, musaici ed altri monumen-
to rinvenuti negli scavi di Ercolano, di Pompei, e di Stabia, che ammiransi nel Museo Nazionale.

% Toma las l[4minas de Niccolini.

?' La fecha de publicacién de esta obra es incierta; hay una resefia de New York Times fechada
el 20 de junio de 1887. En la obra de Romero Recio - Salas Alvarez - Buitrago (2023: 301), no obstan-
te, se indica el afio 1869. Como esta obra, de todas formas, estd basada en las obras de Raoul-Rochette
y de Niccolini, se puede considerar también como fuente de inspiracion del pintor.



Posteriormente —y hasta la actualidad®— se han ido descubriendo nuevas casas —con
espléndidos frescos—, como la Casa dei Vertii (1894) o la Villa dei Misteri (1927), que,
como es légico, el pintor no pudo conocer.

Temdticamente, la mayor parte de las escenas son mitoldgicas y estdn situa-
das en las paredes, reservdndose los techos para las composiciones geométricas. El
tamafio de las primeras es, en general, reducido, en consonancia con los originales
pompeyanos, pero carecen del aparato escenografico de estos tltimos. En Pompeya
la mayor parte de los frescos son también de tema mitolégico® y se encuadran en
los denominados tercer y cuarto estilos, atendiendo a la clasificacién de cuatro estilos
en que el historiador alemdn August Mau (1882) dividié la pintura pompeyana*.

Comenzamos primero examinando la distribucién de las dos plantas de la
casa [figs. 3-4], para luego continuar describiendo cada sala en particular. La prime-
ra planta, a la que se accede desde el exterior por una doble escalinata (las restantes
fachadas tienen escaleras mas modestas, que dan acceso al jardin), tenfa funciones de
representacion; constaba de un vestibulo, un bafio, una salita para estancia del porte-
ro, una sala-corredor que da acceso al comedor, a la izquierda, y a la sala de recep-
ciones, a la derecha, ademds de a tres salas, destinadas también para los huéspedes.
La segunda planta, a la que se llega por la elegante escalera de mérmol blanco que
comunica todo el edificio, estaba reservada al uso privado y se componia de, igual-
mente, una sala-corredor que da acceso, a la izquierda, al dormitorio de la pareja, al
de los hijosy al bafio, y, a la derecha, a labiblioteca y a los dos despachos de Schliemann,
que tienen vistas a la Acrépolis.

Hasta los anos veinte del siglo xX la balaustrada de la terraza superior sostenia
doce parejas de esculturas famosas® y veinticuatro harpias en terracota, que Schliemann
encargé a la compaiiia vienesa Wienerberger Ziegelfabriks und Bau-Gesellschaft.
En realidad, tratan de imitar las terrazas que coronan los tres edificios de la colina
del Capitolio en Roma. Por su gran tamafo y por miedo a que cayeran a la calle
fueron posteriormente retiradas y seis de ellas fueron colocadas en el jardin: la
Amazona Martei® [fig. 5] (situada delante del acceso noble al edificio), el Diadumenos

2 No paran de salir a la luz nuevos hallazgos, como el reciente de la Casa di Fedra (2024).
Cf Pugliese Carratelli, 1997-1999.

» Cf Helbig, 1873: 79-87; Pompei e le regione sotterrata. . ., 1879: 11 89-209; Mau, 1899: 466-
474; Thompson, 1960: 67-123 y 1960-1961; Erika Simon en Cerulli Irelli, 1999: 267-276; De Carolis,
2000 (49 fichas); Hodske, 2007 (compila 204 temas y 758 escenas, en los que dominan los personajes
de Afrodita, Heracles, Dioniso, Artemis, Narciso, ciclo troyano y escenas amorosas en general).

*Los historiadores posteriores han aceptado esta clasificacién. Cf Beyen, 1960; Schefold,
1972; Cerulli Irelli, 1999: 249-265; Giulierini - Coralini - Sampaolo, 2000: 103-204; Ranieri
Panetta, 2004: 286-301; Berry 2009: 168-177; Bragantini - Sanpaolo, 2009: 29-36.

» Respecto a estas hay una anécdota curiosa: ante la queja del gobierno griego por la desnu-
dez de las esculturas de la terraza, Schliemann una noche las cubrié con gruesas telas causando la hila-
ridad de los atenienses al dia siguiente. Cf Poole - Poole, 1966: 218-219. Korrés, 1977: 93.

% En los Museos Vaticanos se encuentra una copia en marmol del original griego, perdido,

de Fidias.
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Farnese, el Meleagro de Escopas (2 versiones), la Grande Ercolanese”” de Dresde y el
Sétiro vertiendo vino de Praxiteles. El jardin que rodea por tres partes a la casa, con
una extensién de 800 m?, era un verdadero vergel en el centro de la ciudad (hoy
acoge una agradable cafeteria); al mozo encargado de la caballeriza y al jardinero
Schliemann los llamaba Calcante y Priapo, respectivamente, siguiendo el hdbito del
arquedlogo de poner nombres mitolégicos a sus allegados y empleados.

Son interesantes también los relieves de esfinges de la puerta de entrada y de
las verjas delanteras de hierro [fig. 6] (realizadas en el Pireo), un motivo decorativo
muy difundido en el arte geométrico y arcaico griego®; debajo de las esfinges se
hallan esvisticas (cruz en dngulo), simbolo del sol en rotacién, que estuvo muy difun-
dido desde el Neolitico en las manifestaciones artisticas de Europa y Anatolia; s6lo
con el nacionalsocialismo a principios del siglo XX este simbolo adquiere un tinte
politico.

Los mosaicos del suelo [fig. 7], realizados por italianos (de Livorno) —por
20.221 dracmas— estdn inspirados en las excavaciones de Schliemann. El mosaico
de la planta baja, en la zona de museo, consta de 36 pesas de telar; en el de la escale-
ra se representan objetos hallados en Micenas. En general, reproducen las pavimen-
taciones encontradas en las excavaciones arqueoldgicas, en las que dominan las compo-
siciones geométricas, como la esvéstica, o animales, como las mariposas o los pulpos.

3. PRIMERA PLANTA

En general, los techos de las distintas salas de la casa muestran composicio-
nes geométricas o arquitecténicas muy ricas, dentro de las que se encuadran las esce-
nas figurativas. Los techos de la planta baja o almacén también estdn decorados,
aunque con menos lujo (apenas figuras de cupidos tocando diversos instrumentos

[~}
©

© o disparando el arco) que los de las dos restantes plantas.

o

g

g 3.1. VESTIBULO

5 Pintado en blanco con refinada decoracién a base de guirnaldas, nikes y cupi-
e

dos, muestra en el centro del techo el tema famoso de Apolo en su carro precedido
por la Aurora [fig. 8], inspirado en el homénimo fresco que Guido Reni (1613-1614)

e
N

¥ Mujer de pie, vestida con tiinica y manto, en el que resguarda su mano izquierda. Se encon-
tré en Herculano.

* Esta imagen era también usada en el arte masdnico, y, de hecho, se cree que Schliemann
estaba inscrito en la Logia de Atenas, fundada en 1867; no obstante, la lista de inscritos se perdié
durante la Segunda Guerra Mundial. Segin esta asociacion, los tres principios por los que se rige el
mundo son: la fuerza a través de la leona, la belleza a través de la mujer y las alas, que dan la sabidurfa.



pinté en el Palacio Pallavicini Rospigliosi de Roma. Destacan también las elegantes
columnas jénicas pareadas y un pequefio techo geométrico.

3.2. CORREDOR

Tras una puerta acristalada se entra al corredor, pintado en amarillo, con un
dbside al final, que tiene la funcién de distribuir las salas principales: el comedor,
a la izquierda, y la sala de recepciones, a la derecha. El techo se compone de tres pane-
les con idéntica estructura geométrica: jévenes sentadas jugando con perros (en los
dngulos), candelabros coronados de nikes y las habituales esvésticas [fig. 9]. En las pare-
des aparecen los dos anagramas de Schliemann. El cotejo entre el fresco del corre-
dor, reproducido en la obra de la Accademia Ercolanense (1796, ldmina 44) y otro
recogido por Zahn (1828: 22) [fig. 10] nos confirma la dependencia pompeyana
de los distintos techos geométricos de la casa.

3.3. COMEDOR

El techo del comedor se compone de decoraciones vegetales, jévenes jugan-
do con cupidos (dngulos), dos recuadros con cerdmicas de las excavaciones y un espa-
cio absidal con naturalezas muertas (pdjaros, frutas, peces y langostas), que aluden
a la funcién de la sala. En las paredes del dbside, de color azul como el resto de la sala,
se representan tres nikes que coronan candelabros y dos figuras femeninas voldtiles®
de estilo pompeyano: una sostiene una bandeja con pequefios cuencos y otra [fig. 11],
sendos manojos de flores en mano y regazo. Esta tltima es copia exacta de un dibujo
de Zahn (1828: 76), sélo que invertida [fig. 12]. Encima de la chimenea descansa
una copia de una metopa hallada por Schliemann en el templo de Atenea de Troya
(la original se conserva en el Museo de Pérgamo de Berlin), que representa a Helios
saliendo del mar. Durante las cenas y las comidas un criado lefa en griego pasajes
de la fliaday la Odisea; a esta ceremonia el arquedlogo la llamaba «musica» (Deuel,
1977). Una puerta del comedor comunica con la escalera que llevaba directamente
a la cocina, situada en la planta baja.

3.4. SALAS DE INVITADOS (1)

En la parte sur de esta planta, a través del pasillo central, se accede a tres salas
dedicadas al esparcimiento y a la charla de los invitados. En la primera se reproducen

* Similares a las danzarinas de la Villa de Cicerén. Cf Ciardiello, 2000.
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dos frescos de la Casa del Naviglio (v1 10, 11*°) de Pompeya en dos grandes recuadros
azules, que hacen pendant, enmarcados por arquitecturas fingidas que estdn corona-
das por centauros sujetando guirnaldas: Ceres [fig. 13] y Baco [fig. 14] en sus respecti-
vos tronos. La diosa de la agricultura sujeta con la mano izquierda una gran antorcha
y en la derecha, un manojo de espigas; delante tiene una canasta con frutas. El dios
del vino, por su parte, sujeta con la mano izquierda un gran tirso y en la derecha,
una jarra de vino. La asociacién de estos dos personajes mitolégicos no es casual
—al menos, en el propdsito de los fresquistas originales—, pues ambos son divinidades
cténicas y de la fertilidad y su presencia en la decoracién de una casa tratarfa de
propiciar el bienestar y la prosperidad para sus propietarios (Scapini, 2016: 76-86).
A los ritos dionisfacos, en particular, aluden otras figuras de la casa: las ménades
o bacantes, que estdn repartidas entre la tercera sala de invitados de la primera planta
y el despacho de invierno de la segunda planta. Los dos recuadros que estamos exa-
minando estdn directamente inspirados en un dibujo —sélo que invertido— (n° 50)
de la obra de los hermanos Niccolini®*' [figs. 15-16].

La segunda sala de invitados, comunicada con la anterior, es mds pequefa
y sus paredes estdn pintadas en el tipico color rojo pompeyano con pequeiias figu-
ras de cupidos jugando y soldados armados (una podria representar a Ares).

3.5. SALA DE RECEPCIONES

Se pasa ahora al llamado salén de las Hespérides, cuya entrada principal se
halla a la derecha del pasillo-corredor, citado antes. Como deciamos en el articulo
anterior, en su dfa —después serfa sala de la Corte Suprema o de Casacién— era utili-

L zado para las recepciones y como escenario de baile (todos los jueves por la tarde).
Haciéndose eco de la antigua hospitalidad de los griegos, dos sirvientes, Belerofonte
8 y Telamén, recibian a los huéspedes (politicos, académicos, artistas, diplomdticos,
© de todo el mundo) en la reja que da a la calle. Schliemann les hablaba en griego homé-
& rico, que preferfa al griego actual; a quien no lo entendia le hablaba en su idioma natal
& (Chamorro Gonzilez, 1973: 138; Deuel, 1977). La casa de Schliemann se convirtié
& en el centro cultural mds importante de la Atenas de su época.
« Esta sala contiene la decoracién més sugestiva de la casa. El techo se compo-
S ne de ocho grandes recuadros, en los que se representan a cupidos o erotes ocupados
p

en trabajos propios de un arquedlogo [figs. 17-18]: leer, excavar, dibujar, interpretar
inscripciones, transportar objetos. Estos recuadros parecerfan un trasunto, actuali-
zado, de un friso de la Casa dei Vettii de Pompeya, en el que aparecen varios cupidos
trabajando el oro y creando joyas, si no fuera porque la citada casa fue descubierta

e
N

% Tradicionalmente se identifican las casas por tres ntimeros: el de la 7egio (en romano), el de
la insulay el de la domus o entrada concreta en la insula.

3 En otro dibujo (n° 81) se incluye también a dos divinidades, Jipitery Juno en este caso,
cuyos originales pompeyanos estdn hoy perdidos.



entre 1894 y 1895. En las esquinas, cupidos con objetos hallados en las excavaciones
(tablilla, escultura, jarrén, espada y corona). El recuadro alargado que da a la calle se
refiere a Troya y el interior, a Micenas, como indica la mdscara de Agamendn soste-
nida por un cupido. Probablemente los cupidos que aparecen en un recuadro [fig. 17]
estudiando libros son una alusién velada a Schliemann, esposa e hijos. Entre los cupi-
dos se advierten unos anteojos, que aludirfan igualmente a los que Schliemann uti-
lizaba [fig. 18]. El mosaico del suelo, obra del mismo artista de Livorno sefalado antes,
estd compuesto por 74 medallones con vasos y joyas de oro encontradas en las exca-
vaciones de Troya y Micenas.

3.6. SALA DE INVITADOS (3)

La sala de recepciones comunica con otra sala, més pequefia, dedicada también
a los invitados, la tercera en este caso. Las paredes estdn pintadas, sobre fondo azul,
con figuras femeninas en vuelo, de color sepia, en el centro de grandes paneles, segin
la moda pompeyana. En los cuatro primeros volimenes, dedicados a la pintura, de
Le antichita di Ercolano esposte aparecen numerosas figuras femeninas de este tipo,
pero la iconografia de las figuras de esta sala es interpretada libremente®. Una estd
ataviada como bacante, con un tirso en una mano y una especie de pandereta en la
otra [fig. 19] y es una reproduccién casi exacta de un fresco [fig. 20] de la Villa de Cice-
rén (exterior de la Puerta de Herculano: SO 6, 15a; Museo Arqueolégico Nacional
de Népoles), sélo que monocroma (Ciardiello, 2019). Otra porta un manojo de espi-
gas y hoz; una tercera, una rama seca en una mano y flores en la otra. Parecen repre-
sentaciones de las estaciones®: el Otofo, el Verano y la Primavera (faltarfa el Invierno),
respectivamente, pero la iconografia de la primera no resulta muy convincente por
la ausencia de pdimpanos. A ellas se afiaden dos grupos formados por tres figuras
entrelazadas cada uno, de clara ambientacién baquica, especialmente el que presen-
ta a un joven coronado de hiedra y flanqueado por dos bacantes (una con tirso y otra
con copa).

Finalmente, se llega de nuevo al rellano a través de una pequefa habita-
cién, hoy con la funcién de tienda-librerfa, que probablemente estarfa reservada en
su origen para el portero de la casa.

4. SEGUNDA PLANTA

Las escaleras [fig. 21] que conducen a la planta superlor, al igual que el corre-
dor, estdn recubiertas de grutescos, ademds de las sentencias griegas, ya estudiadas.

32 Mds ajustadas a las originales son las que decoran una sala del Banco de Agricultura de
Atenas, de la misma calle Universidad (n° 23), pintadas en torno a 1884.

% Al menos, su presencia estd clara, junto a los elementos, en las paredes de las dos logias
de la casa.




El techo del rellano estd decorado con una estructura geométrica en cuyo centro se
dispone una Bacante, coronada de hiedra y portando un tirso y un plato de libacién
(poAn). El siguiente techo, el del corredor central, presenta dos composiciones geo-
métricas muy elegantes; en el centro de una aparece un Centauro jugando con una
cuerda'y en el centro de la otra, un Grifo (cuerpo de ledén alado y cabeza de dguila).
La primera puerta a la izquierda del pasillo-corredor da acceso al dnico bafio de la
planta, cuyo techo estd decorado simplemente con trazos geométricos.

4.1. DORMITORIOS

El dormitorio de los propietarios de la casa, situado a la izquierda del corre-
dor, comunica con una escalera que lleva al jardin y con el dormitorio del hijo. Las
paredes estdn pintadas en rojo y el techo da la impresién de estar a medio decorar, pues
apenas contiene un gran tondo azul central sin figuras, flanqueado con motivos de
dragones alados entre guirnaldas. Los dormitorios de los nifios estin comunicados
entre si y con otra pequefa sala que servirfa para su recreo, que, a su vez, comunica-
ba con el despacho de invierno. El techo del dormitorio de Agamendn [fig. 22] estd
decorado en el tondo central con la escena de £/ rapto de Ganimedes. un Ganimedes
de corta edad —probable alusién a su hijo— es transportado por el cielo entre las garras
del 4guila (Zeus); alrededor se representan cuatro cerdmicas de las excavaciones de
Troya y cuatro mariposas, simbolo del alma, que es lo que, en realidad, simboliza este
mito: el rapto del alma por parte de Dios. Los distintos libros que pudo manejar
el pintor de la casa no recogen ninguna ilustracién de £/ rapto de Ganimedes; de las
cinco pinturas sobre este mito descubiertas en Pompeya entre 1822 y 1877 (Hodske,
2007: 231-232), cuatro se han perdido, siendo en todas ellas la iconografia (un joven
recostado sobre una roca) muy diferente a la adoptada por Subic, que es mas depen-
diente de los mosaicos romanos y de la pintura moderna. Las paredes de la habi-
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s tacién estdn pintadas de azul y carecen de decoracién figurada.

& Las paredes del dormitorio de Andrémaca, una sala de menor tamafio, estin
9 pintadas, sobre fondo naranja, con vistas de los lugares excavados por Schliemann.
S El techo estd repleto de pequenas figuras geométricas, como la esvéstica, que hemos
S visto que aparece también en los mosaicos. La sala de recreo de ambos nifios imi-
p

ta el estilo pompeyano en las paredes —en concreto, recuerda a la Casa Fullonica—,
en las que se reproducen objetos de metal hallados en las excavaciones; en un panel
se representa la cabeza de Medusa. El techo, de sofisticada estructura geométrica,
presenta en el recuadro central una especie de grifo o dragén.

e
N

4.2. DESPACHO DE INVIERNO

Las salas de trabajo eran tres: una biblioteca (la mds grande, que da a la logia
exterior) flanqueada por dos despachos, uno para el invierno y otro para el verano.
Las paredes del despacho de invierno, de color verde, estin nuevamente cubiertas
con figuras femeninas voldtiles con vaporosos vestidos, en esta ocasién de color. Se



representan seis escenas; cinco son de ambiente bdquico (en trio, en pareja o en soli-
tario): Baco, coronado de hiedra y tirso en la mano, es atendido por dos bacantes; Un nifio,
acompaniado de otras dos bacantes, estd tocando los platillos; Dos jévenes (o ninfas) portan
Slores; Una nike haciendo una libacion; Una bacante con tirso y plato de libacién (gréhn).
Y otra, protagonizada por el dios del viento del oeste, Céfiro sujetando entre las manos
un gran cuerno de la abundancia colmado de flores [fig. 23]. Esta tltima escena estd
inspirada en un fresco situado en el atrio de la Casa di Naviglio y en su correspon-
diente ilustracién de los libros modernos, con la diferencia de que en la casa de
Schliemann Céfiro no lleva a hombros a Afrodita Urania* [fig. 24]; esta innovacién
iconogrifica, por tanto, se debe exclusivamente a Subic. Fl techo, similar al de la sala
con vistas arqueoldgicas, simula ser un velarium.

4.3. BIBLIOTECA

El techo de la biblioteca muestra una refinada composicién geométrica simu-
lando un velarium y las paredes, de rojo pompeyano, solo contienen inscripciones.
Los muebles (17 en total) que ocupaban tanto la biblioteca como los dos despachos
se encuentran hoy en la Galeria Municipal de Arte de Larisa (coleccién de Georgios
Katsigra), como hemos indicado en la nota a pie de pagina n° 14: los pies de una
mesa son de leones alados; las sillas, por su parte, tienen decoraciones en hierro de
lechuzas —simbolo de Atenas—y de brotes de acanto, realizadas por los mismos artis-
tas que hicieron las puertas y verjas.

4.4. DESPACHO DE VERANO

Conectado también con la biblioteca se encuentra el despacho de verano,
otra sala de estilo pompeyano. Es la méds completa en decoracién mitoldgica tanto
en el techo como en las paredes. El techo presenta un tondo con E/ triunfo de Afrodita
(fig. 25], basado en una escena de una pared de la Casa di Arianna o dei Capitelli
colorati (V111 4, 31), que aparece reproducida en la obra de Niccolini (1854, lito-
grafia 4) [fig. 26] y en la de Cerillo (1886, litografia 4); la escena original, que es
cuadrada, aqui se convierte en un tondo; los colores son también diferentes. La diosa
atraviesa el mar sentada sobre un animal marino, acompafiada de un triton, una nerei-
day tres cupidos, que despliegan un manto rojo a sus espaldas, al estilo de las tradi-
cionales representaciones de la diosa. Pero esta escena también podria interpretarse
como El triunfo de Galatea, que tiene una iconografia muy similar. La escena central

3 Otra escena de este atrio pompeyano presenta a la diosa Victoria portando en hombros
también a un dios, probablemente Apolo.
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—sblo en la casa de Schliemann— estd flanqueada por dos recuadros laterales, prota-
gonizados por dos cupidos cada uno; en un caso estén hojeando un libro, en el otro
portan antorcha y cuerno de la abundancia. En los pequefos recuadros que rodean
la estructura del techo se representan vasos (dyyeia) de las excavaciones de Troya
y Micenas (1870-1873).

Las paredes estdn decoradas con seis escenas pintadas sobre fondo azul: una
Victoria alada (Nixn), encima de la chimenea, portando escudo y lanza en pleno vuelo
[fig. 27], que es una fiel reproduccién de una litografia de Niccolini (1854, ldmi-
na 2) [fig. 28], basada, a su vez, en un original pompeyano de la Casa di Vedio Sirico
(vir 1, 47), y cinco pequefios recuadros rectangulares [figs. 29, 31, 33, 35, 37].

Los recuadros reproducen con gran fidelidad otros tantos frescos pompe-
yanos, que se conservan hoy en el Museo Arqueolégico de Népoles:

1)  Bodas de Zeus y Hera [fig. 29], escena basada en un recuadro del atrio de la Casa
del Poeta trdgico® (V1 8, 5). La escena podria evocar también el momento en
que Hera seduce a Zeus en el monte Ida, descrito en la liada (x1v 292-346).
La diosa intenta distraer a su marido para permitir que los griegos, que esta-
ban acorralados desde que Aquiles se retiré a su tienda, ganen ventaja en la
guerra de Troya; le ayuda Afrodita, prestdndole su cefiidor. Zeus, coronado de
hojas de roble, permanece sentado semicubierto con un manto violdceo, calza-
do con sandalias de tachuelas doradas, sujetando el cetro —como tnico atribu-
to identificativo— en la mano izquierda y extendiendo su derecha a Hera, que
aparece vestida con un peplo sujeto a la cintura con un cinturén —que no es
el que le prest6 Afrodita, pues esta le dijo que lo guardara en su seno—. La nove-
dad iconografica mas importante del fresco —original®® y copias— respecto al
texto homérico es que se muestra a la mensajera Iris, alada y vestida de verde,
detrds de Hera. La columna con los leones sobre la cornisa y las flautas y cimba-
los, suspendidos y atados con una banda son una alusién al monte Ida, céle-
bre por las orgias de la diosa Cibeles, cuyo carro era tirado por leones; los tres
nifios sentados a los pies de Zeus serfan, por tanto, los curetes, asociados también
a Cibeles y a la crianza de Zeus. El pintor Subic sigue muy de cerca una lito-
graffa en color de la obra de Niccolini [fig. 30], que encontramos también, pero
en dibujo, en la obra de Barré (1839-1840, ldmina 70, vol. 11, 216-221).

2)  Orfeo tocando la lira en una cueva rodeado de animales [fig. 31], escena tomada
de un recuadro de una pared de la Casa di Orfeo o Vesonius Primus (V1 14, 20),
que aparece reproducida en las obras de Niccolini (1854, ldmina 74) y de Presuhn
(1877, l4mina 23) [fig. 32]. Respecto del original, el fresco de la casa de Schliemann
es mucho mds reducido: se ha seleccionado la parte central de un paisaje, en
la que Orfeo estd tocando la lira rodeado de animales (leén, pantera, jabali,
liebre, ciervo y dos aves).

3)  Eneas herido tras luchar contra Turno es curado por el médico Ydpige” [fig. 33],
escena basada en un recuadro de una pared de la Casa di Vedio Sirico, ¢ inspirada

» De esta casa proceden frescos tan conocidos como £/ sacrificio de Ifigenia, Briseida le es
arrebata a Aquiles o Actores ensayando. En su mayor parte representan escenas homéricas.
% La franja central, que afecta a la cabeza de Zeus, estd deteriorada.



en un pasaje de la Eneida (X11 383-424). Aparece reproducida en las obras de
Niccolini (1854, ldmina 2) y en la de Cerillo (1886, limina 2) [fig. 34]. El héroe,
ademds de por el médico, estd acompafiado de su madre Venus, que le trae
hierbas medicinales, de su hijo Ascanio, que llora y le sirve como apoyo, y de
tres guerreros armados (uno con escudo).

4)  Diana y Actedn [fig. 35], escena procedente de la Casa di Sallustio o Acteone
(V1 2, 6), a la que da su nombre, que se encuentra reproducida en la obra de
la Accademia Ercolanense (1796-1808, ldmina 57, en blanco y negro) y en las
de Niccolini (1854, ldémina 13) [fig. 36] y Cerillo (1886, limina 13). Desafor-
tunadamente el fresco fue destruido durante un ataque angloamericano en
1943%. Se representan los dos momentos mds importantes de esta historia: al
fondo, el desafortunado Actedn contemplando a la diosa Diana desnuda y, en
primer plano, a la derecha, el mismo joven transformdndose en ciervo, como
indican los cuernos, y siendo atacado por dos de sus perros, después de que
Diana, atin desnuda, le haya arrojado agua con la mano; detrds de la diosa se
encuentran algunos de sus atributos: aljaba, dos flechas, corona, un vestido y,
méds adelante, un vaso conteniendo el ungiiento para untarse después del bafio.

5) Aquiles en la corte de Licomedes en Esciros [fig. 371, escena tomada de un recua-
dro de la Casa dei Dioscuri o di Castore e Polluce® (v1 9, 6-7), reproducida en
las litograffas de Raoul-Rochette (1848) [fig. 38] y Niccolini (1854), fuentes
directas de Subsic. Esta escena la encontramos también, pero en dibujo, en la obra
de Barré (1839-1840%). Respecto al original, faltarfa en la decoracién del escudo
que sujeta Aquiles la escena del mismo Aquiles y el centauro Quirdn; sf apare-
cen, en cambio, en el suelo el casco, la pitera y el endcoe de la pintura original.
Los colores de las tdnicas de los personajes, de tonos mds vivos, son innovacién
de Subic. El héroe, que estaba disfrazado de mujer, es descubierto por Diomedes
y Ulises, cuando coge la espada y el escudo, que estaban escondidos entre los rega-

los ofrecidos por estos dos griegos a las hijas del rey; Aquiles se ve, pues, obligado 10
air a la guerra de Troya. En segundo plano aparecen el rey Licomedes, que asiste
inerme a la escena, y su hija Deidamia, la prometida de Aquiles, que asustada ©
se retrae levantando un brazo detrds de su cabeza; mds al fondo, dos soldados -
armados con escudos y yelmos. -
i
4.5. GABINETE 9
A las tres salas de estudio mencionadas habria que afiadir un gabinete o peque- §
fio estudio (al estilo del studiolo propio de los palacios renacentistas italianos), que <

conduce directamente al vestibulo. Tendrfa la funcién de almacenar libros y objetos

¥ Llamado también Lalix.

% Los aliados, creyendo erréneamente que habfa tropas alemanas escondidas entre las ruinas,
bombardearon Pompeya el 24 de agosto (el mismo dia en que se supone que se produjo la erupcién
del Vesubio, aunque ahora esta se pospone al 24 de octubre) y desde el 13 al 26 de septiembre. El propio
director de las excavaciones, Amedeo Maiuri, resulté herido en una pierna (Berry, 2009: 60-61).

% De esta casa procede también otro fresco muy conocido, Medea con sus hijos.

“ Lamina 95 en Herculanum et Pompéi, vol. 111, 9-12.



personales de Schliemann. En las paredes, sobre fondo naranja, al igual que en el
dormitorio de su hija, se representan vistas de sus excavaciones, como la Puerta de
los Leones, la Tumba de Clitemnestra, el Circulo de tumbas de Micenas, las Murallas
de Troya o la Acrépolis de Tirinto.

4.6. LOGIAS

Uno de los elementos arquitecténicos mds caracteristicos de la casa de
Schliemann son las logias florentinas de la primera y segunda plantas, desde donde
se puede ver la Acrépolis. Nos recuerdan al Teatro de Apolo de Patras, realizado
también por el arquitecto de la casa, Ziller, entre 1871 y 1872, y a la Villa Rosa de
Dresde, que, como hemos dicho al principio, sirvié de modelo al citado arquitecto
y causé la admiracién de Schliemann. Sobre un fondo rojo pompeyano, junto a repre-
sentaciones de nuevos hallazgos de Troya y Micenas y recuadros de mariposas y caras
femeninas coronadas de flores, se disponen en grandes recuadros ovalados ocho musas
(faltarfa Caliope, la musa de la poesfa épica), sin la presencia de Apolo. En la primera
planta: Urania (con bola del mundo), Erato (con lira), Zérpsicore (con arpa) y Polimnia
(con estilo y manuscrito enrollado). En la segunda planta: Melpdmene (con mdscara
trigica y pufal), Euterpe (con doble flauta), Clio (con punzén y tablilla) y 7alia (con
béculo y méscara cémica) [fig. 39]. Ademds, en las paredes, en grandes recuadros
verticales de color azul, se representan otras tantas figuras femeninas, en menor tama-
fio; las de la primera planta las identificamos como las estaciones; las de la segunda,
como los elementos. En general, las figuras femeninas representadas en las logias estdn

© inspiradas en los grabados contenidos en el libro de Le antichiti di Ercolano esposte
(Napoli, 1757-1792) [fig. 49], aunque las dltimas decisiones iconogréficas corres-

8 ponden al pintor de la casa, Subic, como apreciamos en el caso de la musa 7alia.

g 5. CONCLUSIONES

O

*\ Este trabajo, junto al aparecido en Formunatae41 (2025), ha pretendido cubrir

9 un vacio bibliografico dentro del apartado de la pervivencia del mundo clésico en

la decoracién de las mansiones y palacios de la Grecia moderna o neocldsica. La casa
de Schliemann en Atenas es quizds el ejemplo mds representativo de las nuevas tenden-
clas artisticas que se instalan en Grecia a partir de su liberacién del imperio otomano.

En el articulo anterior comprobamos, a través de las inscripciones, el buen
conocimiento que tenfa Heinrich Schliemann de la lengua y la cultura griegas. En
este, del mismo modo, el arqueblogo demuestra estar al tanto de los movimientos
artisticos del momento, que tratard de implantar en su casa de Atenas. Se interesa espe-
cialmente por la pintura pompeyana, que, en realidad, era una réplica de la pintura
griega antigua, por lo que Schliemann estd siendo coherente con su pasién y fide-
lidad por la Antigua Grecia, que de forma literal estd también presente en diversos
dmbitos de la casa: en las vistas de yacimientos arqueoldgicos (dormitorio de André-
maca y gabinete de la segunda planta), en los mosaicos del suelo (reproducciones

e
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de los hallazgos de las excavaciones de Micenas y Troya), en las esculturas que corona-
ban el edificio (copias de originales griegos) y, c6mo no, en la temdtica de las pinturas,
la mitologfa griega —y en parte latina—, que protagoniza las 35 escenas figurativas de
la casa (sin contar esfinges, sirenas, centauros, cupidos y demds elementos composi-
tivos de los grutescos) y al mismo tiempo los relieves del friso que rodea la tumba
de Schliemann (Korrés, 1981), su otra y definitiva casa, que ¢l mismo se encargd
de disenar.

En cuanto a la labor del pintor Subic hay que sefialar que fue meticulosa
y ajustada a la funcionalidad del edificio. No se trataba de reproducir el esquema
de una casa pompeyana, al estilo del Pompeianum de Aschaftenburg, sino de acomo-
dar su decoracién interior a los techos y paredes de una casa ya totalmente neocldsi-
ca, habilitada no como museo sino como vivienda privada. El pintor reproduce
con gran fidelidad —no tenemos constancia de que visitara personalmente las exca-
vaciones de Pompeya o Herculano— las ilustraciones que contenian los diferentes
repertorios de hallazgos que se iban publicando desde décadas antes —sobre todo,
los de Zahn (1828-1852) y Niccolini (1854)—; en ocasiones altera el fresco original,
eliminando algin personaje (Afrodita en el caso de Céfiro) o el aparato escenogra-
fico que lo rodea (Eneas curado por Yipige); en ocasiones, en fin, se muestra comple-
tamente original (£/ rapto de Ganimedes).

RECIBIDO: junio 2025; ACEPTADO: julio 2025.
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ANEXO FOTOGRAFICO






Fig. 1. Soffa Engastrémenos. Fig. 2. Antonio Navarrete, el autor del articulo
y del reportaje fotografico.

Fig. 3. Plano de la primera planta de la casa de Schliemann (segtn Portelanos, 2012: 453):
1. Vestibulo; 2. Corredor; 3. Comedor; 4-6. Salas de invitados; 7. Sala de recepciones;
8. Logia; 9. Sala de invitados; 10. Portero.
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Fig. 4. Plano de la segunda planta de la casa de Schliemann (segtin Portelanos, 2012: 459):
1. Vestibulo; 2. Corredor; 3. Dormitorio de Schliemann y Sofia; 4. Cuarto de bafio;
5. Dormitorio de Agamenén; 6. Dormitorio de Andrémaca; 7. Sala de recreo;
8. Despacho de invierno; 9. Biblioteca; 10. Logia; 11. Despacho de verano; 12. Gabinete.
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Fig. 6. Esfinges, puerta de entrada,

casa de Schliemann.

)
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Fig. 5. Amazona Matrei, jardin,
casa de Schliemann.




Fig. 8. Apolo en su carro precedido por la Aurora,
techo del vestibulo de entrada, casa de Schliemann.
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Fig. 9. Techo del pasillo—corredor,

casa de Schliemann.

Fig. 11. Figura femenina portando flores,
comedor, casa de Schliemann.

Fig. 10. Ilustracién
de Zahn (1828: 22).

Fig. 12. Figura femenina portando flores,
dibujo de Zahn (1828: 76).



Fig. 14. Baco en su trono, sala de invitados,

Fig. 13. Ceres en su trono, sala de invitados,
casa de Schliemann.

casa de Schliemann.

Fig. 16. Baco en su trono, Pompeya,
dibujo 50 de Niccolini, 1854.

Fig. 15. Ceres en su trono, Pompeya,
dibujo 50 de Niccolini, 1854.
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Fig. 17. Cupidos leyendo libros, sala de recepciones, casa de Schliemann.

Fig. 18. Cupidos en tareas de arquedlogo, sala de recepciones, casa de Schliemann.




Fig. 19. Bacante, sala de invitados (2),
casa de Schliemann.

Fig. 21. Vista general de las escaleras.
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. 22. Techo del dormitorio de Agamenén,

casa de Schliemann.
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Fig. 23. Céfiro, despacho de invierno,
casa de Schliemann.

Fig. 25. El triunfo de Galatea,
despacho de verano, casa de Schliemann.

Fig. 24. Céfiro portando a Afrodita, Pompeya,
ldmina 37 de Niccolini, 1854.

Fig. 26. El triunfo de Galatea, Pompeya,
litograffa de Niccolini, 1854.




Fig. 27. Victoria alada, despacho de verano,
casa de Schliemann.

Fig. 29. Bodas de Zeus y Hera,

despacho de verano, casa de Schliemann.

Fig. 28. Victoria alada, Pompeya,
litografia de Niccolini, 1854.

Fig. 30. Bodas de Zeus y Hera, Pompeya,
litografia de Niccolini, 1854.
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Fig. 32. Orfeo, Pompeya,
litografia de Preshuhn, 1877.

Fig. 31. Orfeo, despacho de verano,

casa de Schliemann.

L

>

i WA

Fig. 33. Eneas curado por Yipige,
despacho de verano,
casa de Schliemann.

Fig. 34. Eneas curado por Ydpige, Pompeya,
litografia de Cerillo, 1886.



3 Fig. 36. ArtemisyActeén, Pompeya,
Fig. 35. Artemis y Actedn, litografia de Niccolini, 1854.
despacho de verano,
casa de Schliemann.
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Fig. 37. Aquiles en la corte de Licomedes, Fig. 38. Aquiles en la corte de Licomedes,
despacho de verano, casa de Schliemann. Pompeya, litografia de Raoul-Rochette, 1848.

95

FORTVINATAE, N° 42, 2025 (2), PP. 61-96



FORTVNATAE, N° 42, 2025 (2), PP. 61-96

Fig. 39. Talia, logia de la segunda planta,
casa de Schliemann.

Fig. 40. Talia, tavola 11, p. 19, del tomo 11
de Le antichita di Ercolano, 1757-1792.



LA CONTENCION DE LOS ALCMEONIDAS,
SEGUN HERODOTO: LA BODA DE AGARISTA Y MEGACLES
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RESUMEN

Se estudia en detalle el episodio del certamen de bodas organizado por el tirano Clistenes
de Sicién para su hija Agarista, que conservamos solamente en Herédoto (6.126-131). El
resultado, con la victoria contra prondstico de Megacles, miembro de la familia Alcmednida,
frente a otro ateniense, Hipoclides, un contendiente en principio més destacado, se expli-
ca por el modo como Herédoto utiliza, en su modo de narrar el episodio, los términos refe-
ridos a la prudencia y contencién, que considero que cuadran especialmente a Megacles.
Para atribuirle esas cualidades distintivas, se realiza un andlisis exhaustivo del término central
de todo el episodio, el verbo kotéyw, clave de comprension del conjunto, contextualizdn-
dolo en el estudio en profundidad de los aspectos histéricos, literarios y folkléricos mds
definitorios del episodio, que no serfa ni muy critico con la tiranfa ni con los Alcmeénidas.

PALABRAS CLAVE: Herddoto, tiranos griegos, literatura e historia, simposios, tradicién y lite-
ratura.

THE RESTRAINT OF THE ALCMAEONIDS, ACCORDING TO HERODOTUS:
THE WEDDING OF AGARISTE AND MEGACLES

ABSTRACT

The episode of the wedding contest organized by the tyrant Cleisthenes of Sicyon for his
daughter Agariste, that we only preserve thanks to Herodotus (6.126-131), is studied in detail.
The result, with the against-the-odds victory of Megacles, a member of the Alcmaeonid family,
against Hippoclides, the Athenian who was in principle the most prominent contender, is
explained by the way in which Herodotus uses, in his way of narrating the episode, the terms
referring to prudence and restraint, which I consider to be especially appropriate for Megacles.
To attribute these distinctive qualities, an exhaustive analysis is carried out of the key term
of the entire episode, kotéx®, fundamental to understanding it, in the context of an in-depth
study of the most defining historical, literary and folkloric aspects of the episode, which
does not appear to be very critical of tyranny nor of the Alcmaeonids.
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En este trabajo se estudia el relato que hace Herédoto del concurso de preten-
dientes organizado por el tirano Clistenes de Sicién para su hija Agarista, en el que
creemos que focaliza el resultado en torno a una cualidad concreta, la contencién
de Megacles, miembro de la familia de los Alcmednidas, frente a la actitud desinhi-
bida de su principal rival, Hipoclides.

1. ANTECEDENTES: EL EPISODIO DE ALCMEON

Un antecedente importante en la historia de los Alcmednidas lo introduce
Herédoto con un relato (6.125) sobre un miembro anterior de la familia, Alcmeén,
que se hizo rico gracias a su descaro: Creso, rey de Lidia, famoso por sus riquezas
y agradecido por la ayuda de este en Delfos, le ofreci6 todo el oro que se pudiera llevar
encima de sf; Alcmeén se vistié de tal modo que se pudo llevar encima una gran
cantidad de oro, también en polvo, en las ropas, en los coturnos que se calzé y hasta
dentro de la boca. Al final, «asemejédndose a cualquier cosa menos a un hombre»',
la visién de su figura cubierta de oro provocé la risa de Creso, que le dio a Alcmedn
todavia més riquezas: fue el inicio de la riqueza familiar de los Alcmeénidas.

Thomas (1989: 266) lo ve como una historia graciosa a costa de Alcmeén,
al que califica de grosero por mostrar tan a las claras su codicia. Para Hornblower
y Pelling (2017: 272) su actitud, muy distinta de la de Solén a la vista de las riquezas
de Creso, es bufonesca, porque va vestido como un oriental, un lidio, con coturnos (que
eran asociados a lo teatral y lo femenino), presentando una figura gorda y ridicula.

Esas opiniones criticas con Alcmedn no tienen en cuenta la eficacia de su acti-
tud utilitaria, que es la que, al fin y al cabo, cimenta la futura riqueza familiar. Miiller
(2006: 245) lo ve como al Ulises de la Odisea, alguien que atina astucia, descaro y afin
de riquezas. A Ulises nos lo podrfamos imaginar actuando como Alecmedn, si con ello
pudiera aumentar el patrimonio familiar. A este su descaro le hizo posible el compe-
tir con cuadrigas en los Juegos Olimpicos, algo al alcance de muy pocos. Miiller
(2006: 250) recuerda que el relato se le puede reconocer un aire de cuento popular,
con su gusto por lo poco convencional, lo sorprendente y un tono cémico: acierta
asf a encuadrar mejor el episodio, considerando el conjunto, no solamente la reaccién
inicial de Creso ante la figura risible con la que aparece Alemedn.

2. LOS PRETENDIENTES DE AGARISTA EN SICION

El relato sobre Alemeén prepara el camino para que Herddoto se explaye
en el relato sobre otro Alcmeénida, que participa del concurso de pretendientes a la
boda de Agarista, hija del tirano Clistenes de Sicién (6.126-131), que es el episodio
que vamos a comentar en detalle.

! Para los textos de Herédoto uso, salvo indicacién contraria, la traduccién de Carlos Schrader.



Clistenes de Sicién convoca, aprovechando la celebracién de los Juegos Olim-
picos, a candidatos dispuestos a competir por la mano de su hija, «reteniéndolos
durante un afo» (katéymv éviantov) junto a él, mientras pone a prueba sus cualida-
des, en concreto «valfa personal» (avdpayafin), «inclinaciones» (6pyn), «educacién»
(naidevoig) y «cardcter» (tpomog), individualmente y también en la relacién con los
demds; los més jévenes hacen también ejercicios fisicos (yopvéow) y a todos los exa-
mina con atencién en los banquetes (€v tf] cuveotin Siemepdro). Acuden griegos
muy ufanos «de su valia personal y de su patria», o mds literalmente «hinchados»
(eEwykmpévor 6.126.3)%. Es como otro concurso olimpico: para ellos Clistenes
construye un estadio y una palestra.

A continuacidn, incluye una lista de participantes: Esmindirindes de Sibaris
y Ddmaso de Siris, una ciudad vecina (6.127.1); Anfimnesto de Epidamno y Males
de Etolia (6.127.2); del Peloponeso, Leocedes de Argos, el arcadio Amianto, el azanio
Lifanes y el eleo Onomasto (6.127.3). De Atenas llegan el Alemeénida Megacles
y también Hipoclides, que destaca como el mds rico y apuesto. Ademds, estdn presen-
tes Lisanias de Eretria, Diactéridas de Tesalia y Alc6n de Molosia (6.127.4).

Clistenes los «retuvo (kateiye) a su lado durante un afio» y los traté con gran
hospitalidad (6.128.1). Pero cuando llega el dia de la decisidn, tiene su atencién
puesta en dos atenienses, Hipoclides y Megacles. El que mejor le parecia de los dos,
por su avdpayabin «valia personal» y porque ademds tenia parentesco con los Cipsé-
lidas de Corinto, era Hipoclides.

El dia del banquete en el que se iba a realizar la designacién del elegido se hizo
una hecatombe de bueyes y todo el pueblo de Sicién fue invitado (6.129). Compi-
tieron los pretendientes con temas musicales y de elocuencia en el banquete. En ese
contexto Hipoclides dijo a un flautista (a0Antig) que tocase un aire de danza (awAfj-
oat éupedeiny) para, a continuacidn, lanzarse a bailar encima de una mesa primero
unos aires laconios (Aakovicd oxnudria) y luego otros dticos (6Aia Attikd)’. La acti-
tud de Hipoclides muestra a una persona excitada y ademads se dice que, literal-
mente, «sujetaba mucho a los demds» (katéxwv ToAlov tovg GAlovg) y daba érde-
nes al flautista, lo que molesté a Clistenes, al fin y al cabo anfitrién de la fiesta’.
Pero después de los aires laconios y dticos Hipoclides comienza a bailar cabeza abajo,
mientras hace movimientos con las piernas como si fueran manos (toiot okéreot
éxepovopmoe)’. Hipoclides habia estado dando pasos de baile, primero laconios, luego
dticos: ahora los da, pero con los pies en el aire.

? Haciendo eco de la descripcién de Alemedn, cuando aparecié «hinchado» (é€dykoto
6.125.4) de oro en el episodio que acabamos de mencionar.

3 Como precisa Calderén (2024: 91) estudiando la terminologfa musical.

# Segtin Hornblower y Pelling (2017: 283) era el anfitrién quien indicaba el inicio de la musi-
ca. Pero es Hipoclides quien se adelanta a dar la orden: 6 Tnmoxheidng éxéhevoé (6.129.2) y kéhevot
(6.129.3).

> McQueen (2000: 219) lo traduce con la expresion ‘gesticulaba con las piernas’. Olson (2018:
259) piensa que los movimientos de las piernas estarfan a medio camino entre bailar y dar golpes de
boxeo, aunque con més cercanfa al baile (2018: 263). Lo que distingue la yeipovopia de la oxropayio
es la musica, en concreto el uso del avrdc.
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En este momento Clistenes ya habia decidido rechazarlo como posible yerno,
pero primero se contuvo (katelye Eovtdv) hasta que llegé ese momento del baile
cabeza abajo y, sin poder contenerse ya (ovkétt katéye Suvapevog), le dijo: @ mai
Twavdpov, dmopynoad ye pev tov yapov «Hijo de Tisandro, a fe que con tus bailes
has dado al traste con la boda». Hipoclides le contesta: o0 gpovtig Tnnokieidn, «A
Hipoclides le tiene sin cuidado».

Herédoto expresa la razén del modo de reaccionar de Clistenes por medio
de la hendiadis 81 v e Spynow kai v dvondeiny, que para Hornblower y Pelling
(2017: 284) es una manera de indicar que en el baile se le vieron las desnudeces
a Hipoclides®. En cambio, Levaniouk (2022: 160-161) duda de que Hipoclides muestre
sus vergiienzas en el baile, pues piensa que no tenfa por qué hacerlo cabeza abajo,
bastaba con que se pusiera con la cabeza en la mesa y moviera alternativamente las
piernas sobre ella. El hecho cierto es que Clistenes ya estaba incémodo por la desver-
giienza de Hipoclides desde antes, desde que comenzé a bailar’.

Acabado el concurso, Clistenes le da a cada uno de los participantes un talen-
to de plata, una gran suma de dinero, como compensacién por haberlos tenido rete-
nidos alli un afio. Elige como marido para su hija al otro ateniense, Megacles, el hijo
de Alcmedn: aqui tenemos a otro antepasado de la familia de los Alemednidas, a la
que pertenecieron Clistenes, Pericles y Alcibiades. De hecho, el excurso se cierra
con el anuncio del nacimiento de Pericles. Como Clistenes de Sicién tuvo el poder
entre el 600 y el 560, ese es el arco temporal en el que se sitda el episodio.

3. LA CONTENCION COMO CLAVE NARRATIVA

En mi opinidn, la clave del episodio estd en un verbo, kotéyw®, con el signi-
ficado bdsico de ‘contener’, que se usa cinco veces en ese pasaje de Herédoto, cuatro
con Clistenes de sujeto, que es quien «pone a prueba la resistencia» de los partici-
pantes en el concurso nupcial y que «sufre una prueba» en el inico momento que

¢ Que el chiste de todo el episodio irfa por ahi se podria apoyar también en el uso de dmop-
ymoao, donde Ogden (1997: 117) entrevé un eco de dpyis, ‘testiculo’: lo traduce ‘you have ballsed up
your marriage’. También Ateneo (14.628 c-d) lo entendia asi, pues se refiere a Hipoclides como
alguien @optikds opynodpevov, «bailando en una postura vulgar. Segiin Biebas-Richter (2016: 280
n. 5, donde remite a Pekridon-Gorecki, 1989: 95-96) los griegos no llevaban ropa interior, lo que
demostrarfa a las claras que se produce una escena llamativamente impudica.

7 Levaniouk recoge en el mismo trabajo una noticia actual de un novio de la India al que
planté su novia el dia de la boda, avergonzada del baile que este habia hecho delante de todos. Es posi-
ble, piensa Levaniouk, que Hipoclides a pesar de llevar un afio compitiendo y siendo tedricamente
consciente de lo que estaba en juego, diera al traste con todo justo al final, no por una escena escanda-
losa, sino simplemente ridicula.

# Para Hornblower y Pelling (2017: 283) katéyw «is a keyword of this story», pero el hecho es

que no entran a comentarlo en detalle.



alguien realiza en lugar de ¢l la accién de katéyw, en concreto Hipoclides, ‘conte-
niendo’ a los demds participantes en el banquete. Pero vedmoslo en detalle:
Hay un pasaje donde aparece dos veces el verbo:

AMIKOUEVOV O TOVTOV (...) KATEY®V EVINVTOV dlemepdto avTdV (...) doov yap
Katel e xpOvov avtodc, TodTov Thvta Emoiee kol dpo E&eivile peyolonpenémg

A su llegada, [Clistenes] los retuvo durante un afio y puso a prueba [su valia perso-
nal] (...); durante todo el tiempo que los retuvo a su lado se dedicé constantemen-
te a esa tarea [probarlos en varios aspectos] y ademds los agasajé espléndidamente
(6.128.1).

El otro pasaje es méds problemdtico y ha dado lugar a discusiones sobre su
significado preciso:

mpoiovong 8¢ T TOG10G KATEY®MY TOALOV TOVG dAAOVG O Trmokdeidng Ekélevae
ol TOV OOANTIV aOATioOL EPpEAEinY,

La sobremesa se iba prolongando, cuando Hipoclides, cuyo ingenio eclipsaba sensi-
blemente al de los demds, le pidié al flautista que hiciera el favor de interpretar
una pieza de danza (6.129.2).

Para Scott (2005: 426) el significado concreto es «controlar o contener»
(‘check or restrain’)’. En mi opinidn, ese significado bdsico de ‘contener’ en el contex-
to concreto se podria traducir por ‘imponerse @, como lo habia dicho ya Miiller:
‘contener’, ‘superar’®. La contencién es aqui contencién de los demds, una actitud
extrafia, que inicia la senda de descontrol de Hipoclides, justamente comenzada, para-
déjicamente, con un acto de «contenciény.

Hay otros pasajes de Herédoto que tienen el mismo significado de «conte-
ner, retener a alguien», también contra su voluntad:

avey10g Totaiov tod Aveaydpem, TOv 6 Aapeiog £v Zovooiot kateiye («primo de
Histieo, hijo de Lisdgoras, a quien Darfo tenfa retenido en Susa» 5.30.2). Lo mismo
mis adelante: Totioiov TOv Midiclov, tov O Aapeiog katelye xpovov fidn ToAhov
(«Histieo de Mileto, a quien Darfo retenia en su corte desde hacfa ya mucho tiempo»

5.106.1).

tadto 8¢ 0 Totieiog €moiee GLUPEOPT|V TOLEVUEVOG LEYAANV TV £OVTOD KATOYNV
v &v Zovoowot («Histieo actuaba de esta manera porque se sentfa sumamente

? Con lo que se alinea con Powell (1938 s. ».), que traducia por ‘reprimir’ (‘repress), frente
a otras propuestas en la linea de ‘superar a otros en una prueba’ (‘outstripping the others in the contest(s)’
o la propia traduccién de Schrader que recojo arriba, pero le parece que, como va después de la ronda
de bebidas, podria ser ‘i por delante en la borrachera o mantenerse sobrio a pesar de la mucha bebida
(‘ahead in drunkenness or holding his liquor’).

1 Miiller, 2006: 254, n. 106: ‘niederhalten’ = ‘tibertreffen’. Recordaba ademds la traduccién
de Nenci (1998: 137): «Ippoclide, che molto superava gli altri» Por su parte, McQueen (2000: 218) lo
traduce por «mantener virtualmente hechizados a los demds» («virtually holding the others spellbound»),
que quizd peque de traduccién demasiado libre de un hecho més concreto.




contrariado por su estancia forzosa en Susa» 5.35.4). katoynv se podria traducir por
‘confinamiento’.

€l 0& TadTo HEV 0L TOWGoVGL, 01 8¢ TAVIMG d10 Hhymg Elevoovtal, Thde 1{d1 oL
Aéyete émmpedlovreg, té mep opéag kotééet. («Sino deponen su actitud y se empefian
en presentar batalla, amenazadles detallando sin ambages las calamidades que, inde-
fectiblemente, se cernirdn sobre ellos» 6.9.4). Mis literalmente, «que les acorralardny.

[Se quedan en las Termépilas los de Tebas:] kotetye yop opéog Aewvidng &v opnpmv
Loy motevpevog («pues Lednidas los retenfa en calidad de rehenes» 7.222.1).

kol oUte opéag EvpuPiédng katéyey duvioeton obte Tig avOpdnmv GArog («Ni Euri-
bfades, ni ninguna otra persona, conseguira retenerlos» 8.57.2).

[En la retirada de los persas] évBodta 8¢ katexopevot («Mientras estaban retenidos»
[para cruzar el Helesponto] 8.117.2).

Poco mds adelante, volviendo al episodio que estamos comentando, aparece
repetido el verbo kotéym, aqui con el significado concreto de «contenerse» a uno
mismo:

KAeo0évng (...) amootuyémv youPpov dv ot &t yevésOon Tnmoxdeidea S v te
Spymotv Koi THY avaudeinv, katsiye E0vTov. (...) O 8¢ €10 Toiot KELEG YEIPOVO-
UHCOVTO, OVKETL KOTEYSWY SUVALEVOC elme

Clistenes (...), desechd ya la idea de que Hipoclides llegara a convertirse en yerno
suyo debido a la indecente exhibicién de baile, pero se contuvo (...); cuando vio que
ejecutaba unas pantomimas con las piernas, no pudo contenerse por mds tiempo
y exclamé (...) (6.129.4).

o
o
- ., . , .
También hay otros tres pasajes de Herédoto, que haya visto, donde se ve
™ . . A .
= el mismo matiz de significado concreto de este verbo:
I
l (...) ABnvaior opxiowot yap peydAoiot kateiyovto déka £ten yprioesbot vopoiot
al

100G Gv ot ZoAwv Bijtar [Soldn se va de Atenas y] «los atenienses se habfan obli-
gado por juramentos solemnes a observar, durante diez afios, las leyes que Solén
les promulgara» (1.29.2).

ANEEAVIPOG O€ O ApDVTE® TOPEDV TE KO OPEMV TODTA, BTE VEOG TE EMV KO KAKDV
G g, oVSAUMS ETL KATEYSLY 010 TE TV, BOTE O Papéng pépav sime PO ApHvIny
16d¢. «Sin embargo su hijo Alejandro, que se hallaba presente, viendo también lo que
ocurrfa, debido a su juventud y a que no habia conocido desgracia alguna, fue total-
mente incapaz de seguir conteniéndose, por lo que, montando en célera, le dijo
a Amintas lo siguiente (...)» (5.19.1).

6 8¢ yeldoog Te Kol Kataoydv ToAAOV xpovov, ... [Jerjes] «se eché a reir y, tras un
largo silencio (...)» (8.114.2)".

" Como Schrader, Powell, 1938, s. v traduce por ‘estar callado’, ‘be silent’, aunque literal-
mente es ‘aguantando un tiempo largo’.



He agrupado los demas significados de katéym en Herédoto en unas cuantas
denominaciones: ‘allegar barcos a la costa’ (6.101.1 (bis), 7.59.3, 7.188.1, 8.44.1,
8.42.1), ‘guardar dinero’ (1.89.2, 4.43.7, 7.164.2), ‘dominar un espacio, una realidad
intangible’ (1.65.1, 1.111.2, 2.26.1, 5.10.1, 6.40.2, 9.24.1), ‘dominar/estar some-
tido politica o tirdnicamente’ (1.59.1, 3.143.2, 5.78.1, 5.91.1, 8.61.1. Mds proble-
mitico es un ordculo: 1.67.4), ‘dominar por las armas un territorio’ (5.15.2, 5.45.1,
5.72.3, 8.76.1). Se entrevé un significado comun de ‘guardar’, ‘sujetar’, ‘contener’,
con un uso maritimo concreto de ‘llevar barcos acercindolos a la costa’. Lo intere-
sante es que en los capitulos que nos afectan el significado es de ‘contener’ o ‘conte-
nerse’, ddndoles una unidad que vamos a seguir explorando.

4. LA HISTORICIDAD DEL EPISODIO DE LOS PRETENDIENTES

Todo el episodio de los pretendientes (6.128-30) destaca por la viveza de
expresién, que hace cercana y llena de humor una situacién potencialmente tensa.
Tiene rasgos de cuento, pero los protagonistas son histdricos y aparecen nombres que
no se pudo inventar Herédoto, ademds de la anécdota final con la frase célebre
de Hipoclides, que también podria provenir de una situacién real concreta.

El contexto es de simposio, pero en una celebracién que abarca toda la ciudad,
como recuerda Scott (2005: 426): un cruce entre un simposio solamente para varo-
nes y una fiesta puiblica para todos. Para Wecowski (2014: 70), la discusién final entre
Hipoclides y Clistenes es casi mds un agén de intercambio de agudezas de banquete;
es decir, lo que se ve como desenlace de un episodio podia formar parte de los momen-
tos de réplicas agudas que formaban parte tradicional del simposio. Wecowski expli-
ca que es verdad que Hipoclides resulté ser un comensal arrogante. Quizé el proble-
ma esté en la mezcla de escenarios convertida en detonante narrativo, que lo que
era parte del simposio se convierta en una situacién publica, con una conclusién
demoledora e inesperada. Ese simposio serfa problemdtico porque el tirano domi-
na sobre ese espacio, mientras que en un simposio normal los participantes en los
concursos de agudeza eran los que decidian sobre el ganador: era de rigor para los
participantes el anunciar, o simplemente aplaudir, al vencedor'. Stephanie West (2015:
22) se centra en el formato de simposio mds en concreto, estudiando si en ese contex-
to se da una competicién musical y de habilidades de expresién'. Claramente en

12 La frase final 00 gpovrig TnnokAeidn, llena de descaro, es un dimetro ydmbico cataléctico
segdn Stephanie West (2015: 23), por lo que cabria como cancién de simposio. Algunos han pensado
en una expresién proverbial adaptada a este contexto narrativo, pero segtin Kazanskaya (2015: 49)
lo més probable es lo contrario, una situacién concreta que da lugar a que la frase se convierta en prover-
bial. Strasburger (1955: 16) piensa en una anécdota risible como las que se contaban en contextos de
simposio.

1> Son 14 personas en total en ese dmbito més reducido, un buen niimero para un banquete,
de comensales recostados en 7 sillones, de dos en dos. En nota West (2015: 22, n. 49) sefiala lo dificil




ese contexto, que acaba siendo de habilidades de baile, es cuando Hipoclides sobre-
pasa todos los limites y queda por ello descartado de la competicién.

Todo tiene un sabor a épica, con posibles paralelos en relatos como los de
los pretendientes de Helena en las fuentes mds antiguas'. Incluso puede ser que el
proceso fuese orquestado por el tirano mismo para conformarse al modo de las mejo-
res pricticas de la épica (Murray, 1993: 203). Estarfamos entonces ante un caso de
la vida imitando al arte, algo que ya habia propuesto McGregor (1941: 270), que
se remite a Grote para sefialar que suena todo a épico y la semejanza es significati-
va. Lo que plantea es que Clistenes, teniendo familiaridad con relatos como el de
los pretendientes de Helena, hizo deliberadamente algo similar con los de su hija, para
darle ese aire grandioso que invitase a la comparacién con antecedentes prestigiosos.

Sin embargo, Hornblower (2014: 229) recuerda que los detalles llamativa-
mente precisos, como son los nombres de los pretendientes, podrian responder
también a lo que Roland Barthes llamé «el efecto realidad», la mejor ficcién mejo-
rada con detalles circunstanciales. De todos modos, no niega una base real del episo-
dio, a pesar de los elementos propios de folkrale. Antes ya recordé Legrand (1948:
46) que el episodio de Alcmedn con Creso, y podemos afiadir perfectamente el de
Hipoclides, se encuadran en relatos similares de origenes de familias destacadas, mitad
admirativos mitad satiricos que siempre han tenido éxito a la hora de contar los orige-
nes de grandes fortunas. También Thomas (1989: 272) los ve como relatos popula-
res, entretenidos y a la vez vagamente criticos con la familia Alcmednida, de la que
se sugiere que tenfan fama de avaricia y de cercania a las tiranfas. Vemos mds acer-
tado a Miiller (2006: 263), que recordaba que el primero que planted la historicidad
del episodio fue McGregor (1941), pero él (2006: 264) vefa imposible aceptarla tal
como estd en el texto: lo mds que puede asegurar es que es una construccién poéti-
ca. Hasta la anécdota del baile de Hipoclides tiene un paralelo de folklore, como
veremos. Miiller (2006: 266) delimita un nucleo histérico, la boda de Agarista con
Megacles y la rivalidad entre las familias de Hipoclides y Megacles; de ahi surgirfa
una narracién novelesca con el relato de los pretendientes (Miiller, 2006: 269-276).

que es precisar qué quiere decir 1@ Aeyopéve &g 10 pécov: ‘hablar sobre un tema determinado’
(Rawlinson), ‘hablar en compaiifa’ (de Sélincourt), ‘hablar en pablico’ (Waterfield); ella sugiere ademds:
‘juego de pruebas y relatos’.

1 Sobre ello, Miiller (1824: 164); Aly (1921: 159-160), Griffin (1990: 72-76); Scott (2005:
en 6.126.3 y 6.128.1); Miiller (2006: 229 con n. 13). Especialmente Griffith (2006: 136). Para Bertelli
(2006: 75-76) hay ecos del relato de los pretendientes de Helena en el Cazdlogo hesiodeo (Hes. fr.
200-204 M.-W.) o en Estesicoro (fr. 190 PMG = 87 Finglass), donde se dice que los pretendientes
destacaban en yévog kai kdArog. Hornblower y Pelling (2017: 276) recuerdan también a los preten-
dientes de la Odiseay al pasaje de Pindaro (. 9.103-25) sobre las hijas de Anteo y las de D4nao. Por
otro lado, estd el paralelo de los pretendientes que con Pélope compitieron por Hipodamia, con el
contexto deportivo olimpico de fondo y un nimero total de 13, similar al de pretendientes del episo-

dio de Herédoto (Hes. F 259 M.-W.).



El caso de Alcmedn se define por su espectacularidad, pero el episodio en el
que acaba ganando su familiar Megacles destaca justamente por su sencillez, donde
no hay nada que resulte extemporaneo o chocante en su actitud. El que causa el escdn-
dalo, Hipoclides, es el que estaba llamado a vencer pero —y esta es la tesis que se
defiende en este articulo— fue derrotado por su falta de contencién personal, prece-
dida de una detencién de sus compaiieros pretendientes. En ese contexto queda
mucho mids clara la virtud de Megacles, el que hasta ese momento iba detrds de ¢l
en el parecer de Clistenes.

A Wesselman (2011: 184) le resultaba irritante que al final los que acababan
siendo los astutos fueran los Alemednidas: Alemedn habria sido un #rickster en el episo-
dio del oro de Creso, pero también parece que el auténtico #rickster acaba siendo
Megacles, que gana al final cuando no actiia, porque se puede considerar que estaba
en una posicién a la par que Hipoclides en los momentos finales de la prueba; este
se desbanca a si mismo, mientras que Megacles se contiene y eso no es por una
cuestion de debilidad de cardcter, pues como recuerda Wesselman (2011: 186), ese
mismo Megacles, en otra situacién contada por el mismo Herddoto (1.59-61), ayudé
a Pisistrato vistiendo a una mujer como Atenea y llevindola en procesién; luego le
dio a su propia hija en matrimonio, en una muestra de posibilismo politico en la
misma linea.

Que Megacles no gané simplemente ‘a falta de otro mejor’, se podria soste-
ner con la comparacién de los datos que trae a colacién Athanassaki (2013: 100)
sobre otro Megacles, el que aparece muy activo en el dmbito publico en torno a la
batalla de Maratdn: tres afos después de esta fue condenado al ostracismo por ser
«amigo de los tiranos» (pihog 1@V topavvmv). Pindaro, al afio siguiente, el 486, en
la Pitica 7 no mencionaba nada de eso en su elogio de la familia, cuando alababa
la victoria de Megacles en las pruebas deportivas y la reconstruccién del templo de
Delfos por parte de los Alcmednidas, con un objetivo final de extender la honra
panhelénica de Atenas. A ese Megacles es a quien Pindaro le avisa de la envidia que
se activa ante las buenas acciones (pO6vov apelopevov ta kohd Epya, 19): para Atha-
nassaki es un aviso de que «menos es méds». Ese otro Megacles curiosamente también
cay6 en el exceso del lujo. Retornarfa a Atenas, pero volvié a ser condenado al ostra-
cismo en el 471. También Athanassaki (2013: 102-103) recuerda que se han encon-
trado ostraca, probablemente del 471, donde se comprueba que Megacles no era visto
como «amigo del pueblo». Se menciona en ellas la maldicién de Cilén, su arrogan-
cia y ostentacion (manifiesta en el hecho de criar caballos), su relacién con las obras
de Delfos, el hecho de ser addltero, protirano, sospechoso de medismo, incluso su pelo
original, quizd largo, cuando la moda era cortdrselo, para evitar ser relacionado con
el afeminamiento oriental, o quizd dejérselo suelto, como hizo luego también su
descendiente Alcibiades. Incluso hay un dstracon con un escudo, quizd en relacién

" «By default», para Irwin, 2005: 66, Ormand, 2014: 233 y Lateiner, 2015: 120 n. 58.
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con el episodio de Marat6n. Mds interesante atn, segtiin Athanassaki (2013: 104),
es que hay también una comparacién con Alcibiades, que tenfa muchas mds cuali-
dades que Megacles, pero también paralelos claros con él, empezando por el pelo.
Las bromas de Aristéfanes en Los acarniensesy Las nubes sobre Megacles podrian
ser sefial de que en la década del 420 se veia una relacién entre este y Alcibiades, que
puede estarnos aqui insinuando Herédoto. Alcibiades estuvo varias veces en riesgo
de ostracismo, era conocido por su estilo de vida lujoso y sin limites, criando caba-
llos, conocido como adultero; también se le acusaba de avaricioso y arrogante. Para
Harrison (2024: 26) es muy posible que en las historias de Alemedén y Megacles se
proyectara hacia atrds la fama de sus descendientes, el Megacles de mismo nombre

y Alcibiades.

5. PARALELOS ENTRE ALCMEON Y MEGACLES
Y EL MODELO ODISEICO

Seguramente lo mds destacable es el paralelo entre el episodio de Alcmeén
cuando se reboza en oro y este en el que Megacles vence a base de contencién. Como
recuerdan Hornblower y Pelling (2017: 281), se establece explicitamente la conexién
de la historia de Megacles con la de Alcmeén y Creso, y por lo tanto su relacién
(6.127.4): los dos consiguen, por medios diversos, aumentar la fortuna familiar.
Vido (2011: 69) recuerda la riqueza de Clistenes de Sicién, evidente en todo el rela-
to: hospedaba a forasteros a todo lujo (é&giviCe peyohompenémg 6.128.1), maté cien
bueyes, invitd a todos los sicionios y dio un talento de plata a cada uno de los preten-
dientes. El éxito de Megacles es lograr un casamiento muy ventajoso por medio de
un ¢jercicio de contencién, de no significarse. Ya antes habia sido examinado de rasgos
bésicos de cardcter, como recuerda también Vido (2011: 70), y de habilidades socia-
les: Megacles gana por su saber estar. Alcmeén y él lo hacen de modos totalmente
opuestos, pero logran el mismo objetivo.

Ya mencionamos el paralelo de Odiseo, que no oculta en ningiin momen-
to de sus viajes su deseo de aumentar su patrimonio y al final logra amasar una fortu-
na, que en un ejercicio fascinante de persuasién y encanto ante los feacios, le resarce
de la que perdié en el naufragio que le dejé varado en la isla de Calipso. El suyo es
un formidable ejercicio de contencién sobre todo cuando vuelve disfrazado a su pala-
cio de Ttaca, hasta que se impone en el concurso de pretendientes con el arco. Mientras,
por su vestimenta y rasgos aviejados, parecié durante un tiempo el menos agracia-
do de todos; los demds pretendientes hasta se habfan burlado de su calvicie.

Megacles no necesita someterse a una situacién ridicula, le basta ajustarse
al modelo de persona que se manifiesta en la lirica, como explica Papakonstantinou
(2010: 79), un paradigma alternativo del acto social de beber alcohol, basado en el
control y la moderacién (Papakonstantinou, 2010: 79 n. 32: Thgn. 211-212; 509-510;
837-840; Panyas. fr. 17,4-5, fr. 19 Bernabé). Los mismos poetas que proponian
ese modelo establecfan una relacién causal explicita entre el beber sin medida, la pérdi-
da del decoro y control personal y el oprobio social en el que incurre el que bebe
en exceso, sobre todo en el contexto de un simposio entre personas de la élite. Esto



es asi en el ideal que traza Teognis (Papakonstantinou, 2010: 79 n. 33: Thgn. 413-414;
479-483; 491-492; 497-498; 500-502; 503-508. E Hippon. fr. 67 West; Panyas.
fr. 17,7 ff. Bernabé). En esa linea, Skinner (2018: 202 n. 59) no se conforma con decir
como Ormand (2014: 233) que Megacles no es el mejor en absoluto y que gana sola-
mente por exclusién de otro, sino que se pregunta si es la prudencia (co@pocvvn)
de Megacles la que hace que al final gane. Lo plantea como una pregunta, aunque
me parece que se puede afirmar asi: Megacles es el que se modera y acaba ganando.

En esta linea es interesante lo que destaca Engel (2022: 92 n. 426) de que
Clistenes habia querido poner a prueba a los pretendientes, ver si en un contexto
de fuerte consumo de alcohol se comportaban todavia con moderacién. Y aqui s
que destaca Megacles en la pugna de dos a la que se ha reducido de hecho el
concurso, entre Hipoclides y él.

Miiller (2006: 259) ve un cambio de paradigma: Hipoclides, representan-
te de la antigua nobleza, cae. Sube alguien de una familia que estd adquiriendo poder
asociado a la riqueza en el mundo ateniense y en torno a Delfos. Eso ocurre sin dejar
de mostrar simpatia por la élite declinante y asi, el centro del interés del relato estd
en el perdedor, pero en la realidad de los hechos, tal como los presenta Herédoto,
triunfa la seriedad de un nuevo modo de vida (Miiller 2006: 260). De la novia tampo-
co se habla, ni de su posible belleza ni de caracteristicas particulares (Miiller, 2006:
263). A Herédoto le basta poner su nombre al principio y al final, en la misma linea
deausencia llamativa de protagonismo que comparte con su futuro marido. Todo ello,
segtin Miiller (2006: 261), se debe a la figura de Clistenes de Sicion, presentado como
personaje paradigmadtico, el modelo de padre que casa bien a su hija, lo contrario
del personaje mitico de Enémao, que mataba a los pretendientes: él lo hace todo para
conseguir el mejor marido para ella; ademds, indemniza a los derrotados, y de hecho
no muere él mismo en el proceso, como le ocurrié al propio Enémao'®.

6. PARALELOS DE FOLKLORE

Sobre la historicidad del nucleo narrativo hay que valorar sobre todo un
cuento indio, el del pavo real y la princesa, que dio a conocer en Occidente Macan
(1895: 304-305)"": esa princesa lo elige entre todos los animales por su belleza; €,
envanecido, «estaba tan contento que, rompiendo toda modestia, comenzé a exten-
der sus alas y bailar en medio de la vasta asamblea y al hacerlo mostr6 sus desnu-
deces». El rey le quita la princesa al pavo real, que queda lleno de oprobio y se va.
En su lugar, recibe la mano de esta un ganso joven, sobrino del rey. Macan (1895,
307-308) veia como mds probable la influencia del relato indio en el griego que al revés.

' Es de notar, con Laemmle (2021: 363), que el nimero de 13 pretendientes se correspon-
de, segtin Pindaro (OL 1.79) con los que maté Enémao antes de que Pélope le venciera.
7 Aunque ya lo habfa publicado Rhys Davids (1880: 1, 291 ss.).




Segtin Stephanie West (2015: 25), parece que el texto indio es del 11111 a. C., pero tiene
origenes orales y puede ser mucho mds antiguo: la parte en verso es la mds segura
y las partes en prosa iban cambiando segtin la performance oral®.

También Stephanie West (2015: 26) senala que la historia india se vio gene-
ralmente como la base del episodio contado por Herédoto hasta que Luria (1930,
5) sefialé la fébula del zorro y el mono contada por Esopo (Fab. 81 Perry): alli se
cuenta que el mono baila en una reunién de animales y es elegido rey, algo que
encuentra eco en varios fragmentos de Arquiloco (fr. 185-7 West), donde parece reco-
gerse la fibula, en la que al final el zorro se burla del mono por la posicién compro-
metida en la que se muestra al quedar atrapado: Tomvée &’ & wibnxe Ty TLYNV Eov
(fr. 187): «Mono, con un culo asi», que serfa un paralelo de la fébula®.

La reconstruccién que hace Luria (1930: 4-5) del argumento de una fébula
es6pica en unos fragmentos de Arquiloco, el mono hecho rey a través del baile que
quedé ridiculizado por un zorro, lo podemos poner en paralelo con la victoria final
de Megacles, que en el fondo serfa el zorro, aunque en el relato de Herédoto no se
resalta més que su victoria final, sin destacarla como fruto de la astucia. Piensa Luria
(1930: 19) que un eco de la fibula ha llegado, en un contexto proalcmednida, al episo-
dio de la boda de Agarista, donde Hipoclides es el mono que acaba ridiculizado.

7. EL CONTEXTO HISTORICO:
LA PREEMINENCIA DE LOS ALCMEONIDAS

En el marco de la sublevacién jonia (5.35.4), los contactos con las polis mds
destacadas, primero con Esparta —infructuosos— (5.39-54) y luego con Atenas (5.55-
96), permiten a Herédoto introducir en la obra un /ogos sobre el fin de las tiranfas
como fenémeno general en todo el 4mbito griego, singularmente en Jonia, y que
se particulariza en el fin de los Pisistritidas como episodio de cambio fundamental,
que marca el inicio del poderio ateniense (5.62). Luego se remonta a la historia
ateniense previa y ahi introduce a Clistenes de Atenas (5.66.1), poniéndolo en rela-
cién directa con su abuelo epénimo, Clistenes de Sicién («con estas medidas imitaba
a su abuelo, dice en 5.67.1), y a la vez presenta a la familia de los Alcme6nidas como
enemiga de los tiranos, arrojados al exilio por estar en contra de los Pisistrdtidas

' Ademds, segin St. West (2015, 25 n. 59), hay un paralelo en el Pasicatantra: «;Quién podria,
por mucho empefio que pusiera, / ver el lugar donde sale la comida a los pavos reales, / si ellos mismos,
estipidos, no se pusieran a danzar / excitados por el tronar de las nubes?» (Garcfa Trabazo, 2021: 1.503,
estrofa 150, p. 217).

" Se conserva en una versién edulcorada, con toynv, y con multiples variantes, por ejemplo
yuynv, lo que le parece indicio a Luria (1930, 6) de que lo que estarfa en origen serfa moynv. Segun Swift
(2019: 350-351) eso se debe a que los monos no tenfan nalgas, algo que los griegos encontraban muy
ridiculo.



(5.62.2) y con poderosas influencias en Delfos, que les permiten sobornar a la Pitia
para que envie un mensaje a los espartanos, sus enemigos acérrimos, de modo que
contribuyan a derribar a los tiranos (5.63).

Mas adelante, Herédoto cuenta que, ya sin tiranos, Atenas florece (5.78).
A la vez Hipias, hijo del tirano Pisistrato, es llamado por los espartanos para debi-
litar a Atenas (5.91). En el libro VI se cuenta el fin de la revuelta jonia y a continua-
ci6n, la Primera Guerra Médica, con la batalla de Marat6n, que concluye con el episo-
dio que estudiamos. En relacién con la batalla y el signo que alguien dio desde
el bando ateniense para avisar a los persas®, afirma Herédoto que los Alcmednidas
eran contrarios a la tiranfa (6.123.1) para lo que da como justificacién el prolon-
gado exilio que sufrieron. De todos modos, asegura que si que hubo en Maratén
una sefal dada con un escudo, aunque ellos no fuesen los culpables.

Volviendo al episodio concreto, lo que parece mostrarse es que Megacles vence
por su contencién y esto es una vindicacién de su familia, como lo habfa sido, bien
que de otro modo completamente distinto, el caso de Alcmedn. Al final, ambos episo-
dios redundan en la fama del linaje, incluso aunque cada uno de ellos tenga algu-
nos matices negativos: la repercusién de estos y el éxito final son lo que cuenta. Nada
mis claro en el caso de los Alemednidas contemporéneos de Herédoto: la figura més
polémica de la historia politica de Grecia, Alcibiades, y antes de él en cierto modo
Pericles, son célebres y a la vez sus politicas son objeto continuo de discusién.

En esta linea, Moles (2002: 42) considera que Herédoto ataca sutilmente
los argumentos antitirdnicos sobre los Alcmeénidas. Aunque hay indicios de compli-
cidad con figuras como la de Creso (ya en 1.29 y luego con Alcmeén) y Pisistrato
(1.60-61) y ademds Megacles se casa con la hija de uno, al final a la familia la defien-
de Herédoto como antitirdnica®.

Entre los estudios recientes aporta algo a la discusion Lavelle (2014: 314), que
ofrece un contexto histérico a la oposicién entre Hipoclides y Megacles, aunque no
cree en absoluto en la historicidad del relato de Herédoto, en el que Megacles se
demuestra que es superior por el mero hecho de mantenerse sereno (2014, 324). M4s
adelante lo dice de modo positivo: por su control implicito y correccién queda como
superior no solo a Hipoclides, sino a todos los pretendientes (2014: 338).

También hay quienes ven una vindicacién de Hipoclides en toda la histo-
ria, un manifiesto contra la tiranfa resumido en una frase chulesca, que es para Jensen
(2014: 258) el mejor modo de responder a un tirano. Segiin Kurke (2011: 421),
el relato de Herddoto tiene un aire de farsa, en la que Hipoclides es el héroe, el perso-
naje que admiramos y con el que nos identificamos, en su independencia y aplomo

% 6.121-124; en 6.115 habia recogido las insinuaciones propersas de los Alcmednidas a través
de la sefial del escudo, pero las rechaza, también en 6.120 y 6.123.

2! La primera opinién favorable a los Alcmednidas en los tiempos modernos la da Jacoby
(1913: 238 y 1949: 152-168, 187, 223); no favorables en cambio se manifiestan Strasburger (1955:
17), Thomas (1989: 271) o Griffiths (2006: 167-168).
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frente a la autoridad del tirano. Sin embargo, como recuerda Laemmle (2021: 364),
Megacles tiene un papel tan marginal en el relato que no parece hacer mucho para
que «resuene la fama de los Alcmednidas», que asi es como Herédoto concluye el
episodio (6.131.1). Esta frase parece apoyar el que, a través de acciones llamativas
como las de Alcmeén o por medio de una contencién que puede ser considerada
pasividad por algunos, la familia Alcmednida vaya ganando en importancia, hasta
destacar en Pericles y Alcibiades.

Sefiala Levaniouk (2022: 161-162) que el escaso papel de Megacles hasta
el momento de gloria y hundimiento de Hipoclides, con su triunfo inesperado, ha
llevado a minusvalorarlo, pero piensa que el puiblico que oyé leer el relato al propio
Herédoto lo verfa de otro modo y que la cuestién es que, siendo Megacles un candi-
dato adecuado, Hipoclides parece que destaca en todo, en belleza, riqueza y relacio-
nes, pero nada de eso es esencial: todo lo que es necesario lo tiene Megacles y es ¢l
el que gana el premio y el que logra fama para su familia. Lo fundamental es saber
(Levaniouk, 2022: 153-154) en qué medida nos identificamos con Hipoclides o Mega-
cles: de ahi depende el punto de vista que tomemos, lo cual explica la diferencia de
interpretaciones modernas.

En conclusién, defendemos que la contencién de Megacles le hace vence-
dor, en un relato con muchos elementos seguramente ficcionales al servicio de la
exaltacién en conjunto de la familia ateniense de los Alcmednidas. Como en el caso
de Clistenes de Sicién, que comparte con otros tiranos una manera de ser presen-
tado por historiadores posteriores a la vez critica y admirativa, donde destaca sobre
todo su capacidad de actuar astutamente (Luraghi, 2014: 72-73), el retrato que se
hace de los Alcmeénidas es complejo, tefiido a la vez de admiracién por su capaci-
dad de destacar, por encima de una critica mds superficial que de fondo, por su forma
excesiva de presentarse (caso de Alcmedn) o por mantenerse en un perfil bajo que
les lleva al éxito, que es el caso de Megacles. No parece que en ningtin caso se esté
destacando la figura de Hipoclides en la narracién de Herédoto: no es él el astuto,
sino el que pierde frente a los que arrastran en la época cldsica una carga negativa,
el tirano Clistenes y la familia aristocrética de los Alcmednidas, pero que al final
terminan ganando.

RECIBIDO: julio 2025; ACEPTADO: julio 2025.
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RESUMO

Este trabalho busca realizar uma leitura conjunta do Satiricon, de Petrénio, um dos primei-
ros romances da literatura ocidental conhecido desde meados do século 1d.C., e da produ-
cao {talo-francesa Fellini-Satyricon, do diretor de cinema italiano Federico Fellini, estreada
em 1969. Apontaremos reflexdes que nos auxiliem a compreender um pouco mais sobre
como e em que medida uma ampla variedade de géneros literdrios, discursos e linguagens
agenciados para a formagio desse critico e criativo romance antigo romano se aproximam,
se transpdem, se reorganizam e se transformam no discurso filmico moderno de Fellini,
também muito criativo e critico da realidade da qual emerge.

PALAVRAS-CHAVE: Petronius, Satfricon, Satyrica, Fellini, Fellini-Satyricon.

FELLINI-SATYRICON, A FREE ADAPTATION OF PETRONIUS ARBITER'S NOVEL:
A COMPARATIVE READING

ABSTRACT

This work aims to undertake a comparative reading of Petronius’ Satyricon, one of the earliest
novels in Western literature, dating back to the mid-1st century A.D., and the Italian-French
production Fellini-Satyricon, directed by Italian filmmaker Federico Fellini and premiered
in 1969. We will offer reflections that may contribute to a deeper understanding of how,
and to what extent, a wide variety of literary genres, discourses, and languages employed
in the shaping of this critical and creative ancient Roman novel are echoed, transposed,
reorganized, and transformed within Fellini’s modern cinematic discourse, which is likewise
creative and critical of the context from which it emerges.
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Fellini-Satyricon', do diretor de cinema Federico Fellini, com 129 minutos de
duragio, estreou em 4 de setembro de 1969, no XXX Festival de Veneza (Kezich, 2006:
286). Enquanto seu subtitulo, Libera riduzione dal romanzo di Petronio Arbitro, liga-o
matricialmente ao Satiricon, de Petronio, supostamente escrito por volta do ano 60 d.C.,
sua narrativa, cujo espago se identifica com o da Roma antiga, apresenta uma longa
perambula¢do de satisfagio dos instintos de estomago e sexo de duas personagens
principais, Encélpio e Ascilto, eventualmente acompanhadas por outras duas, Gitao
e Eumolpo.

Nessa conexdo entre Cinema e Literatura, para o estudante Encélpio, certas
caracteristicas da personagem literdria mantiveram-se na fita de Fellini, a qual mostra
claramente em seu discurso, na abertura do filme, que ndo tem ascendéncia familiar
nem procedéncia social: «La terra non ¢ riuscita a inghiottirmi nella voragine! Non
m’ha inghiottito il mare, pronto a prendersela anche con gli innocenti! Sono sfugito
alla giustizia. Sono scampato al circo. Mi sono perfino macchiato le mani di sangue
(...)» («A terra ndo conseguiu me engolir no turbilho! Nao me engoliu o mar,
pronto a se encrespar também com os inocentes! Fugi da injustiga. Escapei do circo.
Acabei até mesmo por manchar minhas maos de sangue»; Fellini-Satyricon, cena
1.1-9)% Sua orientagao sexual é varidvel, descomplicada e feliz, como mostram diver-
sas circunstincias. Por exemplo, primeiro, em seu discurso na abertura, ele diz: «Ti
amavo, Gitone: ti amo ancora... Non posso dividerti con altri, perché tu sei parte
di me, sei me stesso, sei la mia anima, e 'anima mia ti appartiene» («Eu amava vocg,
Gitdo: ainda amo vocé... Nao posso dividir vocé com outros, porque vocé é parte
de mim, ¢ eu mesmo, ¢ a minha alma, e a minha alma pertence a vocé»; Fellini-
Satyricon, cena 1. 1-9). Além disso, ele nao apenas se relaciona com Gitao no alto do
bordel, mas, também, parece ter um pequeno flerte com a mulher que se acomoda
a seu lado no banquete de Trimalquiao; além disso, na casa dos nobres, relaciona-se
a trés, isto é, com uma moga e Ascilto. Em outro momento, diz: «Caro Minotauro,
ti amerd se mi farai salva la vita» («Caro Minotauro, vou amar vocé se me salvar a vida»;
Fellini-Satyricon, cena 51.952), e tenta relacionar-se com Ariadne, mas ¢ achacado
pela impoténcia.

O companheiro de jornada de Encélpio ¢ Ascilto, que, alheado da moral,
ambiguo, ora é oponente, ora ¢ parceiro. Diferentemente da personagem petronia-
na, cuja tltima participagao dd-se em Petron. 98.6°, este acompanha Encélpio até
os ultimos momentos do Fellini-Satyricon.

! Fellini-Satyricon ¢ mais conhecido no Brasil como ‘Satyricon de Fellini’. Sazyricon é o titulo
de outro filme italiano, do diretor Gian Luigi Polidoro, que, tendo estreado também em 1969, meses
antes do filme de Fellini, ganhara judicialmente o direito a esse titulo.

? A autoria das tradugdes para a lingua portuguesa cujo autor nao for referido ¢ de nossa respon-
sabilidade. As falas de Fellini-Satyricon vao referidas segundo as cenas indicadas por Zanelli (1970).

3 O texto petroniano, bem como sua localizagdo, ¢ o estabelecido por A. Ernout (1950).
A eventual tradu¢do para a lingua portuguesa ¢ a de C. Aquati (2021).



Por sua vez, Gitdo, vértice de um tridngulo amoroso que se completa com
Ascilto, com cerca de 16 anos, figura como delicado, belo, desfrutdvel, voltivel. Segun-
do a opinido de Vernacchio, «& bello e carnoso» (Fellini-Satyricon cena 3.124). Desper-
tando concupiscéncia em todos, causa muitos transtornos a Encélpio. No mesmo
episédio de Vernacchio, é muito disputado pela plateia masculina, a qual se oferece
para compré-lo do chefe da trupe, que encarece, e esclarece, suas prendas:

— Signore, questo giovane ¢ la mia sposa. Un cittadino libero venderebbe la sua
sposa? Egli ¢ saggio, ordinato, in casa mi fa trovare accesso il fuoco: io 'ho adde-
strato alla grande arte della scena, e vedrai come fara bene le parti di donna; Elena
di Menelao, e la fida Penclope, e Cornelia: insomma, un tesoro cosi non ha prezzo.
— Senhor, este jovem ¢ a minha esposa. Um cidado livre venderia a sua esposa? Ele
¢ inteligente, organizado, em casa deixa sempre o fogo aceso para mim: eu o adestrei
na grande arte da cena, e o senhor verd como faz bem as vezes de mulher; Helena
de Menelau, e a fiel Penélope, e Cornélia: em suma, um tesouro assim nao tem preco

(Fellini-Satyricon, cena 3.131).

Contudo, enquanto a personagem petroniana permanece com 0 namorado
até os tltimos instantes da narrativa, o Gitao felliniano encerra sua participagao no
episédio de Licas, retido pelo comandante responsdvel pela morte do imperador.

O Eumolpo filmico, bem diferenciado do petroniano, além das invengoes
préprias de Fellini, como sua relagdo com o Jardim das Delicias, abrange caracte-
risticas nao somente da personagem do Satiricon como de outras do livro, tais quais
as do retérico Agamémnon. Também, nao repete certas agdes que seu correspon-
dente literdrio pratica: por exemplo, nio conta a histéria da Matrona de Efeso; ndo
do de Petrénio) nem de eventos em que o Eumolpo petroniano nio se encontra,
como o banquete de Trimalquido. O Eumolpo de Fellini concentra as discussoes
artistico-literdrias subjacentes ao filme, que, entdo, estao claras no episédio da pinaco-
teca e em suas reclamagoes acerca de Trimalquido. De resto, Eumolpo assume discur-
sos de outras personagens petronianas, como se verd. Parte da vituperagao dirigida
a Fortunata no Satiricon é ele quem no filme que a recebe. Como a vertente humo-
ristica, intensa no Satiricon, quase nao se apresenta no Fellini-Satyricon, a recitagao
dos poemas épicos de Eumolpo (cuja recep¢ao na obra literdria dé-se a pedradas)
minimiza-se a uma breve performance no banquete, pouco antes da desavenca com
Trimalquido; além disso, desaparecem de seu discurso as fabulae milesiae ‘O garoto
de Pérgamo’ (Petron. 85.1 a 87.9) e ‘A Matrona de Efeso’ (Petron. 111.1 a 112.8).

Um dos principais questionamentos de Fellini era o de que a Roma antiga
conhecida pelo grande publico nio passava de ficcionalizacio, e que, por onerosa
que fosse, era aparentemente de representagao grosseira, a julgar por sua imagem
na midia cinematogréfica. Para ele, nao s6 os filmes de baixo orgamento, praticamente
feitos em série — os chamados filmes de ‘sanddlia e espada’, como Ercole, Sansone,
Maciste e Ursus gli invincibili (de Giorgio Capitani), I/ gladiatore che sfido Iimpero
(de Domenico Paolella), 7/ magnifico gladiatore (de Alfonso Brescia) —, mas também
os de grandes proporgdes, sobretudo produzidos por Hollywood, como Spartacus (de
Stanley Kubrick), Ben-Hur (de William Wyler), 75he Robe (de Henry Koster), atendiam

a uma vers3o utilitdria, simplista, mercadoldgica de militarismo e imperialismo, aos
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quais comparece, a maior parte das vezes, um protagonista heroico do quilate de
Hércules, Jasao, Ulisses, sem, contudo, faltarem personagens histéricas idealizadas,
como Julio César, Anibal, Espartaco.

A Roma antiga que se encontra no Fellini-Satyricon é igualmente ficticia,
mas estd longe de figurar como uma cidade invencivel, de gigantes edificagoes ao pé
das quais 0 homem ¢ transformado em ser minusculo. A recriagio de Fellini, mais
que se basear no Satiricon, vai ao encontro de sua concepgao e constrdi os ambientes
segundo a grandeza dos que nele habitam. O cendrio de Fellini ¢ montado com base
em dados que a custo se obtém da obra de Petr6nio, constituidos de descrigoes
internas — que, vistas muito de perto, ndo deixam angulos ou pistas para determi-
nar onde e quando se passa a agao (mas polemicamente supostas no Sul da Itdlia
nos tempos que se avizinham do principado de Cléudio e Nero) — e de descri¢oes
externas, sem edificagdes. Por exemplo, veem-se internamente os cendrios das termas,
do teatro, do bordel, a casa dos nobres, antes e depois de seu passamento: brotando
da pura invengdo de Fellini, nada h4 de realismo histérico e pouco se identifica
com o que o senso comum conhece da Roma antiga. O mesmo se pode dizer das
tomadas externas, que apresentam apenas paisagens naturais de campos, matagais,
montes, areais, rios e mar: Fellini-Satyricon ¢ um filme sobre a Roma antiga no qual
nao se vé o Férum, o Circo Mdximo, as escadarias dos paldcios imperiais; ou, como
diz a chamada americana do filme, aproveitando-se disso: «Rome. Before Christ.
After Fellini» (<(Roma. Antes de Cristo. Depois de Fellini»). Assim, a importincia
do cendrio reside nos detalhes que fornecem chaves de leitura para cada cena e para
o conjunto. Por exemplo, o que significa aquela touca de ldtex que Vernacchio veste?
Aquela barquinha do bordel? A constante exibi¢ao de olhos, quer em rostos, quer
em pinturas e mdscaras? E as 4nforas, indmeras, do episédio da Matrona de Efeso?

Se os cendrios nio estio comprometidos com a Roma antiga de fato e se,
em relacio A fibula do Satiricon, acrescentam-se muitas recriacoes de Fellini, eviden-
cia-se que o filme nao ¢ exatamente sobre a Roma antiga ou o Satiricon, mas sobre
o comportamento do ser humano em ampla perspectiva. Nesse sentido, Oliveira
(2013: 8) elucida que «Fellini comentou que corria o risco de estar certo ao suge-
rir que a decadente Roma Antiga se parece muito com o mundo no qual ele esta-
va vivendo em 1980: uma mania obscura de aproveitar a vida, a mesma violéncia,
a mesma falta de principios, o0 mesmo desespero, a mesma fugacidade».

Por certo, Fellini apoia-se na obra antiga e vai realizando, de forma metaf6-
rica, uma representacao detalhada do comportamento humano, partindo de um obje-
to distanciado do mundo contemporineo, seja no tempo, seja no modus vivends.
Conforme afirma Gayton (2025: 2), «Fellini’s Sazyricon stands not just as a reflec-
tion of the ancient Roman world with all of its savagery, excesses and sublime sensi-
tivities, but rather as a reflection of the world which Fellini himself inhabited in the late
1960°s» («o Satyricon de Fellini nao se destaca como um reflexo do mundo antigo
com toda a sua selvageria, excessos e sublimes sensibilidades, mas como um reflexo
do mundo que o préprio Fellini habitou no final da década de 1960»). Aqui, o ser
humano plasticamente nao se confunde com o homem moderno: é outro, ser distan-
ciado, que ¢ mostrado; é um homem transformado em objeto de anilise e reflexao.
Mas da comparag¢io com o homem contemporaneo, parece natural e inevitdvel



surgir a reflexao: ecce homo. Virios indices apontam para essa leitura acerca do signi-
ficado abrangente do Fellini-Satyricon. O filme, fragmentdrio e aparentemente incon-
sistente, vai ganhando sentido somente com as tentativas de compreensio de certos
procedimentos, certos detalhes que aos poucos nele se inserem, sozinhos ou conca-
tenados com algum outro conjunto de informagdes. O filme explica-se lenta mas
ininterruptamente, e, por isso, é obra para se ver e rever no detalhe.

Nele, é muito frequente o destaque de rostos ou méscaras (esculpidas, pinta-
das, carregadas como estandartes etc.) que transitam como que congelados ou que
olham fixamente para a cAmera, parecendo inquirir a assisténcia, ou que olham para
o nada do horizonte infinito, o que, em tltima instincia, provoca questionamentos:
por que os olhos antigos se dirigem com tanta curiosidade para os olhos modernos?
Ou: para onde levam seu olhar, em que pensam os donos desses olhos? Embora os
rostos paregam inexpressivos, eles refletem a dificuldade que a modernidade tem de
os mensurar, avaliar nos limites dos pensamentos deles. Esse procedimento é uma
via de mao dupla, pois enquanto os rostos do passado e seus olhos sio observados,
eles também observam os olhos que do futuro os fitam. Assim, ubiquos no filme,
esses rostos e olhos sao marcas da falibilidade do didlogo entre os antigos e os moder-
nos — o que nao ocorre entre o Fellini-Satyricon e o Satiricon —, e a articulagao desse
dado a construgio fragmentéria do filme assinala a incompletude do passado, impos-
sivel de ser totalmente compreendido pelos modernos, o que aponta para a parti-
cular inadequag¢do do produtor que apresente como definitiva esta ou aquela visao
sobre esse passado, aqui, em particular, sobre a Antiguidade; ou, como observa Oliveira
(2013: 8), «essa fragmentagdo, que se reflete em nossa compreensao do mundo Antigo,
no fundo nos permitiria aumentar nossa percepgao em rela¢ao ao mundo contem-
porineo que nos cerca». Noutros termos, em sua revisao filmica do Satiricon de
Petronio, Fellini nio busca fidelidade histérica: ele transforma a Roma antiga em
um cendrio simbdlico, no qual projeta sua prépria visao da modernidade, utilizando
a narrativa antiga como ponto de partida para refletir sobre questoes da vida contem-
poranea. Como dird E S. Fitzgerald em O grande Gatsby. «<Mas seus olhos, um pouco
desbotados pelo passar do tempo, suportando o sol e a chuva por muitos anos, conti-
nuam a contemplar com melancolia o terreno coberto de escéria» (Fitzgerald, 2011: 19).

Evidentemente, hd vdrias maneiras de abordar o Fellini-Satyricon, em meio
a tantas vozes das culturas, da religiao, dos géneros, dos comportamentos com que
o diretor trabalha. Se, por um lado, Fellini se interessa pela sitira social e cultural,
ocupando-se de costumes e crengas e da mensagem positiva ou negativa que deseja
legar, por outro, ele preocupa-se com a construgio de seu filme, com a organizagao
de seu discurso e com a inteligéncia das imagens que mobiliza.

Fellini ndo transp6s linearmente em imagens uma obra que fora concebida
para as letras, mas também nio recriou o Sazfricon no cinema sem retomar certos
aspectos procedimentais e estruturais petronianos.

Quanto ao aspecto procedimental, a penetrante observa¢ao do narrador petro-
niano Encélpio (6timo exemplo estd na Cena Trimalchionis) traduz-se pela flexivel
e sinuosa cAmera de Fellini por meio da qual se examina o bordel — atentando-se
para o fato de que a narrativa de Petronio se realiza em primeira pessoa e a de Fellini,
em terceira. O bordel que Fellini visita por dentro traz & lembranga o Subura, bairro
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mal afamado dos arredores de Roma, da baixa prostitui¢io, habitado em condigoes
miserdveis pela populagao mais pobre. E visto como icone da vida na Roma cotidia-
na, ¢ natural, também por esse motivo, que Petr6nio fosse escolhido por Fellini para
reportar a Roma antiga segundo sua prépria perspectiva, interesse que aparece desde
La dolce vita e segue, pelo menos, até¢ Roma.

Como a passagem de Encélpio e Ascilto pelo bordel na obra petroniana é
rdpida e sem grande destaque, talvez fruto da prépria fragmentagao do romance,
Fellini recria-a, ampliando seu alcance e focalizando detalhadamente aspectos que
amidde os estudos da Antiguidade recuperam acerca de tal cendrio, além de acenar
para a diversa contextura da sexualidade humana. Embora pareca subterrineo,
o ambiente do bordel constréi-se enquanto Encélpio e Gitao sobem suas escadas,
que nio se saberia indicar de onde e como surgem, apontando-se, além disso, para
elementos da multiplicidade de culturas e etnias que vicejavam na Roma antiga (e,
claro, ainda vicejam hoje), e também para outras realidades por meio das quais se veem
pessoas que cozinham, sofrem e causam acidentes, brincam, discutem, brigam, criam
animais (cavalos, cabras, porcos), comem, defecam, cantam, lavam roupas, tocam
instrumentos musicais, entre muitas outras agoes. Metdfora da psicandlise, em viagem
o olhar atravessa estreito portal para expandir-se nas mais diversas dire¢oes que
constituem a alma do homem.

Longe de moralismos, ¢ uma visao realistica, pois nao condena nem louva
qualquer costume, procedimento, ato, atitude, mas deixa patente a impossibilidade
de olvidé-los. E tao evidente o mesmo ocorrer a0 homem moderno que a autoiden-
tificagao é imediata: se a vida cotidiana é a mesma, haverd também muitas outras
semelhangas ocultas nesse passado que ora se examina.

Fellini aproveitou-se daquilo que ¢ tido como estranho, extravagante, exces-
sivo, excéntrico (como certamente fizera Petrénio) para dar relevo a discussio que
promovia na sociedade. Mas nio se pode atribuir valores intrinsecamente negativos
ou positivos a tais elementos, pois nem sempre traz prejuizos a sociedade algo que
tenha pouco trinsito, e nem por isso é doentio. Esconder ou deformar a realidade
¢ deletério, nao avanga em diregao as reais necessidades humanas. Conhecer para
desmistificar. Assim, se ¢ certo entender-se que Fellini fala do homem de sempre,
a sexualidade humana aqui ¢ impressionante porque se constréi ligada ao que conven-
cionalmente se considera depravagio e vicio, ou ao grotesco (em Fellini, um recurso
igualmente estruturante, como o fora em Petr6nio): exibem-se, nesse aspecto, mulhe-
res e homens de todas as idades, mesmo criangas. Nada hd na Antiguidade que nao
se repita na Modernidade. Alguns seres, de surpreendente aparéncia, sio monstruo-
sos, velhos, gordos, e fogem aquilo que, também convencionalmente, chama-se bele-
za. Com uma pintura exagerada, uma forma insélita, corpos 2 mostra, alguns tém
comportamento arredio, afoito, sadomasoquista; outros tém movimentos repetitivos
da cabega, da lingua, dos olhos. Outros correm, dangam, permanecem presos, estd-
ticos. O episddio, assim, para além da questao da multiplicidade do sexo, do ato sexual
e dos géneros, liga-se a uma ideia de lidimar o mundo romano da Antiguidade, desde
h4 muito falseado por um cinema simplista.

Com base na sempre lembrada expressao de Fellini —a de que fizera um filme
de ficgdo cientifica do passado —, visitar o bordel do Fellini-Satyricon, universo



complexo com uma variedade de detalhes digna de um quadro de Bruegel, como
Torre de Babel*, é, proporcionalmente, empreender, de fato, uma viagem interpla-
netdria se se atenta para que o tempo que volta de longe é quase tao estranho para
nds como ¢ o futuro desconhecido, ou, mal comparando, para o que diz o mote
de Star Trek, seriado de televisao dos EUA criada por Gene Roddenberry, que alcan-
cou grande sucesso de publico a época do Fellini-Satyricon: «Space: the final frontier.
These are the voyages of the Starship Enterprise. Its five-year mission: to explore
strange new worlds. To seek out new life and new civilizations. To boldly go where
no man has gone before»’.

No contexto de assuntos polémicos da época de Fellini, sem divida se encon-
tra a sexualidade, que hoje se mostra mais disponivel a discussao. Por certo, é um
tema evidente e predominante no Fellini-Satyricon, no qual se interligam as questoes
de impoténcia de Encélpio, seus diversos relacionamentos e parceiros. Estd na traje-
téria dessa personagem, portanto, em suas relagdes com os companheiros, em todas
as suas agoes. Estd nas entrelinhas do filme, como os indices de ostentagao félica
incontestdvel antes e depois do episédio do Hermafrodita. Antes: episédio de Vernac-
chio (o mestre da trupe usa uma touca de ldtex com cor e formato de uma glande);
episédio da Matrona de Efeso (dnforas de boca para baixo espalhadas, perfil das
carpideiras, faixa de pano pendente a cintura do crucificado, pés e nariz do cadi-
ver, fogo votivo que o encomenda). Depois: episédio do Minotauro (menir ereto,
antes da luta com o mascarado e depois da cura de Encélpio; menir caido, & morte
de Ascilto; tocha de Encdlpio; marco decorado; porrete do Minotauro; desenhos
no labirinto), episédio do Jardim das Delicias (vaso de pescogo longuissimo; toco
de madeira espinhoso ao lado de um objeto que se assemelha a uma vulva), episédio
de Enotea (a torre da maga; os fornos sem fogo).

Eis 0 homem, afeito naturalmente a seus desejos de sexo (e de estdbmago,
claro), mostra Fellini sem moralismo. Para Encélpio, nio é o dinheiro que conta,
como talvez conte para Eumolpo que, embora sempre preocupado com o vil metal,
nunca, contudo, o obtém. Também n3o conta o poder, esbogado no episédio de Licas,
de que decorre o desfile de guerra e resulta no suicidio dos nobres: de todo esse movi-
mento, resta, quando a consisténcia da narrativa consegue manté-lo coeso, a cena
de amor a trés entre Ascilto, Encélpio e uma moga, possivelmente escrava daquela

# Pieter Bruegel (c. 1525-69), Torre de Babel. http://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/bruegel/

babel.jpg.

5 Ver htps://www.imdb.com/video/vi1682948121/2ref =tt vi i 1. (https://www.imdb.com/
title/tt0060028). Na versao brasileira do seriado, o texto é lido e interpretado pelo conhecido locutor

Antdnio Celso. Sem contar a questdo da diferenga em relagdo a performance da versao americana de
partida, em que se mescla a locugdo do ator William Shatner, que interpretou o Capitao James T. Kirk
no seriado e a musica de abertura, ¢ possivel esbogar toda uma critica — que o presente ensaio nao tem
como escopo — a essa suposta traducio do texto em inglés, a comegar, pelo menos, j4 do adjetivo
‘strange’, tido como ‘novos’, certamente um eufemismo em portugués.
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casa. Fellini ndo faz critica social ou moral contra sua época; ndo se ocupa de que seja
ela decadente ou ndo, inovadora ou nao. Nao enxerga corrupg¢ao sexual, moral, de
ambicao pelo dinheiro ou pelo poder, pois constata ser assim o homem, sempre, e ser
preciso considerar essa natureza. Nao hd milagre que o transforme em criatura ideal.
Enxergar essa realidade facilita lidar com o outro, facilita aceitar a alteridade. Confor-
me afirma Gayton (2025: 1), «What resulted was a drastic social reevaluation of
gender roles and the traditional heterosexual, monogamous relationship» («que resul-
tou foi uma reavaliagao social drastica dos papéis de género e do tradicional relacio-
namento heterossexual monogimico»). Por isso, o retrato humano que se encontra
no Fellini-Satyricon é belo, porque o filme nao o retoca, nao o piora, nao o melhora,
apenas o apresenta para que se o aceite tal como ¢, e haja uma convivéncia paciﬁca
com a alteridade.

Fellini vai além e, vinculando o respeito ao outro 2 ideia de liberdade, criti-
ca os sistemas que julga desconsiderarem as semelhancas ¢ desrespeitarem as dife-
rengas entre os seres humanos. Com a clientela aberrante do Hermafrodita, o outro
¢ exposto o mais distanciadamente possivel: é preciso arrancar do convivio aquele
que nio ¢ igual. Religido e prdticas mdgicas sao entdo focalizadas. O episédio do
sequestro e da morte do Hermafrodita, criado integralmente por Fellini em relagao
a0 Satiricon, lembra o Menino Jesus e o presépio, tal como se conforma a adora¢io
do jovem jacente no bergo, com grande afluxo de pessoas, donativos, presenga de ani-
mais. A situacio dos consulentes para a cura de uma suposta doenca dependia, na
verdade, apenas de milagres — magia que inutilmente se esperava dos deuses, como
repentinamente fossem surgir pernas e bragos no homem-tronco exposto ao semideus.

O sequestro poderia ter acarretado a impoténcia de Encélpio como puni-
¢ao divina, pois, segundo a crenga popular, o semideus jé transformara habitantes
maus de certa cidade em galinhas. E, se o Hermafrodita congrega em si ambivalen-
temente os dois sexos, por ironia a falha do sexo ¢ punicao de Encélpio, que se veri-
ficard pela primeira vez na relagao com Ariadne’, depois da qual ele mesmo, sem ter
atendido as expectativas tanto da plateia quanto da parceira, diz a Ascilto, que sobre
ele viera tripudiar, haver perdido ‘/z spada’ (‘a espad?’), l6gica reiterada por Oliveira
(2013: 2): «Paradoxalmente, a estrutura do filme parece mais governada pela mitolo-
gia crista do Novo Testamento (pecado, punigdo, expiago) do que pelo paganismo».

A ideia de sequestro do Hermafrodita, arroubo impensado dos rapazes, levou-
os a fuga tresloucada que resultou em morte, nao somente a da prépria crianga como
a do assaltante de que eram ctimplices’. Para além da peregrinacao dos crentes e neces-
sitados, que sinaliza a ligagao da reflexao com aspectos religiosos, em particular
o ber¢o da cristandade, verifica-se uma metdfora para um mundo 2 deriva, com ou

¢ No episédio de Ariadne, Eumolpo atribuird a impoténcia de Encélpio a uma a¢io punitiva
de Priapo.

7 Como explicar os golpes de Ascilto, 4 base de um barrote, ndo atingirem a cabeca do adver-
sdrio e ndo ensanguentarem a ponta da arma usada?



sem religido, pois, mesmo de posse do semideus, Encélpio e Ascilto andam a esmo.
E uma série de outros indices sugere a questao da cristandade: a presenca da cruz, que
no episédio da Matrona de Efeso toma uma forma que ndo é aquela concebida como
simbolo da Igreja; extremo arremedo da Virgem Maria no episédio da Ninfomania-
ca; a imagem de Encélpio no percurso até o Jardim das Delicias vencido a jumento,
como na entrada triunfal de Jesus em Jerusalém; o boneco em formato de peixe®
que figura pouco antes de sua consulta com Enotea; o pelicano’ que aparece logo apds
essa consulta; o testamento antropofdgico de Eumolpo, referéncia parédica a Euca-
ristia. Ainda, segundo Oliveira (2013: 4),

(...) Encélpio comete uma transgressao e sua impoténcia, o oposto da ressurrei¢io
da carne, ¢ a punigio para a qual ele busca redengio. O casamento de Lichas e Encdl-
pio soa como a parédia de um sacramento pré-cristao. Assim como a visita a0 herma-
frodita representa o equivalente pagio de uma peregrina¢io a um santo, adoragio
pelos crentes que esperam obter um milagre de seus poderes e que nos lembram dos
crentes modernos em Noites de Cabiria [ Le Notti di Cabiria, 1957] e A Doce Vida,
procurando em vao por um milagre que nunca acontece. A sequéncia de encerra-
mento, a ingestdo do corpo de Eumolpo por seus herdeiros, ¢ uma parddia clara
da eucaristia crista.

Na sequéncia, dada a fragmentagao do Fellini-Satyricon, nao se pode dizer
se a situagdo de Encélpio, preso no labirinto e & mercé do Minotauro, é decorrente
do crime seja de sequestro e morte do Hermafrodita, seja da morte do assaltante,

# Segundo Chevalier e Gheerbrant (1986: 773), «[...] Churist est souvent representé comme
um pecheur, les Chrétiens étant des poissons, car I'éau du baptéme est leur éléement naturel et I'instru-
ment de leur régénération [...] («[...] Cristo é visto frequentemente como um pescador e os cristaos
seus peixes ‘porque a dgua do batismo ¢ seu elemento natural e o instrumento de sua regeneragao’ [...]»).

? Segundo Chevalier - Gheerbrant (1986: 738), «Sous le faux prétexte qu'il nourrissait ses
petits de sa chair et de son sang, um symbole de 'amour paternel. Pour cette raison, 'iconographie
chrétienne em a fait um symbole du Christ; mais il en existe aussi une raison plus profond. Symbole
de la nature humide qui, selon la physique ancienne, disparaissait sous I'effet de la chaleur solaire
et renaissait en hiver, le pélican a été pris comme figure du sacrifice du Christ et de sa réssurrection,
ainsi que de celle de Lazarre. Cest pourquoi son image fait quelquefois pendant a celle du phenix.
Le symbolisme christique se fonde aussi sur la plaie du couer d’otr sechappent le sang et I'eau, brevages
de vie: Réveille-toi, chrétien mort, écrit Silesius, vois, notre Pélican I'arrose de son sang et de 'eau de
son coeur. Si la regois bien... tu serds a I'instant vivant et bien portant» («Sob o pretexto de que alimen-
tava suas crias com sua carne e seu sangue, viu-se no pelicano, ave aqudtica, um simbolo do amor pater-
nal. Por essa razdo, a iconografia crista o considera simbolo de Cristo; mas também existe uma razao
mais profunda. Simbolo da natureza imida que, segundo a fisica antiga, desaparece por efeito do calor
solar e renasce no inverno, o pelicano ¢ visto como figura do sacrificio de Cristo e de sua ressur-
reicao, assim como a de Lézaro. Por isso sua imagem, por vezes, substitui a da fénix. O simbolismo
cristdo também se funda na chaga do coragdo de onde brotam sangue e dgua, bebidas da vida: ‘Desperta,
cristao morto, escreve Silésio; veja bem: nosso pelicano te esparge com seu sangue e com a dgua de seu
coragdo. Se a recebes bem... no mesmo instante retornards a vida e com boa satde’).
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ou se ainda essa causa se perde justamente no hiato existente entre os fragmentos
narrativos.

Fellini explora o tema mitolégico do Minotauro, que parece também se
adequar simbolicamente ao Fellini-Satyricon, uma vez que

Le mythe du Minotaure symbolise dans son ensemble /e combat spirituel contre le
refoulement (...). Mais ce combat ne peut étre victorieux que grice a des armes de
lumiere: d’apres une légende, ce n'est pas seulement avec sa pelote de fil qu'Ariane
permit a Thésée de revenir des profundeurs du labyrinthe, ot il avait assommé le
Minotaure 4 coups de poing, C'est grice 4 as couronne lumineuse, dont elle éclaira
les détours obscurs du palais (Chevalier - Gheerbrant, 1986: 634).

O mito do Minotauro simboliza em seu conjunto o combate espiritual contra a repres-
sio (...). Esse combate, porém, nao pode ser vitorioso sendo gracas as armas de
luz: segundo uma lenda, nio é somente com seu novelo de 12 que Ariadne faculta
a Teseu que volte das profundezas do labirinto, onde ele matara a socos 0 Minotauro;
mas ¢ gragas a sua coroa luminosa com a qual ela ilumina os desvaos obscuros do
paldcio.

Também, o Minotauro nio sé preserva a vida de Encélpio como também
diz que passard a ser seu amigo gragas a sua condigao de ‘jovem letrado’.

Durante toda a passagem, escuta-se o apupo de uma plateia que observa
aluta do alto de um rochedo. O Minotauro explode em gargalhadas tao logo o procodn-
sul, que também assistia ao espetdculo, explica a Encélpio que aquela cidade come-
morava a festa do deus Riso, na qual anualmente a municipalidade escolhia um estran-
geiro para dele zombar e, naquela oportunidade, esse era ele mesmo. Seu prémio
de participagdo continuava sendo uma relagao amorosa com Ariadne, cujo nome
sugere relacionamento com o mito do Minotauro. Toda essa situagao ¢ intertextual
do romance antigo romano de Apuleio, O asno de ouro (Apulée, 1965: 3.1.2a3.11.15),
no qual o protagonista Liicio sofre a zombaria de uma cidade nas festividades em
honra do deus Riso. Do ponto de vista mitoldgico, o Fellini-Satyricon apresenta
Encélpio como um Teseu descaido; Ariadne, sentindo-se ofendida e insultada, excla-
ma «— Schifosol» («— Nojentoly; Fellini-Satyricon, cena 51.9806), rejeitando agressiva
e violentamente Encélpio, o qual, pela primeira vez, revela impoténcia. Ariadne osten-
ta, pois, em relagio ao Satiricon, tragos da bela e péssima Circe, cuja reagio, quando
com ela Encélpio falha, é praticamente a mesma de Ariadne, tendo ordenado que
seus escravos o surrassem e sobre ele escarrassem (Petron. 132.1-4). Por outro lado,
nao se pode deixar de notar a proximidade dessa situagao com O asno de ouro (10.34.5),
quando, diante de enorme plateia, forgado a relacionar-se sexualmente com uma
mulher, Licio-asno desiste e foge.

Essas tltimas consideracoes revelam ainda que, empregando acuradamente
muitos elementos nao somente do texto de Petrénio, mas, também, de diversas obras,
numa multiplicidade de cenas, Fellini transpds propriamente passagens do Satiricon
para a tela, embora com distanciamento; elaborou passagens novas como criagoes
suas; e introduziu personagens e passagens tanto de outras obras da literatura antiga
quanto de obras modernas, sejam elas da literatura ou nio.



Dentre as passagens que Fellini elaborou como criagoes suas, destaca-se o epi-
sédio de Vernacchio, exatamente o primeiro do Fellini-Satyricon, depois da apresen-
tagao de Encélpio e Ascilto. A pega encenada no teatro, aparentemente um mimo
romano antigo'’, expée uma mistura de temas, dos quais sobressaem a histéria de
Mucio Cévola e de um César'! indeterminado. O fato de Fellini comecar a trabalhar
apoiando-se no teatro pode ligar-se a um procedimento estrutural do Fellini-Satyricon,
também estrutural para o teatro romano, que ocorreu particularmente nas comédias
de Plauto e Teréncio, qual seja, a contaminatio. Como se sabe, a contaminatio roma-
na consiste em harmoniosamente fundir-se, completa ou parcialmente, duas ou mais
obras gregas numa tinica pega que, assim, torna-se hibrida. Aqui sua face ¢ dupla:
interna e externa. E interna porque a libera riduzione do Satiricon busca empregar
no filme muitos dados da obra petroniana com a qual tem o compromisso da adap-
tagao (como se [ no subtitulo do filme); é externa porque traz e emprega elemen-
tos alheios a Petronio.

A contaminatio interna do Fellini-Satyricon consiste numa reorganizagao, em
nivel de espago, discurso e personagem, dos dados obtidos ao Saziricon para reapre-
sentd-los no filme. Nao ¢ de solugao fechada, pois ela se deslinda a cada nova leitu-
ra, 3 medida da recepgao da fita, com incontéveis elementos de interpretagdo e chaves
de leitura. Por exemplo, pode-se apontar o choro de Encélpio no bordel como nova
figuragao do pranto na cidade litorinea do Saziricon (Petron. 80.7-81.1). O tombo
do protagonista, empurrado por Vernacchio, ¢ reminiscéncia do caue canem (Petron.
29.1) da Cena Trimalchionis, bem como o grande cachorro preto do teatro pode
espelhar Cilax, ou ainda lembrar Pérola, que ¢é preta. E as ventosidades de Vernacchio'

'* O mimo, tipo de farsa popular em Roma, investiu em danga, gesticulagio e expressio fisio-
noémica (Costa, 1978: 24). Em Fellini-Satyricon, esse mimo mostra a mutilagio de um homem, que
depois, para a mao amputada, ganha ‘teatralmente’ uma prétese gragas a intervengao do César (‘habeas
manum, diz a personagem do imperador), referéncia a lenda de Micio Cévola (citado nominalmente),
heréi que teve a mio direita queimada na guerra dos romanos contra os etruscos. A construgio da peca
em Fellini-Satyricon atende ao que Costa (1978: 28) afirma: «Ao lado do cardter irreverente, esperado
no género burlesco, causa estranheza no mimo o cunho melodramatico, de atrocidade, de que, por vezes,
se reveste, em Roma, quando, por exemplo, suplicia e mata em cena um escravo fugitivo, aspecto sadi-
co de que viria a impregnar-se a tragédia de Sénecan.

' Essa mistura ¢ incongruente, pois Mucio Cévola liga-se a eventos do fim do séc. VI e come-
¢o do séc. va.C., ¢ o termo ‘césar’ se reconhece a partir do fim do séc. 1a.C., com Julio César e, sobre-
tudo, com principado romano, que se inicia com Augusto. A criagio dessa incongruéncia alimenta a ideia
de Fellini acerca da inconsisténcia da compreensio da Roma Antiga ¢ de sua estropiada reconstrugao
na midia cinematogréfica. O dado ‘Mucio Cévola’ também nio deixa de ser o que se verd como uma
contaminatio externa.

"> No nome da personagem, Vernacchio, ecoa pernicchia ou pernacchio, produgao do som que,
feito pela boca, imita o ruido de uma flatuléncia. Perndcchia e pernacchio estao etimologicamente liga-
dos ao termo vernacchio, conforme ensina o diciondrio Treccani: «pernacchia s. f. voce napol., in prece-
denza pernacchio, da un originario vernacchio che ¢ il lat. vernaciilus ‘servile, scurrile’, der. di verna
‘servo, schiavo’» (http://www.treccani.it/vocabolario/pernacchia/).
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podem referir aquelas mencionadas por Trimalquio, as quais ninguém deveria segu-
rar durante um jantar, ou aquelas que divertiam Gitao a caminho de Crotona (Jorio,
2000: 118-119).

Trimalquido, no Satiricon, ¢ um comerciante e proprietdrio de terras rico
e prepotente. No Fellini-Satyricon nao se acrescenta ou se altera muito em relagao
A personagem petroniana. E aqui ignorante e pretensioso tanto quanto na obra lite-
rdria. A descrigao que no Satiricon dele faz Hermerote estd, pelo menos parcialmen-
te, na voz do dono da casa. Se o Trimalquido de Petronio apresenta tragos que levam
a pensar na empéfia de um imperador, de modo geral, ¢ um pouco de Nero, em parti-
cular, Fellini ainda vem juntar-lhe outros tragos, como aqueles que se veem no Nero
infantilizado, personagem da pelicula Quo vadis (de Mervyn LeRoy, 1951). A festa
do ricago Trimalquio ¢ um episédio muito ligado & obra literdria, mas certamente
apresenta diferengas, dentre as quais, pode-se sublinhar a presenga de Trifena e também
do poeta Eumolpo (que toma o lugar do mestre de retérica Agamémnon, ausente,
e assume parte da tarefa de descrever Trimalquido); a auséncia de Ascilto e Gitdo;
a falta das histérias intercaladas do vidro inquebravel e do lobisomem; e a perma-
néncia de Fortunata do comego ao fim. Enquanto, no Satfricon, na volta da rua onde
procurava por Gitdo, Eumolpo ¢é surrado por escravos, que ainda chegam a ameacar-
lhe os olhos com espetos de churrasco ferventes sem que Encélpio o defendesse
(Petron. 95.8), no Fellini-Satyricon, Encélpio assiste com desdém a surra que Trimal-
quido aplica ao poeta quando manda que o joguem no forno. A histéria ‘A Matrona
de Efeso’, no Fellini-Satyricon, é contada aqui por Hermerote — ¢ preciso referir que
na descrigao do Hermerote felliniano entram tragos do cinaedus de Petronio (do
episédio de Quartila, Petron. 21.2) —, enquanto no Satiricon o fora por Eumolpo
(Petron. 111.1 a 112.8), no episédio de Licas. Falta ao episédio felliniano a escrava
da Matrona, por meio da qual, na obra literdria, instaurara-se importante vinculo
intertextual com a Eneida.

Certas contribui¢des do Satiricon muitas vezes sao detalhes que justificam
algumas agdes e situagoes do filme. O manto com que Encélpio surra Ascilto lembra
aqueles que sdo motivo das confusdes do mercado, no Satiricon (Petron. 12.1-15.9).
A cena em que Eumolpo acaricia leve e rapidamente a cabega de um menino na pina-
coteca, episédio que no Satiricon é posterior & Cena Trimalchionis, sugere a pedo-
filia de «O garoto de Pérgamo» (Petron. 85.1-87.9). O rato, como metifora de pessoa
desorientada, de que fala Eumolpo no episédio de Ariadne, aparecera no discurso
de Hermerote (Petron. 58.9). O estrado flexivel da cama de Eumolpo, usado para
que ele se relacionasse com a filha de Filomela (Petron. 140.7) reaparece no Jardim
das Delicias, na forma de um balango. Se, por um lado, a disputa entre Encélpio
e Ascilto por Gitao ¢ responsével pela separagao dos amigos no Satiricon, uma vez
que, mais ou menos na metade da trama, desaparece a personagem Ascilto, por outro,
no Fellini-Satyricon, quem desaparece é Gitao, no fim do episédio de Licas. Dao-se
esses desaparecimentos praticamente na metade da trama de ambas as obras. O seques-
tro de Encélpio, por Licas e Trifena, embora presente nas duas obras, diverge bastan-
te de uma expressao para outra, pois principalmente sao diferentes as finalidades da
viagem nao s6 de Licas, mas, também, de Encélpio e seus companheiros; no Sazi-
ricon, 0 que ocorre é um reencontro, pois supomos que Licas j& conhecia Encélpio



(o que deve ter acontecido nas partes perdidas), enquanto que a batalha do convés
e o naufrdgio faltam ao Fellini-Satyricon, a luta greco-romana de Encélpio e Licas,
seu posterior casamento e o proprio fechamento do episédio, com a decapitagio de
Licas, sao criagoes fellinianas. A passagem pelo Sul da Itdlia ¢ comum as duas obras,
mas distanciam-se muito de uma narrativa para outra, distinguindo-se os eventos
abordados, embora o Fellini-Satyricon recupere dados, como o fato de Ariadne manter
tracos de Circe, o balan¢o do Jardim das Delicias lembrar a cama de Eumolpo (que
continua reumdtico, mas nio se sabe se fingidamente) e Enotea estar presente. Em
Fellini, quando morre Ascilto, Encélpio faz-lhe um elogio finebre, cujo alvo, em rela-
a0 ao Satiricon, fora Licas, morto no naufrigio do navio.

A contaminatio externa consiste no emprego de dados oriundos de outras
obras, seja qual for sua proveniéncia, se da literatura, da pintura, do cinema ou de
outras artes. Uma vez que o Satfricon é muito alusivo e que de sua construgao parti-
cipam intertextualmente muitas obras literdrias', Fellini nao deixa de adotar esse
mesmo procedimento, referenciando, entre outras, duas obras da méxima importan-
cia para a literatura: O grande Gatsby e A divina comédia. A primeira é reconhecida
como intertexto do Satiricon. E. Scott Fitzgerald cogitou denomind-la Trimalchio
ou Trimalchio in West Egg (Fonseca, 2017: 16). O outdoor dos olhos do Dr. Eckleburg
— elemento muito destacado na interpretagio do romance e imageticamente impor-
tante j4 desde sua representagao ilustrada na capa da primeira edigao em 1925 —
também ¢ muito significativo nas peliculas que tiveram por base o livro norte-
americano. Vem sugerido na produgao de 1926, de Herbert Brenon, como se pode
ver em frailer remanescente', e aparece diretamente nas peliculas de 1949, 1974,
2000 e 2013, dirigidas, respectivamente, por Elliott Nugent, Jack Clayton, Robert
Markowitz e Baz Luhrmann. Fellini recupera e explora esse dado construindo a inter-
textualidade ao longo de seu filme, pois investe muito nos close-ups nos olhos das
personagens, na focaliza¢o de muitas mdscaras (transportadas como estandartes,
desenhadas, esquematizadas, esculpidas, retiradas da natureza etc.) e, iconicamente,
numa imensa escultura com que se deparam Encélpio e Gitao quando escapam do
teatro de Vernacchio, que muito se aproxima da descri¢ao do ouzdoor de Fitzgerald,
inclusive nos tragos que, circulando os olhos, sugerem éculos:

Mas, acima da terra acinzentada e dos espasmos da poeira soturna que pairam infin-
davelmente sobre ela, pode-se perceber, apés um momento, os olhos do Doutor
T. J. Eckleburg. Os olhos do doutor sdo azuis e gigantescos: as retinas tém um metro

1> Mas a morte dessa personagem fica patente em ambas obras, pois, no Satfricon, Encélpio
a reencontrard quando avista seu caddver na praia, depois do naufrégio (Petron. 115.11).

' Entre outros exemplos, o Satiricon dialoga com Iliada, Odisseia, Eneida, Farsdlia e com
poemas de Hordcio e Ovidio. Também visita o iambo grego, a tragédia grega, o mimo, o romance
grego, os contos milesianos, assim como a filosofia e tragédia de Séneca (Schmeling, 2011: passim).

" The great Gatsby (Tudo pelo dinheiro), de Herbert Brenon, 1926, disponivel em:
hteps://www.youtube.com/watch?v=c _3bob4nPdM&ab_channel=HypedFor.
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de didmetro. Eles nio surgem de nenhum rosto, mas de trés de um par de enormes
6culos amarelos apoiados em um nariz inexistente. E evidente que algum oculista
espertalhdo colocou-os ali a fim de engrossar sua clientela no bairro de Queens
e entdo ele préprio afundou-se em uma cegueira eterna ou esqueceu-se de que havia
colocado os olhos ali e se mudou para longe. Mas seus olhos, um pouco desbota-
dos pelo passar do tempo, suportando o sol e a chuva por muitos anos, continuam
a contemplar com melancolia o terreno coberto de escéria. (Fitzgerald, 2011: 19).

Merece destaque o engenho poético de Fellini que, ao referir Fitzgerald, reto-
ma uma tradigao cinematogréfica ligada ao Satiricon e constréi tao criativa intertex-
tualidade, para o que os termos do romancista norte-americano, ‘eternal blindness’
e ‘solemn dumping ground’, sao imprescindiveis.

Outra referéncia muito importante ¢ a do episédio do bordel em relagao
a A divina comédia, de Dante Alighieri, que corrobora a ideia de que Fellini nio olha
apenas para a Antiguidade, mas para todo o género humano.

Logo que sobem as escadas do bordel, pouco antes de passarem a caminhar
por seus insonddveis reconditos, Encélpio e Gitao encontram um reservatério d’dgua
(como uma piscina de uma domus romana) no qual um barqueiro conduz uma peque-
na balsa com trés passageiros. A figura de um desses passageiros remete ao poeta roma-
no Virgilio, o guia de Dante na viagem pelo Inferno, segundo o trago de Gustave Doré
(ver Alighieri, 1892: 38, 50).

Na multdplicidade de elementos caracteristicos do Fellini-Satyricon, aquela
piscina remete ao rio Aqueronte, e o barqueiro, a Caronte. Além disso, antes de Encél-
pio e Gitao dirigirem-se ao alto do edificio, onde passardo uma noite amorosa, a cime-
ra de Fellini faz uma ampla tomada do bordel, de baixo para cima, quando se vislum-
bra a estrutura de pirdmide do bordel, a qual, entendemos, remete a pintura Dante
e seu poema, de Domenico di Michelino'’, em que, além do poeta, de Florenca e da
imagem do Inferno, ao centro o pintor inclui a imagem do Purgatério, que Fellini
identifica com o bordel, visto internamente. O impacto dessa remissao nio é peque-
no, a julgar pelo contraste e conflito que suscita. Fellini, destacando nio o Inferno
propriamente dito, mas o Purgatdrio, sinaliza que, desde sempre, quer na Antigui-
dade, quer na contemporaneidade, o homem, nao sendo santo nem deménio, vive
tao somente segundo sua natureza e possibilidade. Além disso, na cimeira do bordel,
no alto do qual Fellini sonda o céu, unem-se Encélpio e Gitao em noite de amor,
comparagio com Adio e Eva no Paraiso, sempre aludindo ao topo do Purgatério
de Domenico di Michelino. Ainda, na tradi¢ao da ilustracao de A divina comédia,
a forma do bordel felliniano liga-o ao desenho do mapa do inferno, na ilustragao
de Boticcelli”, mas colocando-o de ponta-cabega: um inferno, portanto, invertido.

¢ Ver em https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e2/Michelino_DanteAnd-
HisPoem.jpg.

7 Ver em hteps://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/3e/Sandro_Botticelli - La
Carte_de 1%27Enfer.ipg.



https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/3e/Sandro_Botticelli_-_La_Carte_de_l%27Enfer.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/3e/Sandro_Botticelli_-_La_Carte_de_l%27Enfer.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e2/Michelino_DanteAndHisPoem.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e2/Michelino_DanteAndHisPoem.jpg

Assim, em Fellini, o homem, embora vaidoso e fraco, tem seu lugar nao exatamente
no inferno desesperan¢ado, mas naturalmente numa espécie de purgatdrio, que nao
o condena definitivamente, contudo lhe d4 chances de recuperagao. A inser¢ao do
motivo do mundo dos mortos no Fellini-Satyricon, da condenagao do homem a dana-
¢ao eterna, certamente nao ¢ gratuita, uma vez que, por um lado, artisticamente nao
falta a referéncia a uma catdbase de Encélpio a Cena Trimalchionis, do Satiricon, e,
por outro, biograficamente, nem sempre houve um relacionamento pacifico entre
o diretor italiano e a Igreja Catdlica. Nessa libera riduzione, percebe-se cuidado
detalhadissimo de Fellini, que, se por um lado guarda muito de perto o texto de
Petronio, por outro mobiliza muito de sua prépria criagao.

O episdédio dos nobres, criagao de Fellini, embora comungue relativamente
pouco com o Satiricon, se se considera o contato especifico com a letra do texto petro-
niano, liga-se & questao do suicidio na Antiguidade romana, for¢ado ou nao, pois
entendemos que esse episddio apresenta estreita vinculagio a histéria de Roma, e parti-
cularmente 2 esfera de poder do imperador Nero, referindo-se nio somente ao caso
do préprio escritor Petronio Arbitro, descrito pelo historiador T4cito, em Anais
16.17-20, como também do senador Trdsea Peto no ano de 66 d.C., igualmente
anotado por T4cito, em Anais 16.34-35. Segundo Fialho (2004: 76),

(...) nos capitulos 34 e 35, acompanhamos os derradeiros momentos de Trésea. Pouco
antes de saber a sentenca, ele estd nos seus jardins, o que demonstra serena impas-
sibilidade perante a decisdo que outros tomavam sobre o seu destino. E a atitude do
sapiens estoico: Trésea sabe que nao pode adiar a morte, se o seu momento for
aquele, e espera-a aequo animo, embora pressinta decerto a inevitabilidade da conde-
nagdo, pois sabe o tempo em que vive e 0 princeps que o governa.

A deposicio do imperador, recriagio felliniana, que pode ter relagao com
a conspiragio de Pisao, ¢ fator que reforca uma remissao de Fellini a esses elemen-
tos histéricos. Mas, sempre orbitando a época do imperador Nero, entendemos
principalmente ser necessdrio considerar a referéncia & morte de Séneca, por suici-
dio induzido, ocorrida em 65 d.C., também narrada por T4cito, em Anais 15.62-64,
pois, além de também um suposto envolvimento do filésofo nessa conspiragao,
junto ao nobre felliniano, participa da cena sua esposa, a qual remeteria a conjuge
de Séneca, Pompeia Paulina, que historicamente desejara — embora sem sucesso —
igualmente cometer o suicidio. Para além disso, a dignidade com que se tratam os
escravos e a forma amigdvel de sua despedida da casa dos nobres aproximariam ainda
mais essa cena a Séneca, em virtude de essas atitudes estarem estreitamente ligadas
ao que esse filésofo romano desenvolve em Epistulae morales ad Lucilium.

Apesar de Oliveira (2013: 3) afirmar que

o abismo cronoldgico entre a Antiguidade decadente e 0 mundo atual serd transpos-
to por uma “ponte felliniana” que, como sempre nos filmes do cineasta italiano,
ndo aponta para um final feliz tranquilizante: “mito eterno: 0 homem de pé sozinho
diante do fascinante mistério da vida, todo o seu terror, sua beleza e sua paixio;

aqui, o Fellini-Satyricon parece ser menos sombrio que o Satiricon, pois, se decidi-
damente ndo se vislumbra um final feliz tranquilizante, a0 menos Fellini aponta para
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aspectos positivos e os cultiva de diversas formas. Primeiro, no Satfricon, nao existe
uma dnica personagem que se possa apontar como digna, sem pejos humanos. J4
o episédio dos nobres, no Fellini-Satyricon, muito embora se trate de um duplo
suicidio, opde-se fortemente aos anteriores, nos quais se assistem, consecutivamente,
a violenta e sangrenta morte do imperador, a4 decapitagdo de Licas e a um desfile
de guerra. E possivel neste ponto haver uma alusao ao que, no Satiricon, se desen-
volve como a guerra civil de Eumolpo (Petron. 118.6), que, por sua vez, dialoga
com o poema de Lucano, Farsdlia. Alids, nessas guerras, o desfile dos exércitos pare-
ce apontar para um pacifismo moderno no Fellini-Satyricon, j& que marcham os
soldados, os quais vao para a frente de batalha, mas nio os lideres, que nao passam
de imagens, estandartes movimentados pelas tropas. Se as origens desses soldados sao
diversas — observédveis pela indumentdria, acessérios e mesmo pelas imagens que
arrastam —, elas propugnam uma tnica ideia: espalhando uma nuvem negra por onde
passam, as guerras sao sempre as mesmas, ¢ a morte alcanga aquele que vai logo
a frente a servigo dos que se escondem.

No episédio dos nobres propriamente dito, desde a abertura, francamente
singela, vé-se uma mulher negra e uma menina loira em meio a uma plantagio de
plumas. Ambas de tdnica branca, a mulher cuida para que a crianga brinque em uma
pequena carroga puxada por um jovem cabrito branco. Em seguida, uma garota faz
rolar dois aros de metal que se movem em torno de dois pavoes. Atente-se que, simbo-
licamente, segundo Chevalier e Gheerbrant (1986: 724), o pavdo ¢ um animal asso-
ciado a beleza e 4 perfei¢dao em razao da harmonia das formas e pela exuberancia
de suas cores. Como miticamente nio se deteriora apés a morte, o pavio simboli-
za incorruptibilidade, imortalidade, capacidade de regenera¢ao e transmutagao. Na
tradigao ocidental, é simbolo da eternidade e da totalidade da alma. Por outro lado,
complementando e refor¢ando uma leitura que se articule com essa simbologia,
ainda segundo Chevalier ¢ Gheerbrant (1986: 191), o circulo ¢ indice da suprema
perfeicao, unido e plenitude que gravita em torno da divindade central, de onde todo
movimento parte, criagao, recriagao e expansao, o que leva a perfei¢ao, eternidade,
renovagao.

A base do episédio ¢ a serenidade do suicidio na Antiguidade como saida
para uma situagdo politica insustentdvel causada pela perseguicao que viria com as
mudangas decorrentes da deposi¢ao do imperador, que ocorrera no episédio ante-
rior. Aqui figuram muitos indices positivos, como a libertagao dos escravos, os quais
recebem e dispensam um tratamento digno em todo o episddio, e a presenca de
muitas etnias (como, de resto, séi ocorrer em todo o filme de Fellini), o que apon-
ta também muito positivamente para um discurso de respeito a alteridade, nao de
exclusao do outro. O grande afluxo de criangas e o esforgo para salvacao delas sao
outros sinais de uma mensagem positiva, corroborada pelos close-ups em seus olhos
(e também nos olhos dos adultos). Alids, esse aspecto positivo se desenha claramen-
te no filme como uma esperanca no género humano, expressa ainda seja pela velha
que se apega ao cardter sagrado de sua terra, seja pelo menino que pendura o sino
na carroga — como qualquer outro menino que hoje simbolicamente pendurasse uma
estrela no alto de uma drvore de Natal. Também vé-se esperanga no abrago que a filha,



pequena, dd no pai prestes a se suicidar, perguntando-lhe se era verdade que parti-
riam para um lugar mais bonito que aquele em que viviam e sobretudo pela simpli-
cissima pergunta que ela lhe dirige: «Domani?» («<Amanha?»; a altura de Fellini-
Satyricon, cena 34.657). A mesma esperanca estd na partida das criangas, que,
acomodadas numa carroga, percorrem — com saida pela direita — uma estrada que
parece enveredar pelo céu, cercada de plumas que imitam nuvens. Internamente,
como deixar de reconhecer, em oposi¢ao a essa viagem ao céu, a catdbase — dir-se-ia
involuntiria — de Encélpio quando se embrenha na domus Trimalchionis E, exter-
namente, o poema de Adriano, «Animula vagula blandula», que nio deixa de ser
também uma contaminatio, recitado pela esposa suicida (Fellini-Satyricon, 37.677)
assim que se consuma o passamento do marido, também pode ser entendido como
um indice de esperanca inserido na prépria cena do suicidio, dada sua mensagem
sobre a imortalidade da alma.

E positivo, também, o momento em que se mostra a relagio sexual que se
d4 depois, nesse mesmo ambiente, quando, a noite, e tudo consumado no que se
refere aos nobres, chegam Encélpio e Ascilto, e encontram a escrava negra que ali
restara. Essa situa¢do, para além de provocar reflexao acerca da liberdade sexual, torna-
se, com Fellini, um icone da tolerincia ao outro, quando se vé tanto a relagao héte-
ro quanto a homoafetiva, e tanto a relagao entre ragas iguais quanto diferentes.

De toda forma, se, desde sua estreia, o Fellini-Satyricon é considerado uma
obra-prima do cinema, também nao ¢ dificil encontrar resisténcias a ele, seja por
causa de suas questoes de coesao, seja pelo desejo ingénuo de nele buscar, de forma
imediatista, o Satiricon, de Petrbnio, seu principal ponto de apoio, no qual se [é maté-
ria francamente obscena e linguistica e literariamente experimental. Esses elementos
figuram no filme, embora este nao reconte simplesmente, em meio diverso, a mesma
histéria que j4 se conhece inventada pelo escritor romano; tampouco, evidentemen-
te, o Fellini-Satyricon constitui um documentdrio acerca de como teria sido a vida
na Roma antiga. Nio se encontram mesmo, como se pode observar, da maneira
mais superficial, todos os eventos, as falas, e as personagens organizados segundo
o texto antigo, mas, no filme, estdo exatamente Fellini e sua idiossincrasia. Essa resis-
téncia ao Fellini-Satyricon talvez seja mesmo um risco calculado por Fellini, que,
como o Encélpio petroniano, pode indagar: «Quid me constricta spectatis fronte
Catones, damnatisque novae simplicitatis opus?» («Por que me olham com o cenho
franzido, 6 Catdes, e condenam uma obra dotada de uma simplicidade inaudita?»;
Petron. 132.15). E certo que Pellini se apoia no prestigio, no interesse sempre susci-
tado pela obra antiga, e ¢ também verdade que o Fellini-Satyricon se insere defini-
tivamente na trajetdria histdrica da obra de Petronio, o Satfricon, e lhe d4 um novo
alento e o restitui a vida de novas leituras no interesse contemporaneo. Depois de
1969, por sua imbricagao, essas sao obras lembradas frequentemente em conjunto,
e, na histéria da leitura na cultura ocidental, hoje é imprescindivel assistir ao Fellini-
Satyricon para completar a leitura do Satiricon.

Enfim, por intermédio da insisténcia de todas as suas imagens escuras, suas
deformidades, seus rostos paralisados, sua caréncia de nexos ao longo da narrativa,
do estranhamento, o Fellini-Satyricon debate-se com a grande dificuldade, talvez
impossibilidade, que é explicar, recuperar a Antiguidade. Esta é um mistério diante
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do qual 0 homem moderno se depara e, somente a custa de muito esforgo, apenas
obtém um parcial e muito fragmentdrio panorama, além do que, ainda carente de
organizagao. Com o extremo cuidado de nao assumir um certo discurso moralizan-
te em relagdo ao ser humano de todas as épocas, de futuro mais que aleatério, cadtico,
o Fellini-Satyricon apresenta 0 homem, sempre como o mesmo, em todos os tempos.
E uma questio de liberdade aceité-lo sem impositivamente querer modeld-lo.

Em Fellini, narrativamente hd um evidente contraste, uma severa oposi¢ao,
entre o comeqo, jd a julgar pela pouca luz e pelas cores turvas aplicadas, assim como
pela sombra que é Encélpio no inicio — visto somente por meio de sua silhueta
diante de um muro eivado de garatujas —, e o fim do filme, pela luminosidade e pelas
cores brilhantes com que ele aparece na cena que imediatamente antecede 4 toma-
da final. A abertura, com o monélogo de Encélpio, funciona como o prélogo do
teatro antigo, o que ainda refor¢a a ideia do emprego da contaminatio em muitas
ocasioes para a constru¢do da pelicula. A linguagem simbélica, aparentemente confu-
sa, do muro do inicio — signos de dificil compreensio, desenhos de gladiadores, uma
mulher ‘prosperosa (como de Ariadne diria Zanelli*®), um peixe, um falo, palavras —,
opde-se a linguagem organizada nas ruinas de muros no desfecho final, mas ainda
de forma fragmentdria.

Nessa reorganiza¢ao, Fellini parece dizer metaforicamente que a Antiguidade,
que ele se negara a descrever com uma precisao para ele meramente imagindria,
nao estd perdida, mas estd ainda por descobrir e interpretar. Disso falara Encdlpio,
de inicio, quando discursava: «La terra non ¢ riuscita a inghiottirmi nella voragine!
Non m’hd inghiottito il mare, pronto a prendersela anche con gli innocenti! Sono
sfuggito alla giustizia. Sono scampato al circo» («A terra nao conseguiu me engolir
no turbilhdo! Nao me engoliu o mar, pronto a se encrespar também com os inocen-
tes! Fugi da injustica. Escapei do circon; Fellini-Satyricon, cena 1. 1-9). A chave de
leitura aqui passa por uma metonimia: a fala é de Encélpio, mas o discurso é da
Antiguidade. E ela que se dirige ao espectador moderno, dizendo que, sob o risco
de deformé-la, ndo ¢ licito que seja violentada com interpretagdes pragmdticas, utili-
taristas: «Mi sono perfino macchiato le mani di sangue; per ridurmi qui, senza un
soldo, bandito dalla patria, abbandonato!» («Acabei até mesmo por manchar minhas
maos de sangue; para acabar aqui, sem um centavo, banido da ptria, abandonadol»;
Fellini-Satyricon, cena 1.1-19). A midia cinematogréfica — nas representagdes dos
filmes ‘sanddlia e espada’, por exemplo — promoveu essa violagao, com o fascismo,
como quando Mussolini se apropriara de um particular recorte da visio da Roma anti-
ga para justificar a suposta gléria de seu regime e a presenca da Itdlia na II Guerra
Mundial, contra o que, aqui, 25 anos depois, Fellini se posicionaria nas palavras de

'* «Ariadne is a big brunette, an Eastern type, with great black eyes, earrings, dressed in veils»
(«Ariadne é uma morena corpulenta, um tipo oriental, com grandes olhos negros, brincos, vestida
em véus»), Zanelli, 1970: 233.



Encélpio: «E chi m’ha dannato a questa solitudine? Un giovane segnato da tutti i vizi:
degno del bando, per sua stessa ammissione; Ascilto!» (<E quem me condenou a esta
solidao? Um jovem marcado por tudo que ¢é defeito: digno de banimento, por sua
prépria admissao: Asciltoly; Fellini-Satyricon, cena 1.1-19).

Fellini pacificamente j4 figurara no filme: na marcha da guerra de um lado
as trevas da guerra real — seu simbolo é a fumaca negra e o corvo — e, do outro, como
se tivesse um brilho solar, proveniente de uma gléria estapafiirdia, a guerra ideali-
zada no estandarte de uma tropa que desfila.

Na cena final do muro em ruinas, mas com desenhos facilmente reconhe-
civeis, cores claras e bem definidas, Fellini aponta inequivocamente para sua fonte
petroniana, a qual é incapaz de lhe fornecer as explicagoes e os nexos com que fechar
sua narrativa, mesmo porque felizmente a narrativa do homem, que subjaz a narra-
tiva da adaptagao da obra literdria, encontra-se em aberto, apontando para um futu-
ro de multiplicidade racial, sexual, cultural. Isso é belo e poético no Fellini-Satyricon,
da mesma maneira como nele se veem muitas figuras belas e delicadas, com a preci-
sdo futuristica dos tragos da 4ncora e de uma espécie de radar no convés do navio
de Licas (a sugerir uma nave espacial); a disposi¢ao das criangas e das cores das pare-
des da casa dos nobres; os desenhos tracados em quadrados concéntricos nas termas
e no labirinto; as buzinas modeladas em espiral, a leveza da forma do novo navio
no qual pela tltima vez embarca Encélpio, que lembra o trago de Oscar Niemeyer,
arquiteto brasileiro que projetou os edificios de Brasilia, capital do Brasil.

Nessa dltima passagem, Fellini retoma sintomaticamente imagens que repre-
sentam o filme como um todo e mostra uma ideia de fragmentagao que nio remete
apenas ao estado lacunoso do texto latino hoje, mas, também, ao préprio estatuto
humano das personagens — todas — do Satiricon. E sobretudo aponta nao somente
para a prépria Antiguidade como também para o futuro que ¢ a nossa sociedade
moderna. Enquanto vai-se cumprindo o testamento de Eumolpo, alusao possivel
a Eucaristia, crista, que também nao se saberia dizer se ¢ apenas do filme ou se jd
estava também em Petrdnio, Fellini, nio sem uma melancélica trilha sonora, devol-
ve Encélpio a Antiguidade de Petronio, a pintura, reportando-se, de forma espira-
lar, 4 cena da parede repleta de grafitos da frente da qual o retirara e onde o vimos
pela primeira vez tomar forma e alentar seu discurso em busca do sexo.

RECIBIDO: mayo 2025; ACEPTADO: julio 2025.
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CONOCIMIENTO Y GOBIERNO DE SI MISMO
EN LA SATIRA 2, 7 DE HORACIO*
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RESUMEN

En la Sdtira 2, 7, los roles estdn invertidos, ya que el satirico no es el poeta Horacio, sino
su esclavo Davo, quien le dice a su amo que pueden serle adjudicados todos los vicios que
habia sefialado en los poemas anteriores como parte de la sociedad. Creemos que al darle voz
a este personaje para burlarse de sus propios defectos, el poeta demuestra que tiene autocriti-
ca, lo que lo habilitarfa a juzgar a los demds. Por otro lado, teniendo en cuenta el contexto
politico de Roma del afio 30 a. C., cuando fue publicado el libro segundo de las Sdziras,
proponemos la interpretacién de que este poema puede estar dirigido de manera sutil
a los poderosos de ese momento como Octavio y Mecenas, a quienes Horacio estarfa acon-
sejidndoles que, antes de gobernar la ciudad, deben conocerse y gobernarse a si mismos.

PALABRAS CLAVE: sitira, autoconocimiento, libertas, esclavitud, auctoritas.

KNOWLEDGE AND SELE-GOVERNMENT IN HORACE'S SATIRE 2, 7
ABSTRACT

In Satire 2, 7, the roles are reversed, since the satirist is not the poet Horace, but his slave
Davus, who tells his master that he can be blamed for all the vices he had pointed out in
the previous poems as part of society. We believe that by giving to his character a voice to
mock his own flaws, the poet demonstrates his self-criticism, which would enable him to
judge others. On the other hand, considering the political context of Rome in 30 BC, when
the second book of Satires was published, we propose the interpretation that this poem may
be subtly directed at the powerful ones of that time, such as Octavian and Maecenas, whom
Horace would be advising that, before governing the city, they should know and govern
themselves.

KEYWORDS: satire, self-knowledge, libertas, slavery, auctoritas.
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Durante gran parte del siglo XX y lo que va del xx1, se ha llevado a cabo
de manera casi ininterrumpida el debate acerca del grado de adhesién de los poetas
augusteos al gobierno de Augusto. Por un lado, los que creen que esos poetas apoya-
ban al princeps; por otro, los que hablan de esos poetas como opositores. Santirocco
(1995: 227) ha demostrado que ambas posturas pecan de lo mismo: creer en la preexis-
tencia de una ideologfa, y que a partir de ella los poetas escribieron su obra literaria,
ya sea apoyando u oponiéndose a esa ideologfa'. Este autor, en cambio, presenta a estos
poetas como seres activos, que formaron parte del armado de la ideologia augustea,
a la que se adherfan en gran medida, aunque también se sentian con la libertad nece-
saria para (si bien siempre de manera muy sutil) aconsejar al princeps e incluso para
expresar alguna opinién contraria’.

Para el estudio de la obra de Horacio en particular acerca de esta cuestién,
la critica suele centrase en el estudio de las Odas, puesto que en ellas ve de manera
manifiesta las referencias a la politica augustea. Con respecto a las Sdziras, no han sido
muy tenidas en cuenta, seguramente por el hecho de que, como sefala Santirocco
(1995: 232), estan ausentes los temas politicos; sin embargo, como advierte este autor,
no significa que estén exentas de ideologia’. En el presente trabajo, nos proponemos
analizar una de las sdtiras, la 2, 7, en la que consideramos que, de manera muy sutil,
el poeta estarfa involucrdndose en el didlogo politico con los poderosos de ese enton-
ces como Octavio y Mecenas®. Como ha explicado Oliensis (1998: 6-7), en la poesia

* El presente trabajo fue realizado en el marco de nuestra Beca de Postgrado Doctoral,
«Horacio y el poder romano a través del tiempo: el tépico de los “buenos hermanos” en Odas, Sitiras,
Epistolas y Epodos», financiada por el CONICET (01/04/2023-31/03/2028), y del proyecto grupal
PI+D H998, «La representacién del tiempo en la literatura latina: origenes, ciclos, edades», cuyo
organismo financiador es la UNLP (01/01/2023-31/12/2026).

" En general, estas interpretaciones de la critica se deben a que leen los textos antiguos desde
la postura ideoldgica moderna a la que se adhieran: «en sintesis, la interpretacién horaciana ha sido influi-
da por la politica de nuestro siglo, y mds particularmente sus Baothka péde que fueron valorizadas,
devaluadas o desvirtuadas segtin los criterios de vencedores o vencidos» (Buisel, 1998: 22).

> A modo de ilustrar esta linea moderada de la critica de estas tltimas décadas en la que se
sittian autores como Santirocco (1995), Galinsky (1996) y en la que también nos ubicamos nosotros,
citamos las siguientes palabras de Buisel (1998: 22): «en los tltimos afios los estudios horacianos tienden
a combinar la filologfa tradicional con los aportes de la lingiiistica y el andlisis del discurso con sus diver-
sas voces para lograr una mejor comprensién del texto, sus afiliaciones culturales o politicas y lo que
se ha denominado appositional ideology en sus textos, ya sea para afirmarla o negarla; resulta asf un Hora-
cio més matizado y complejo en el que el replanteo de su relacién con la res publica, los hombres que
la condujeron y su expresion literaria se vuelve un desafio».

? Ademis, recordemos que el primer libro de Sdzras fue publicado en el 35 y el segundo en
el 30, afos en los que Horacio escribié y publicé los Epodos (en el 30), un volumen con poemas total-
mente politicos, como por ejemplo el 7 y el 16, de manera que la afirmacién de que en las Sdzras no
aparece la politica ni la ideologfa es en principio sospechosa.

“ Para esta interpretacién del poema en términos politicos y no meramente estéticos (y filo-
séficos), seguimos a Habinek (1998: 4-5). Ademds, este autor anuncia que, a diferencia de Barchiesi
y Conte, que «estetizaron lo politico», él pretende en su estudio hacer lo contrario: politizar lo esté-

tico (Habinek, 1998: 9).



de Horacio siempre hay un «sobrelector» (overreader), es decir, alguien que escucha
esa poesfa, més alld de que el poeta no se esté dirigiendo a él directamente; y afia-
de que en muchos casos ese «sobrelector» puede ser Mecenas y también Octavio,
incluso en una obra tan temprana como los Epodosy, podriamos agregar, también
en las Sdtiras.

Veremos que en la Sdtira 2, 7 los roles estédn invertidos, pues el que habla es
el esclavo Davo y el que escucha sus criticas es el poeta satirico Horacio. A lo largo
de este trabajo, iremos destacando algunos pasajes en los que creemos que la relacién
entre Davo y Horacio podria verse como un reflejo de la relacién entre Horacio
y sus amos Octavio y Mecenas. Con el juego de cambio de roles, Horacio estaria
sugiriendo que asf como su esclavo Davo puede hablarle descaradamente y llevar-
lo ala reflexién y autocritica, él podria llevar a hacer lo mismo a sus amos Octavio
y Mecenas.

Desde ya, aclaramos que, en primer lugar, somos conscientes de la diferen-
ciacién entre el autor real y el poeta satirico’, aunque no por eso habria que tomar-
los como figuras totalmente contrapuestas®; por otro lado, nuestro interés no reside
en el Horacio real, sino en la construccién poética que el autor Horacio realiza en sus
textos sobre s{ mismo y sobre personajes como el esclavo Davo, Mecenas y Octavio,
sin importar si lo que se cuenta sobre ellos es real o no’.

EL ESCLAVO SATIRICO

Con este subtitulo pretendemos hacer un juego de palabras con lo que ocurre
en este poema: por un lado, el esclavo Davo toma el rol de poeta satirico; por otro
lado, su amo, Horacio, que habia sido el poeta satirico que predicaba sobre los demds
en el libro primero, serd calificado por Davo como un esclavo de sus pasiones y de
otras personas superiores a él, como Mecenas. La sdtira se inicia con la aparicién de
Davo, quien se presenta como amigo de su amo («amicum domino») y le confiesa
que lo ha estado escuchando desde hace tiempo, «<iamdudum ausculto® (Saz. 2, 7, 1;

5 Aqui serd util recordar la diferenciacién entre poeta satirico y autor real de Anderson (1982:
3-10), quien explica que, cuando aparece en sus poemas, el autor utiliza distintas «mdscaras.

¢ Para toda esta cuestién, compartimos la postura tomada por Oliensis (1998: 1-2): «it is
because Horace’s poetry is itself a per formance venue that I make no clear, hard-and-fast distinction
between the author and the character “Horace.” Horace is present in his personae, that is, not because
these personae are authentic and accurate impressions of his true self, but because they effectively
construct that self».

7 «My concern, then, is with the way Horace conducts his life in and by means of his poetry.
My approach is thus “biographical” in a particular sense: I am interested not in the light Horace's
poetry can shed on his extrapoetic life but in the life that happens in his poetry» (Oliensis, 1998: 3).

® Lo més probable es que lo que ha estado escuchando Davo hayan sido las dieciséis satiras
anteriores. Vid. Evans (1978: 309-310) y Sharland (2005: 108).
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«hace tiempo te escucho’»), y que ahora desea hablar €él, «cupiens tibi dicere servus /
pauca' reformido» (Saz. 2, 7, 1-2; «deseo decirte algunas cosas, pero lo temo, pues
soy tu siervo»). Su amo le contesta que, ya que son las fiestas saturnales', «liberta-
te Decembri» (Sat. 2, 7, 4; «la libertad de diciembre»), puede aprovechar esa liber-
tad para decirle lo que quiera™.

Consideramos que ya aqui podriamos ver un paralelismo entre la relacién
de Davo con Horacio y la de Horacio con Octavio y Mecenas. Basta con citar tan solo
algunos de los poemas en los que el poeta habla de su vinculo estrecho con estos
personajes, como por ejemplo en la Sdzira 1, 6, en la que recuerda la amistad que se
formé luego de su primer encuentro con Mecenas, «abeo; et recovas nono post mense
iubesque / esse in amicorum numero» (Saz. 1, 6, 61-62; «me voy; y me llamas luego
de nueve meses y ordenas que esté entre el nimero de tus amigos»). A su vez, el
propio Horacio suele bromear acerca de lo que ya sus contempordneos rumoreaban
acerca de su relacién casi servil® con Mecenas y Octavio, como ocurre entre los versos
32-34 de la Sdtira 2, 7, en los que comenta Davo que si, comenzada la noche, le
llegara a Horacio una invitacién tardia de parte de Mecenas, «iusserit ad se / Maecenas
serum sub lumina prima venire / convivam» (Saz. 2, 7, 32-34; «en el caso de que
Mecenas te ordenara que, como invitado tardfo, vayas junto a ¢l a un banquete
bajo la primera luz»), no dudaria en dejar plantados a sus huéspedes para participar
de ese banquete. Asi, pues, vemos que Davo, un esclavo, paulatinamente presenta
la imagen de su amo como si este fuera el esclavo; en este caso, un esclavo de Mecenas,
dispuesto a satisfacerle sus caprichos en el momento que sea'. Sin embargo, tanto

? Citamos el texto latino segtin la edicién de Wickham - Garrod (1912). Todas las traduc-
ciones nos pertenecen.

1 Creemos que «pauca» estd usado irénicamente, puesto que a continuacién Davo le dird
NO pocas cosas a su amo.

"' Celebradas del 17 al 23 de diciembre, similares a nuestro carnaval. M4s all4 de la biblio-
graffa especifica sobre esta festividad (Dolansky, 2021: 488-503; Freudenburg, 2021: 114-115),
recordemos en primer lugar la obra Sazurnales de Macrobio (especialmente, 1, 7-11).

2 Segtin Freudenburg (2021: 268), la libertad sugerida aqui se refiere especificamente a la
libertad de discurso: vid. OLD, dlibertas 7». Recordemos que la esclavitud en Roma implicaba la falta
de derechos y la sujecién al dominio de otra persona (Wirszubski, 1950: 1), de manera que esta opor-
tunidad que tenian los esclavos para hablar libremente durante las fiestas saturnales era algo tinico en
el transcurso de un afio.

"% Es la opini6én que expresa Hellegouarc’h (1963), para quien Horacio en Saz. 1, 6 (y también
enla 1, 9 con el pelmazo) se empefa en resaltar su vinculo de amicitia con Mecenas, a la que presenta
como una relacién desinteresada, tal como la habfa definido Cicerén (vid. Hellegouarch, 1963: 42-48),
cuando la realidad era que su vinculo era el de cliens - patronus (Hellegouarc’h, 1963: 56).

14 Queremos resaltar la problemdtica que se genera a partir de estos dichos de Davo acerca
de la sujecién de Horacio al dominio de Mecenas, puesto que entran en conflicto con la definicién
bésica de libertas que, a priori, recibirfa un hombre libre como Horacio: «/ibertas therefore consists
in the capacity for the possession of rights, and the absence of subjection» (Wirszubski, 1950: 1).
Vid. también Arena (2012: 14).



Horacio como Davo, a quienes « priori se los califica como esclavos de sus respec-
tivos amos, se presentan al mismo tiempo como amigos de ellos, con la libertad nece-
saria para decirles en determinados momentos todo lo que deseen.

Con respecto a cudles son esos momentos para decir lo que desean, vemos
que, en el caso de Davo, esto ocurre en el dia de las saturnales, el dia en el que los
esclavos tenfan plena libertad, pues los roles estaban invertidos. Consideramos que,
en el caso del poeta, un equivalente de esa festividad podria ser su obra poética®,
en la que (a pesar de ser de origen humilde y tener como padre a un liberto, como
recuerda en algunos poemas como Saz. 1, 6) gozaria de la libertad'® necesaria para
expresar sus opiniones acerca de los temas politicos o de cualquier otro asunto y para
poder realizar tanto adulaciones como asi también consejos y criticas a las figuras de
autoridad”. Dicho todo esto, queremos destacar algunos pasajes mas de la Sdzra 2, 7
sosteniendo la idea de que lo que podamos llegar a ver como un cambio de roles entre
Davo y Horacio podria entenderse como un cambio de roles entre Horacio y las figu-
ras de autoridad como Octavio y Mecenas, a quienes el poeta, de manera muy sutil*®,
estarfa envidndoles un mensaje.

5 Para esta interpretacién, seguimos los estudios de Bajtin (1965) sobre la carnavalizacién,
en los que asocié los temas del carnaval en la literatura con otros elementos que observé en estos géne-
ros y que identificé como afines o precursores de la novela moderna. A su vez, somos deudores del estu-
dio de Sharland (2005), quien estudia las sdtiras horacianas desde la éptica bajtiniana.

16 Wlosok (2000: 83) ha destacado la libertad de la que gozaban los poetas augusteos, siempre
y cuando no fueran totalmente hirientes contra algtin personaje importante; Wlosok (2000: 87) sefia-
la que, en todo caso, los limites a esa libertad tenfan que ver con una cuestién literaria, pero no politi-
ca, como por ejemplo atenerse a cierta normativa heredada de la escuela calimaquea. En esa misma direc-
cién va George Steiner (2002), quien explica que los poetas son libres y que, en todo caso, los carentes
de libertad son los teéricos, criticos y comentaristas que interpretan determinada obra del pasado segtin
la ideologfa de su presente que quieren defender o atacar: «el texto primario (el poema, el cuadro, la obra
musical) es un fenémeno de libertad. Puede ser y puede no ser. La respuesta hermenéutico-critica,
la puesta en acto ejecutiva por medio de la interpretacion, la visién o la lectura son las cliusulas depen-
dientes de esa libertad» (Steiner, 2002:186).

17 Sobre la auctoritas, vid. Pina Polo (2011: 68).

' En este punto, conviene mencionar algunos ejemplos de este proceder de Horacio en parti-
cular y de los poetas augusteos en general, quienes tanto para alabar al princeps como también para
criticarlo actuaban, en general, de un modo muy sutil y con ciertos limites: «die Augusteer jedoch versag-
ten ihrem hohen Génner den erwiinschten Dienst, beschrinkten sich auf rithmende Einlagen, panegy-
rische Partien oder, im Falle des Horaz, einzelne Oden, und er nahm es hin - ohne Repressionen. Woher
nahmen die augusteischen Dichter ihre Festigkeit und den Mut? Aus ihrem Selbstverstindnis als Dichter,
aus ihrer Auffassung von Beruf und Berufung des Dichters» (Wlosok, 2000: 84). Sin contar los casos
de Odas como la 4, 5 y la 4, 15 o del Canto secular, en los que Horacio es bien explicito en la celebra-
cién de Augusto (aunque autores de la «escuela pesimista» como Thomas 2011 niegan incluso en estos
textos un elogio sincero y claro del poeta hacia el princeps), en otros poemas, normalmente, lo celebra
de manera m4s moderada; por ejemplo, son varios los poemas en los que alaba algtin logro o carac-
teristica del princeps, pero luego termina recurriendo a la recusatio para proclamarse como un poeta
menor que no estd capacitado para tratar temas elevados (vid. Epodo 9; Odas 1, 6y 3, 3); también
podemos mencionar la Oda 3, 5, en la que anuncia que Augusto serd considerado un dios, siempre
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Por ejemplo, en los versos 42-43, Davo plantea que puede resultar que Horacio
no sea tan sabio como habia aparentado en el libro primero de Séitiras, y que,
en cambio, sea mds necio que Davo, un esclavo de bajo precio, «quid, si me stultior
ipso / quingentis empto drachmis eprenderis?» (Saz. 2, 7, 42-43; «;qué ocurrird, si eres
descubierto como mds estipido que yo, que fui comprado por quinientas dracmas?»).
De este modo, Davo desarrolla cada vez mds explicitamente la que serfa la hipétesis
de su discurso, la famosa paradoja estoica de que solo el sabio es libre y todos los necios
son esclavos: «<Mdvog 6 copog ElevBepog Kol mévTeg ol depoveg SodAoL».

Aligual que en el verso 21, Horacio parece molesto por las acusaciones y hace
gestos de amenaza; Davo le pide que se tranquilice, ya que pasard a contarle las ense-
flanzas que recibid a través del portero de Crispino, ese filésofo estoico del que Horacio
se habfa burlado en el libro primero®, «aufer / me voltu terrere; manum stomachum-
que teneto, quae Crispini docuit me ianitor edo» (Saz. 2, 7, 43-45; «deja de aterrar-
me con tu rostro; retén tu mano y tu c6lera, mientras yo revelo las cosas que me
ensefi$ el portero de Crispino»). En este juego de cambio de roles, destacamos que
Davo utiliza «aufer», un verbo que era comuin de parte de un amo hacia su esclavo
(Freudenburg, 2021: 274), y ademds «teneto», un imperativo futuro.

Algunos autores (como Evans, 1978), que para salvar la imagen del Horacio
real han desprestigiado el discurso de Davo, sefialan por ejemplo que el discurso
de este esclavo no tiene ningtin valor no solo por el hecho de que el que habla es
un esclavo, sino también porque las ensefianzas que transmite las consiguié de una
muy mala fuente, del filésofo Crispino, y para colmo no directamente de este, sino
de su portero. Ante esto, debemos hacer algunas aclaraciones: en primer lugar, recor-
damos que si bien Crispino, al igual que otros filésofos como Estertinio, fueron obje-
to de burla por parte de Horacio en otras sdtiras, esas burlas se referfan a ellos en cali-
dad de poetas, pero no como moralistas, ya que, como sefialé Oltramare (1926: 130),
en ese caso no habrfa tenido sentido citarlos como fuentes de autoridad; por otro lado,
el hecho de que Davo diga que esas ensefianzas las escuché a través del portero de ese

y cuando venza a los partos y britanos. Por otro lado, podemos mencionar otros poemas en los que
el poeta aconseja o incluso expresa alguna opinién contraria dirigida al princeps; para el primer caso,
citamos la conferencia de Péschl (1996) sobre la Oda 3, 24, en la que sefiala que el poeta, a pesar de
que en ningin momento se dirige directamente a Augusto, parece estar ddndole una serie de conse-
jos acerca de lo que deberfa hacer si es que quiere expulsar definitivamente la codicia de Roma. Para
el segundo caso (poemas en los que el poeta exprese alguna opinién contraria a la del princeps, aunque
siempre de manera muy sutil), podemos citar el andlisis de Santirocco (1995: 238) sobre la Epis-
tola 2, 1, en el que explica que el interés que tiene el poeta en realizar una critica negativa sobre el teatro
consiste en que de ese modo puede expresar una opinién contraria a la de Augusto, quien era un reco-
nocido aficionado a ese género, y asi demostrar su independencia intelectual.

¥ Vid. Cic. Parad. 5.

 Vid. Oltramare (1926: 127-137 y 147) acerca de la autoridad innegable que tenfan en Roma
los predicadores Plocio Crispino (Sa. 1, 1, 1205 1, 3, 139; 1, 4, 14), Estertinio (Saz. 2, 3) y Fabio
Miximo (Sat. 1, 1, 14y 1, 2, 134), de los que Horacio se burla por su dogmatismo estoico y los consi-
dera unos charlatanes.



filésofo, creemos que se debe a que de este modo Horacio estarfa creando una nueva
imagen en espejo: el portero que ha estado escuchando a Crispino seria el equiva-
lente al esclavo Davo que, como anuncié al comienzo de esta sdtira, ha estado escu-
chando al poeta Horacio, quien a la vez serfa un alter ego de Crispino, de manera que,
teniendo en cuenta estos paralelismos, no tendrfa tampoco sentido desprestigiar la figu-
ra de Crispino, pues en ese caso Horacio estarfa desprestigiando su propia imagen
de autor. Dicho esto, consideramos que es de una importancia medular para enten-
der esta sdtira que tomemos el discurso de Davo seriamente; como vimos, es el dia
de las saturnales, es el dia en el que los que normalmente no tienen voz tienen la posi-
bilidad de expresarse. Por tltimo, podriamos pensar que asi como el portero ha esta-
do escuchando a Crispino y Davo ha estado escuchando a Horacio, del mismo modo
Horacio habrfa estado escuchando a Mecenas y Octavio en diversas situaciones; si bien
podemos pensar que Horacio intervendria en esos encuentros, el momento y lugar
en el que podria expresarse extensamente serfa en su actividad como poeta. Ademis,
ya expusimos nuestra interpretacion de que las fiestas saturnales podrian entenderse
como un reflejo de la propia obra poética de los poetas, de modo que darles importan-
cia a los dichos de un esclavo durante esa fecha serfa el equivalente a darle la impor-
tancia correspondiente a un libro de poesia de un autor como Horacio.

Con respecto a las ensefianzas que desarrolla Davo, vemos que la primera es
sobre el adulterio, un tema tratado por Horacio en Saz. 1, 2. Tanto los estoicos como
los epictireos” y cinicos rechazaban el adulterio; aquellos, por una cuestién moral
y estos, por los riesgos que implicaba, por lo que aconsejaban satisfacer las necesi-
dades sexuales de la forma mds prictica posible, ya fuera a través de la autosatisfac-
cién* o pagando por las prostitutas de menor precio®. Davo se vanagloria de cumplir
con este precepto y describe, de manera metaférica, toda su actividad sexual. A la vez,
se burla de Horacio, quien parece que no aprendié nada de lo ensefiado por él mismo
en Sat. 1, 2, puesto que, segtin Davo, siempre se mete en problemas al ir detrds de
las mujeres casadas, ademds de que no llega a gozar totalmente del acto sexual porque
estd obligado a hacer todo a escondidas, «caput obscurante lacerna» (Saz. 2, 7, 55;
«tu cabeza bajo una capa oscura»), a diferencia de Davo, cuyo goce es completo en
sus relaciones abiertas y sin preocupaciones con prostitutas, «sub clara nuda lucer-
na» (Sat. 2,7, 48; «desnuda bajo la clara [impara»). Por dltimo, le senala que, al come-
ter adulterio y despojarse de todas sus insignias propias de un caballero romano,
como su anillo, «anulo equestri» (Saz. 2, 7, 53; «el anillo ecuestre»), termina convir-
tiéndose en una especie de esclavo, «prodis ex iudice Dama» (Sat. 2, 7, 54; «de juez

2! Especialmente, el filésofo y poeta Filodemo de Gadara, citado como autoridad sobre el tema
en Sat. 1, 2, 121.

2 Vid. la anécdota de Didgenes Laercio sobre Didgenes de Sinope masturbdndose en publi-
co (Diog. Laert. 6, 69).

% Lucilio también da el mismo consejo en sus Sdtiras (Ramage, 1974: 42).
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pasas a parecerte a Damay), y a continuacién describe las humillaciones a las que
se expone como adultero y los posibles castigos que como un esclavo podria recibir
de parte del «dominus» (v. 66), es decir, del marido engafado, «metuens induceris
atque / altercante libidinibus tremis ossa pavore. / quid refert, uri virgis, ferroque neca-
ri / auctoratus eas, an turpi clausus in arca, / quo te demisit peccati conscia erilis, /
contractum genibus tangas caput?» (Saz. 2, 7, 56-61; «temiendo eres conducido aden-
tro y estremeces tus huesos por los placeres, con el pavor disputando. ;Qué importa
si marchas entre latigos como un gladiador a ser quemado y asesinado por la espada,
o si marchas encerrado en un torpe cofre, al que te hundié la cémplice del delito
de su ama, para que te toques la cabeza contraida a tus rodillas?»). Con respecto
a la posibilidad de entender estas acusaciones dirigidas en parte a las figuras de auto-
ridad en Roma, Freudenburg (2021: 266) recuerda que Mecenas habia sido sefiala-
do como addltero, y cita algunos testimonios como los de Macrob. 2, 4, 12 y Sen.
Epist. 114, 6.

El verso 68 presenta dos verbos con los cuales queda mds claro atn que en
esta stira se han invertido los roles: «evasti» (<has escapado»), que suele usarse para
hablar de la huida de un esclavo; a continuacién, Davo dice en primera persona
«credo» («creo»), un verbo que fécilmente podriamos encontrar en boca de un poeta
o de un filésofo. No quedan dudas, el satirico en este poema es el esclavo, y en el
verso 70 llega al climax al usar la palabra «servus» para referirse a su amo Horacio,
«o totiens servus» («oh, esclavo tantas veces»), puesto que Davo ha reflexionado sobre
el hecho de que si Horacio llegara a escapar de un marido engafado, lejos de arre-
pentirse y cesar en su vicio, volverfa a caer en él una y otra vez. Queremos destacar
que aparece la imagen de las cadenas®, al decir en los versos 70-71 que ni siquiera
las bestias regresan a su prisién después de haber escapado®, «quae belua ruptis, / cum
semel effugit, reddit se prava catenis?» («;qué bestia insensata regresa, rotas las cade-
nas, cuando ya ha huido?»).

Luego, Davo, presentando una idea claramente estoica* (Lejay, 1911: 557;
Freudenburg, 2021: 280), le recrimina a Horacio que, si no existiera peligro, come-
terfa el acto ilicito con tal de satisfacer su deseo, «iam vaga prosiliet frenis natura remo-
tis» (Sat. 2, 7, 74; «ya la errante naturaleza se apresurard saltando, una vez quitados

* Vid. también vv. 20, 31 y 59.

* Esta comparacién con los animales y su superioridad en muchos aspectos sobre los huma-
nos era del gusto de los filésofos cinicos (vid. Diog. Laert. 6, 24), y podemos encontrarla en otros
poemas de Horacio, como en el Epodo 7, 11-12 (vid. Lejay, 1911: 546; vid. Watson, 2003: 278).
Comparaciones de este tipo también podemos encontrarlas en Juv. 15, 159-171 y en Sen. Oed. 640.

% Pero no cinica ni epictirea, ya que estas escuelas rechazaban el adulterio solamente por los
peligros que presentaba, pero no por considerarlo moralmente malo (Rudd, 1966: 192). Por otro lado,
creemos que esta idea estoica del bien, que tiene que darse tanto desde la accién como desde la inten-
cién, puede vincularse con el intelectualismo moral de Platén y con su contraargumentacién ante las
conclusiones de Glauco sobre el mito del anillo de Giges (Resp. 2, 359a-360d y 10, 612b).



sus frenos»); es decir, lo dnico que lo hace abstenerse del adulterio es el temor a un
posible castigo y no el hecho de que lo considere un mal en si mismo, ni desde
la accién ni desde la intencién®. Sin embargo, no deja de ser irénico que Davo predi-
que esto y se ponga como ejemplo diciendo que él es un ladrén («fur, v. 72), pero
que «sabiamente» («sapiens», v. 73) no roba cuando considera que puede resultar
descubierto, de modo que él también estarfa actuando de manera hipécrita como,
seglin su parecer, hizo Horacio en las sétiras anteriores.

A continuacién, Davo desarrolla lo dicho en el verso 70, en el que llamé
«servus» a suamo. En el 75 resalta la paradoja de que Horacio se considere un «domi-
nus» frente a Davo, «tune mihi dominus» («;acaso td eres mi amo?»), cuando la reali-
dad es que Horacio estd dominado por el poder de muchas cosas y de muchas perso-
nas («rerum imperiis hominumque?»). Con respecto a las cosas que dominan a Horacio,
Davo se refiere a los vicios que mencionamos antes como el adulterio y los que se
presentardn un poco mds adelante, como el gusto excesivo por el arte y la gloto-
nerfa (vv. 95-111); en cuanto a las personas que dominan a Horacio, Davo ya dio
a entender que fue en alusién al dominio de Mecenas sobre el poeta y, si bien no
lo menciona explicitamente, podemos agregar al propio Octavio.

Para sostener nuestra hipétesis de que todo lo que Davo le dice a Horacio
podria interpretarse como un discurso que Horacio le estarfa dirigiendo indirecta-
mente a los poderosos Octavio y Mecenas, podemos citar algunos poemas como por
ejemplo la Oda 3, 1, en la que el poeta advierte que incluso los que se consideran
dominus de otros pueden estar dominados por otras personas o por vicios y pasio-
nes: «sed Timor et Minae / scandunt eodem quo dominus, neque / decedit acrata
triremi et / post equitem sedet atra Cura» (Carm. 3, 1, 37-40; «pero el Temor y las
Amenazas suben al mismo lugar que el sefior, y la sombria Preocupacién no se aleja
de la trirreme de bronce y se sienta detrds del jinete»). Sobre estos versos en parti-
cular, algunos autores de la llamada «escuela pesimista®» han interpretado que aqui
la critica estaria dirigida contra Mecenas, quien era poseedor de una trirreme®. Si

? Esto habia sido confesado por el propio Horacio en Saz. 1, 2, en la que desaconsejaba el
adulterio no por considerarlo moralmente malo, sino por los peligros que implicaba. Para un estoico,
esta actitud era reprochable, ya que el adulterio era condenable moralmente, no solo si llegaba a darse
en la accién, sino también si uno tenfa la intencién de hacerlo (Sharland, 2005: 116).

* Es interesante lo que explica Freudenburg (2021: 280-281) sobre este verso, que general-
mente el sustantivo Zmperium es utilizado para referirse al poder de los dioses o de otros personajes
poderosos y, si tienen al lado una palabra en genitivo, esta siempre es sintdcticamente un genitivo obje-
tivo (vid. Carm. 3, 1, 5-6); en cambio, en el pasaje en cuestion, «rerum hominumque» (v. 70) son geni-
tivos subjetivos de «imperiis» y el objeto dominado por ellos es el que se hace llamar «dominus» de Davo:
Horacio.

» También conocida como «Nueva Critica», surgida en Harvard en la década del ’60, siguien-
do el legado de la obra de Ronald Syme (1939), propone un programa revisionista que encuentra ironfa,
hipocresia y rasgos negativos en todas sus lecturas.

% Esta es la interpretacion de Nisbet: «RN sees here a hint of Maecenas, who might have
retained a trireme after service at Actium... There he takes pauper as Horace and the owner of the
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bien aceptamos la posibilidad de que aqui pueda estar dirigiéndose a Mecenas (o, mds
bien, a las personas ricas y poderosas en general), queremos aclarar que nuestra postu-
ra no coincide con la de este grupo de criticos, ya que ellos consideran que Horacio
y el resto de los poetas augusteos escribian bajo las érdenes de Augusto y que, de
manera sutil e irdnica, dejaban entrever en muchos de sus poemas todo su inconfor-
mismo con la ideologfa augustea. Por nuestra parte, como ya sefialamos al comien-
z0, consideramos, al igual que Santirocco (1995), que Horacio y los demds poetas
del circulo de Mecenas no escribieron a partir de una ideologia preestablecida, sino
que ellos mismos fueron los creadores de estas ideas, en conjunto con los politicos
como Augusto y Mecenas, y que asi como podfan expresar una idea defensora de
las politicas de Augusto, también podian expresar un consejo* o una critica.

Volviendo al pasaje en cuestién de la Sdzira 2, 7, Davo trata de encontrar
una palabra que se adecue de la mejor forma al vinculo que existe entre él y su amo:
piensa en «vicarius» (v. 79) y en «conservus» (v. 80), como si Horacio fuera un compa-
fiero de esclavitud; finalmente, lo describe como una marioneta de otros®?, «duceris
ut nervis alienis mobile lignum» (Saz. 2, 7, 82; «como una marioneta, eres condu-
cido por hilos ajenos»).

Después de haber desarrollado esta imagen de Horacio como un esclavo de
sus pasiones y de otras personas, Davo presenta una descripcién claramente estoi-
ca de como debe ser el verdadero sapiens (vv. 83-88). El sapiens debe ser «sibi impe-
riosus», es decir, tener control sobre si mismo; si logra hacer esto, nada podr4 aterrar-
lo®, ni la pobreza ni la muerte ni las cadenas. La perfeccidn de este sapiens estd
representada con la imagen empedocleana de la esfera, «totus, teres atque rotundus»
(Saz. 2,7, 86; «completo, pulido y redondo»), y esa perfeccién consiste en que nada
de lo que sea externo a él lo afecta, de manera que la fortuna se encuentra vencida
ante su fortaleza, «in quem manca ruit semper fortuna» (Saz. 2, 7, 88; «contra quien
la fortuna corre siempre defectuosa»).

trireme as Maecenas» (Nisbet - Rudd 2004: 18). Otro autor en esta misma linea es Maleuvre (1995),
quien piensa que las «Odas romanas» guardan un mensaje criptico, cuyo principal postulado es que
Roma, bajo el gobierno de Augusto, se dirige hacia la catéstrofe.

31 A propésito del papel de los poetas augusteos como consejeros del princeps, citamos las
siguientes palabras tomadas de la dltima conferencia que dio Viktor Poschl, sobre la Oda 3, 24 (1996:
242): «Horaz stilisiert sich hier als Ratgeber des Kaisers, und ich nehme an, daf§ er dies auch wirklich
gewesen ist: Ratgeber, und nicht nur Propagandist, obwohl eine strenge Scheidung zwischen Ratgeber
und Propagandist gar nicht méglich ist. Der gute Ratgeber wird immer auch ein Propagandist sein,
der gute Propagandist auch ein guter Ratgeber. Ich nehme an, daf§ dies auch Horaz gewesen ist.
Augustus hatte das Gliick, in Horaz, Vergil, Maecenas und Agrippa gute Ratgeber zu haben, und
verstand es, auf sie auch wirklich zu horen».

3 Freudenburg (2021: 281-282) recuerda las fuentes estoicas de esta metéfora del hombre
gobernado por sus pasiones como si fuera una marioneta movida por cuerdas.

% Esta descripcién del sapiens nos recuerda, por ejemplo, al sapiens del inicio de Carm. 3, 3, 1-8.



En la dltima seccién de esta sitira (vv. 88-115), Davo presenta otros vicios
de Horacio, de lo que se sirve para contrastarlo con la descripcién del sapiens que acaba
de dar. Entre los versos 89-94, vuelve a burlarse de la posicién servil que ocupa Horacio
al relacionarse con las mujeres, al punto de que llegue a entregarles grandes sumas de
dinero, «quinque talenta» (Saz 2, 7, 89; «cinco talentos»), a pesar de que, como
el exclusus amator de la elegfa erética, de parte de ellas recibe solamente malos tratos.

Entre los versos 95-101 se menciona el otro vicio en el que cae Horacio, el de
ser excesivamente aficionado al arte®, pues suele quedar como hipnotizado ante
las pinturas de Pausias. Davo sefiala que a él también le gusta el arte, en particular
las pinturas de gladiadores; sin embargo, le indigna que a Horacio lo consideren
un juez calificado en esa materia y a él, un simple holgazdn. A continuacién, le echa
en cara su glotoneria y el hecho de que parece no haber aprendido nada del discur-
so sobre la frugalidad que ¢l mismo junto al campesino Ofelo presenté en Saz. 2, 2,
y que como consecuencia ya no puede caminar, pues los pies se han rebelado contra
el cuerpo vicioso, «llusique pedes vitiosum ferre recusant / corpus» (Saz. 2,7, 108-109;
«y los pies, ultrajados, rechazan llevar un cuerpo vicioso»). Davo nuevamente se pregun-
ta qué diferencia hay entre su esclavitud y la esclavitud de Horacio, quien serfa capaz
de vender grandes propiedades a cambio de darse un gran banquete (vv. 102-111).
Del vocabulario utilizado en estos dltimos versos, Freudenburg (2021: 286) destaca
las palabras con muchas silabas («perniciosius» 104, «<impunitior»105, «inamares-
cunt» 107), a través de las cuales Davo manifiesta su exasperacién. Por nuestra parte,
queremos destacar que algunas de estas palabras, asi como también las de otros pasa-
jes de esta sdtira, son adjetivos en grado comparativo, como si Davo constantemen-
te estuviera poniéndose en comparacién con Horacio y preguntdndose por qué este
es su amo, si al fin y al cabo ambos tienen caracteristicas tipicas de un esclavo («perni-
ciosius» 104, «impunitior» 105, y antes «constantior» 18 y «stultior» 42).

El dltimo ataque que le lanza Davo a su amo es el de que no es capaz de estar
solo consigo ni una hora, «<non horam tecum esse potes» (Saz. 2,7, 112), y que siempre
estd deseando escapar de si mismo®. Freudenburg (2021: 287) sefiala un juego entre
el sustantivo comin «hora*» y el nombre propio del poeta Horatius, como si Davo,
en el cierre de la sdtira, quisiera dejarnos en claro que todo su discurso se dirigié
contra el famoso poeta Horacio que todos conocemos. Por tltimo, sefialamos que
en el final se revela cudl es el «dominus» mencionado en el verso 93 («urget dominus
mentem») que domina la mente de Horacio: «cura atra / comes atra» (vv. 114-115),
es decir, la sombria Preocupacion, ya sea a la muerte, a la soledad, al tedio, ese vacio

3 Vid. Cic. Parad. 5, 37-38, pasaje en el que también se desarrolla esta cuestién.

% Vid. Lucr. 3, 1057-1070 sobre el hombre rico pero miserable que no puede escapar de si
mismo. Por su parte, Horacio en Carm. 2, 16, 19-20 replicard esta imagen, «patria equis exul /
se quoque fugit?»

% Esa palabra ya habia aparecido en el verso 10 acerca de Prisco, un alter ego de Horacio,
«clavum ut mutaret in horas».
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que Horacio intenta llenar con vino o durmiendo o alejdndose de todo en su villa
sabina. Al parecer, esta dltima acusacién es la que més le molesta a Horacio”, pues
a continuacién reacciona violentamente® y de manera abrupta termina la sdtira,
sin que conteste a las acusaciones de Davo; solamente lo amenaza con arrojarle una
piedra o una flecha y mandarlo a hacer trabajos forzados en el campo (vv. 116-118).

«CONOCETE A TI MISMO»

La 2, 7 ha sido considerada la mds inclusiva de todas las sdtiras de Horacio
(Rudd, 1966: 194), puesto que retoma temas ya tratados en las anteriores: incons-
tancia (6-20 - ¢f Saz. 1, 3, 1-24), descontento (22-29 - ¢f. Sar. 1, 1, 1-22), servilis-
mo (29-42 - ¢f Sat. 1, 6, 45-94), adulterio (46-84 - ¢f Saz. 1, 2) y gula (103-115 - ¢f
Sat. 2, 2). En ellas la critica partia del poeta satirico hacia otros; en la 2, 7, en cambio,
es el propio poeta el que recibe las criticas a través de la voz de su esclavo, Davo. Varios
autores en el siglo XX (Lejay, 1911: 539-579; Kiessling - Heinze, 1921: 318-334;
Evans, 1978) se han preocupado por defender la reputacién de Horacio y han ataca-
do las criticas que realiza Davo en esta sétira, negando que la mayoria de ellas fueran
ciertas, ya que no se correspondfan con el Horacio real. Autores como Lejay (1911:
539-579), Kiessling - Heinze (1921: 318-334) y Evans (1978) han cuestionado, por
ejemplo, la acusacién de que Horacio fuera un addltero y un glotén. Evans (1978:
311) senala que en las sdtiras anteriores no habia dejado entrever nada de eso; inclu-
so, en el final de Saz. 1, 6 habia dicho que comia moderadamente. Con respecto a la
acusacion de que fuera un aficionado al arte, Lejay (1911: 558-559) comenta que esto
estaba lejos de la realidad, y que era, mds bien, una especie de topico literario, inspi-
rado de cerca por el pasaje de la Paradoja 5, 37-38 de Cicerén. Como sefialamos
al comienzo, consideramos que lo central en esta sdtira no es la cuestién de si lo que
afirma Davo es verdad o no (algo imposible de demostrar, ademds), sino que lo que
importa es el hecho de que el autor Horacio le cede su voz a un personaje para que le
eche en cara todos sus vicios (o posibles vicios, mds alld de que Horacio los haya
llevado a cabo o0 no) y todos los lectores los conozcamos. Es decir, dentro de la ficcién
del poema queda claro que el poeta satirico no se toma muy bien todo lo que le dice
Davo y termina reaccionando de mal modo; pero el autor real Horacio si hace una
autocritica y se anticipa a cualquier acusacién de hipocresfa que le puedan haber llega-
do a inculcar sus contempordneos o los lectores futuros por las sdtiras en las que se
presentaba como un juez de la sociedad.

7 «Davus a touché a une plaie secrete» (Lejay, 1911: 555).
% Justamente algo que habfa censurado en Saz. 1, 3, 133-136, en la que imaginé a un predi-

cador estoico explotando de ira, es decir, un falso sapiens.
P



Por otra parte, también se ha cuestionado la presentacién por parte de Davo
de las ideas estoicas de Crispino, puesto que en su desarrollo aparecen incoherencias
o postulados que no son propiamente estoicos, sino mds bien epictireos o cinicos.
Por todos estos motivos, es decir, tanto por las incoherencias de Davo en sus acusa-
ciones contra Horacio asi como también por su débil exposicién de las ensefanzas
estoicas de Crispino (de quien ademds, como ya hemos visto, no ha recibido direc-
tamente las ensefianzas, sino que las recibi6 a través de su portero), uno de los criti-
cos citados, Evans (1978: 312), llegé a la conclusién de que esta sétira, la antedltima
del volumen, presenta una especie de decadencia, como si Horacio ya hubiera supe-
rado este género y estuviera deseoso de dejarlo atrds y pasar a uno mds serio como
el de las Odas”. Creemos que este autor no tiene en cuenta que Horacio nunca aban-
dond de manera abrupta ningtn género; siempre de un modo u otro en las Odas
y en las Epistolas reaparece el Horacio de las Sdtiras y también el de los Epodos®. Por
otro lado, lejos de una decadencia en el género sitira, como afirma Evans, conside-
ramos que Horacio en la 2, 7 llegé al apogeo de ese género, puesto que logré algo
primordial para todo satirico®: cumplir con la méxima socrdtica® del yv®61 covtov,
es decir, ser autocritico y alcanzar el autoconocimiento para después tener el derecho
de sefialar los defectos ajenos: «Once we have understood ourselves and laughed or
at least smiled at our mistakes, then we are entitled to express our amusement at others’
mistakes» (Anderson, 1982: 38).

* Recordemos que en el afio 35 a. C. se publicd el primer libro de las Sdiras, en el 30 los Epodos
y el segundo libro de las Sdtiras; en el 23 los tres primeros libros de las Odasy en el 13 el cuarto; con
respecto a las Epistolas, el primer libro fue publicado en el afio 20 y el segundo en el 14 a. C.

“ Por citar tan solo algunos ejemplos de ese Horacio satirico que nunca dejard de aparecer,
podriamos mencionar las formas en las que suele presentar la recusatio en las Odas: a pesar del tono
serio de la mayorfa de ellas, es inevitable ver cierta ironfa en algunas recusationes como la del final de
la 3, 3, en la que luego de 68 versos, el poeta anuncia que no corresponde que siendo un poeta lirico
trate temas tan elevados. Lo mismo podemos decir acerca de la influencia de la filosoffa cinica en su obra,
que habfa sido de gran importancia al componer las Sdtiras; incluso en las Odas se vale de imdgenes
tomadas de estos filésofos, como por ejemplo la de algunas enfermedades como analogfa de inmorali-
dades (vid., por ejemplo, Carm. 2, 2, junto con el comentario de Nisbet-Hubbard, 1978: 44-45) o la
creacion de imdgenes grotescas como la figura presentada al comienzo del Ars poetica.

# Lucilio, el creador del género, ya habia hecho algo similar en el libro 30 al darle voz a un
personaje para que le marcara sus defectos (Ramage, 1974: 46). Y lo mismo ocurrird tiempo después
con Persio en su cuarta Sdtira, en la que los personajes que hablan y reflexionan sobre la importancia
de la autocritica son Sécrates y Alcibfades, y en un momento (vv. 23-24) citan una frase popular repre-
sentativa de este tema: «ut nemo in sese temptat descendere, nemo, / sed praccedentis pectatur mantica
tergo» («qué gran verdad es que nadie intenta descender al fondo de si mismo; nadie, pero todo el
mundo ve la alforja del que va adelante y no la que lleva en sus espaldas!»). Vid. también Juv. 11, 21-38.

“ Esta méxima se desarrolla especialmente en el Primer Alcibiades, didlogo en el que Sdcrates
le dice a su amante que antes de pretender gobernar en la ciudad y dar un discurso ante todos, debe
conocerse a si mismo. La insistencia sobre la importancia del conocimiento de uno mismo, mds alld
de que uno sea alguien poderoso y tenga total autoridad frente a los demds, la podemos observar también
en la anécdota que cuenta Dién Criséstomo sobre el encuentro entre Didgenes de Sinope y Alejandro

Magno (Dio Chrys. Or. 4, 57-59).
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También hemos visto que una fuerte critica realizada por Davo fue la del servi-
lismo de Horacio con Mecenas y, podriamos suponer, con Octavio. Més alld del grado
de verdad de esta acusacién, lo que nos interesa destacar al respecto es que tanto
en esta sitira como, por ejemplo, en la 1, 9 («la del pelmazo»), Horacio se permite
bromear sobre si mismo y sobre los rumores que ya sus contempordneos difundian
acerca de su servilismo para con Mecenas y Augusto; es decir, Davo en esta sitira
destaca la necedad de Horacio y su posicidn servil ante los vicios y ante personas pode-
rosas, de manera que, segin la sentencia estoica, deberfa ser considerado un esclavo;
a su vez, hay que decir que, al ser capaz de realizar toda esta burla contra si mismo,
el autor Horacio demuestra que €l no es para nada un necio, sino mds bien un sabio
que conoce el mundo y se conoce a si mismo, por lo que, segtin esa misma senten-
cia estoica, merece ser considerado un hombre libre.

Por ultimo, queremos citar a Wlosok (2000), quien también ha sefalado
la autocritica que solian hacer tanto Horacio como Virgilio, en particular en lo refe-
rido a su labor como poetas, siguiendo los preceptos de la escuela calimaquea: «dieses
Gebot der Formstrenge verlangt die totale Durchformung des poetischen Kunstwer-
kes bis ins letzte Detail von Sprache und Vers, die nur durch duflerste Sorgfalt in
der kiinstlerischen Gestaltung, genaue Kenntnis und Beachtung poetischer Techni-
ken und Konventionen, durch stindige Selbstkritik und unermiidliches Feilen erreicht
wer den kann» (Wlosok, 2000: 86-87). Esta autora, ademds, comenta la costum-
bre que tenfan los poetas augusteos de compararse con el princepsy con Mecenas®:
«besonders Horaz unternimmt es, die Bereiche der Poesie und der Politik, des Dichters
und des Herr schers oder michtigen Patrons (in seinem Falle des Maecenas) und
mit ihnen die jeweiligen Aufgaben und Funktionen voneinander und gegeneinan-
der abzugrenzen, einander gegeniiberzustellen und zugleich zu parallelisieren. So wird
der Dichter zu einem geradezu Eleichwertigen Gegeniiber des Michtigen» (Wlosok,
2000: 84). Teniendo en cuenta estas ideas de la autora alemana, podriamos concluir
que estos poetas, que se comparan con los personajes que ocupaban cargos politicos
como Augusto y Mecenas, al insistir sobre lo importante que es realizar una autocri-
tica de su obra poética para que asi resulte una obra perfecta, del mismo modo les
estarfan aconsejando a los poderosos lo importante que es que tengan autocritica
para asi poder alcanzar la perfeccién en su gobierno.

CONCLUSIONES

Muchos autores suelen destacar la Lbertas dicendi de Lucilio®, el creador de
la sétira, y, por el contrario, la pérdida o, al menos, la atenuacién de esa libertas en

# Por citar tan solo un ejemplo, recordemos que el adjetivo que utiliza Horacio en la Oda
3, 30 para proclamarse como el primer poeta que introdujo los versos edlicos en Roma es «princeps»
(Carm. 3, 30, 13), el mismo titulo que le habia sido asignado a Augusto en el 27 a. C.

“ Vid., por ejemplo, Ramage (1974: 41), Rudd (1986: 2) y Freudenburg (2001: 3-4).



el Horacio satirico, especialmente el del segundo libro, puesto que sus criticas se diri-
gen hacia personajes para nada destacados de la sociedad, a diferencia de Lucilio, quien
se atrevia a hacerlo contra politicos como Quinto Cecilio Metelo o Cayo Servilio
Cepién®. Por nuestra parte, luego de haber estudiado los dos libros de Sédtirasy, en
particular, la 2, 7, reafirmamos nuestra hipétesis de que esa libertas dicendi'y criticas
a la auctoritas politica estd presente en Horacio, aunque de un modo mis sutil y refi-
nado®. En el caso puntual de la 2, 7, podemos decir que, asi como el esclavo Davo
toma el rol del satirico y lleva a Horacio a reflexionar sobre la importancia de hacer
una autocritica antes de senalar los vicios de los demds, el poeta Horacio (quien ya
vimos que fue considerado por Davo como una especie de esclavo de Mecenas) indi-
rectamente estaria dirigiéndose hacia los poseedores de la aucroritas politica de ese
momento en Roma, Octavio y Mecenas, para recordarles, del mismo modo que
habia hecho Sécrates”” con Alcibiades y Didgenes de Sinope con Alejandro Magno,
que antes de gobernar sobre los demds es fundamental la autocritica, el autoconoci-
miento y el gobierno sobre uno mismo.

Como hemos postulado, todo esto el poeta lo hace de manera muy sutil.
Una de nuestras propuestas a lo largo de este trabajo fue la de que asi como las satur-
nales era el momento en el que los esclavos se podian expresar con libertad, la poesia
y cualquier obra literaria podria ser entendida del mismo modo; es decir, cuando
los poetas como Horacio escribian su obra tenian la libertad para decir lo que quisie-
ran, incluso para aconsejar o reprocharle algo a su amo. Sin embargo, esto no quiere
decir que Horacio fuera un esclavo de Augusto, pero si al menos que ocupaba una
posicién inferior a él, aunque de todos modos podia expresar sus opiniones y parti-
cipar en el armado de la ideologfa augustea. Horacio, al hacer este juego de cambio
de roles, juega y se burla de si mismo al ponerse como esclavo y a Davo como amo,
pero a la vez se burla sutilmente de Octavio y Mecenas, a quienes estarfa colocando
en el rol de esclavos siempre y cuando no hagan una autocritica y aprendan a gober-
narse a s{ mismos.

RECIBIDO: septiembre 2025; ACEPTADO: septiembre 2025.

© «Horace’s “freedom,” and thus his “freedom to speak,” would always look terribly pale in
comparison to that of Lucilius» (Freudenburg, 2001: 51).

“ Asf lo explica Rudd (1966: 195-196). Por su parte, Freudenburg (2001: 44), mediante
una metdfora culinaria, presenta la misma idea: «Horace serves subtlefare».

“ Anderson (1982: 41) dedica todo un capitulo a la gran influencia de Sécrates sobre el Hora-
cio satirico, y llega a decir que aquel influyé en este mucho més que el propio Lucilio: «in opposition
to Lucilian /zbertas he introduced Socratic sapientiay.
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RECENSIONES

Liborio HERNANDEZ GUERRA, £/ sacerdocio roma-
no en Hispania en época imperial. Estudio prosopo-
grdfico del flaminado, Punto Rojo Libros, Sevilla,
2024, 432 pp.

La presente obra es un meritorio intento de
conocer el colectivo de los sacerdotes y sacerdo-
tisas del flaminado de época imperial en Hispania.
Los flimines y las flaminicas son los sacerdotes
y sacerdotisas de tradicién romana vinculados al
culto imperial, cuya funcién cultual estd clara-
mente definida, dado que se dedicaban al culto de
los emperadores —flamines— y de las emperatri-
ces —flaminicae—, al igual que de los miembros de
la familia imperial (L. Herndndez, pp. 15 y 414).

El autor del estudio es un gran conocedor
de la epigraffa romana de Hispania como fuente
documental de su Historia Antigua. Baste sefialar,
entre sus publicaciones mds destacadas, los libros
Inscripciones romanas en la provincia de Palencia,
Diputacién, Valladolid (1994); Epigrafla romana
de unidades militares relacionadas con Petavonium
(Rosinos de Vidriales, Zamora): estudio social, reli-
gioso y prosopogrdfico, Centro Buendfa, Univer-
sidad de Valladolid, Valladolid (1999); Epigrafia
de época romana de la provincia de Salamanca,
Centro Buendia, Universidad de Valladolid, Valla-
dolid (2001); Los libertos de la Hispania romana.
Situacion juridica, promocién social y modos de
vida, Universidad de Salamanca, Salamanca (2013);
Inscripciones romanas de libertos hispanos, Univer-
sidad de Valladolid, Valladolid (2016); Epigrafia,
Religion y Sociedad Hispanorromana, Universidad
de Valladolid, Valladolid (2017); La mujer liberta
en la sociedad hispano-romana durante el Imperio,
Universidad de Salamanca, Salamanca (2018).

Elestudio de L. Hernédndez que ahora comen-
tamos se basa en los testimonios de la epigrafia

Esta obra estd bajo una licencia Creative Commons (Atribucién-NoComercial-SinDerivadas 4.0 Internacional
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de la Peninsula Ibérica relacionados con el flami-
nado de época imperial. El grueso de la obra consta
de tres capitulos: 1. El flaminado provincial (pp.
13-191), 1. El flaminado conventual y municipal
(pp- 192-319), 111. El sacerdocio femenino en Hispa-
nia (pp. 320-413), precedidos de un Prélogo (p. 7)
y de una Introduccién (pp. 8-12), y seguidos de las
Conclusiones (pp. 414-415), las Abreviaturas (pp.
416-418) y una Bibliografia General (pp. 419-431).

Conviene destacar que de una gran parte de
las inscripciones citadas y analizadas en el libro se
presentan fotograffas, o en algunos casos dibujos,
distribuidas a lo largo de la obra en 118 figuras.
En cada una de las inscripciones que conforman
el estudio, se ofrecen los datos epigréficos relativos
a los aspectos mds relevantes del documento. Se
recogen, en general, los datos sobre el lugar del
hallazgo y el lugar de conservacion, la datacién del
documento, la lectura e interpretacién del texto
segun se requiera en cada titulo, un estudio proso-
pogréfico sobre el personaje citado, el texto y la
bibliograffa de las inscripciones analizadas. La obra
estd ampliamente documentada con numerosas
citas bibliogréficas, 1294 notas a pie de pdgina,
que dotan el estudio de referencias bibliografi-
cas sumamente Utiles para posteriores estudios
de detalle.

De gran utilidad son los 15 Anexos inclui-
dos en el libro, en los que el autor ofrece cuadros
esquemdticos, que ayudan a una mejor compren-
sién de los datos analizados. En el capitulo 1 (£/
flaminado provincial) aparecen el «Anexo 1. Flami-
nes del culto imperial de la provincia Bética» (pp.
58-62), con 27 flamines atestiguados; «Anexo I1.
Flamines provinciales de la Hispania Citerior.
Flamines provinciales de la Tarraconense» (pp.
142-156), con 80 personajes registrados; «Ane-
xo 1l. Flamines provinciae del culto imperial de
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la provincia de Lusitania» (pp. 188-191), con 18
antropénimos de flamines. En el capitulo 11 (£/
flaminado conventual y municipal) se incluye el
«Anexo Iv. Flamines conventuales de la Hispania
Citerior. Flamines conventuales de la Tarraconen-
se (pp. 194-195), con 5 personajes; «Anexo V.
Flamineslocales provincia Baetica» (pp. 225-229),
con 38 flamines atestiguados; «Anexo V1. Flamines
del culto imperial de la provincia Hispania Cite-
rior. Flamineslocales provincia Tarraconensis» (pp.
286-301), con 90 flamines recogidos; «Anexo VIL
Flamines locales provinciae Lusitaniae» (pp. 316-
319), con 24 antropénimos atestiguados de flami-
nes. En el capitulo 111 (E/ sacerdocio femenino en
Hispania) se presenta el «Anexo VIiL. Flaminicas
del culto imperial de la provincia Bética» (p. 329),
con 5 flaminicas atestiguadas; el «Anexo IX. Sacer-
dotisas del culto imperial de la provincia de Hispa-
nia Citerior. Flaminicas provinciales de Tarraco-
nensis> (pp. 343-344), con 12 sacerdotisas reco-
gidas; el «Anexo X. Flaminicae del culto imperial
de la provincia Lusitana» (355-356), con 7 flami-
nicas atestiguadas; el «Anexo XI. Sacerdotisa conven-
tual de Tarraconense» (p. 356), con un antro-
pénimo de flaminica; el «Anexo Xil. Sacerdotisa
conventual de Lusitania» (p. 358), con una flami-
nica atestiguada; el «Anexo X1ll. Flaminicae del
culto imperial de la provincia Bética» (pp. 394-
397), con 36 flaminicas recogidas; el «Anexo X1v.
Sacerdotisas del culto imperial de la provincia de
Hispania Citerior. Sacerdotisas locales provincia
Tarraconensis» (402-403), con 13 flaminicas; el
«Anexo XV. Flaminicaelocales de Lusitania» (412-
413), con 9 flaminicas atestiguadas. Sefialemos
ademds que en la obra se incluyen cuatro Liminas
conteniendo el porcentaje de casos atestiguados
de flimines y flaminicas en las provincias Bética,
Tarraconense y Lusitana (pp. 17, 197, 322y 358).

La obra de L. Herndndez objeto de nuestro
comentario es un buen complemento a una larga
tradicién de estudios que han dedicado una gran
atencion al culto imperial en el Occidente Medi-
terrdneo y, en particular, en Hispania. Sefialemos,
entre otros trabajos relevantes, los de Etienne, R.
(1958): Le culte impérial dans la péninsule ibérique
d’Auguste a Dioclétien, E. de Boccard, Paris, la
primera monografia sobre el culto imperial en
Hispania; Alf6ldy, G. (1973): Flamines Provin-
ciae Hispaniae Citerioris, CSIC, Madrid; Mirén

Pérez, M2 D. (1996): Mujeres, religion y poder: El
culto imperial en el Occidente Mediterrdneo, Uni-
versidad de Granada, Granada; Delgado Delga-
do, J. (1998): Elites y organizacién de la religion
en las provincias romanas de la Bética y las Maurita-
nias: sacerdotes y sacerdocios, John and Erica Hedges,
Oxford; Fishwick, D. (1987-2005): The Imperial
Cult in the Latin West: Studies in the Ruler Cult
of the Western Provinces of the Roman Empire, Brill,
Leiden-Boston-Kéln; Garriguet Mata, J. A. (2002):
El culto imperial en la Cérdoba romana: una apro-
ximacién arqueoldgica, Diputacién de Cérdoba,
Cérdoba; Nogales, T - Gonzélez, . (eds.) (2007):
Culro Imperial: politica y poder, Actas del Congreso
Internacional Culto Imperial: politica y poder, Méri-
da, Museo Nacional de Arte Romano, 18-20 de mayo
2006. 1. El Culto Imperial: perspectivas y proble-
mas, LErma, Roma.

El tema del culto imperial en Hispania ha susci-
tado un gran interés en las tltimas décadas, en
las que han ido apareciendo ademds no pocos estu-
dios de detalle dedicados a este tema, que hacfan
necesario la realizacién de estudios globales actua-
lizados como el que comentamos de L. Herndn-
dez. Entre los mencionados estudios de detalle,
cabe citar, por ejemplo, Garriguet, J. A. (1997):
«El culto imperial en las tres capitales provincia-
les hispanas: fuentes para su estudio y estado actual
del conocimiento», Anales de arqueologia cordobe-
sa 8: 42-68; Gonzilez, M. (2002): «La titulatura del
flaminado provincial en las provincias hispanas»,
Epigraphica 64: 69-83; Alarcén Herndndez, C.
(2018): «Una aproximacion al culto imperial en
Hispania: avances interpretativos», Revista de histo-
riografia 28: 183-212, etc.

El cargo de flamen se configuré, como indi-
ca el autor (p. 16), como un fenémeno politico-
religioso de una gran proyeccion publica y, conse-
cuentemente, era desempefiado por los individuos
més distinguidos pertenecientes a las familias nota-
bles de las élites provinciales de Hispania. De las
inscripciones honorificas dedicadas a flimines en
toda la provincia de Hispania Citerior pertene-
cientes a pedestales y estatuas se infiere también el
alto prestigio social del flaminado. El ejercicio
del sacerdocio por las flaminicas otorgaba a estas,
segun el autor (p. 415), honor y prestigio en el espa-
cio publico de las ciudades de las que eran origi-
narias y, a su vez, la posibilidad de influir en el



progreso social de los hombres de su familia. Como
sefiala acertadamente el autor (p. 320), el papel
mis activo de las mujeres en el 4mbito religioso
lo ejercen en el terreno de los cultos civicos y de
forma muy destacada en el imperial. El cargo de
flaminica es desempefiado por mujeres de la alta
sociedad provincial que no siempre eran las espo-
sas de los flimines.

Veamos algunos casos de detalle referentes
a sacerdotisas del culto imperial. Un muy acerta-
do andlisis, en mi opinién, de L. Herndndez (pp.
326-328), es el realizado acerca de una flaminica
forastera del s. 11 d.C. o principios del s. 1 d.C.,
Cocceia Severa, probablemente una terrateniente
con diversas propiedades al Sur de Norba Caesa-
rina, la cual alcanzé la ciudadania romana per hono-
rem con el Edicto de Vespasiano. En una inscrip-
cién en la provincia Bética procedente de la colonia
Augusta Firma Astigi (L. Herndndez, pp. 363-365),
de principios o finales del s. 11 d.C., aparece Aponia
Montana, una sacerdotisa de las divinas Augustas
que pertenecia a una gran familia local de comer-
ciantes de aceite y que en el ejercicio de su sacer-
docio realizé importantes donaciones evergéticas.
Del andlisis de este testimonio se infiere, como
sefiala correctamente L. Herndndez (p. 364), que
«mujeres de las élites locales . . . debieron competir
por alcanzar los cargos sacerdotales de sus ciuda-
des, asumiendo conductas, como la realizacién de

promesas evergéticas y la honoris aemulatio, que
tradicionalmente se habfan considerado exclusi-
vas de los hombres». Cabe mencionar un caso en
el que la flaminica es una mujer soltera. Se trata
de Postumia C. f Honorata, natural de Barbesula,
atestiguada en un ara funeraria de Barbesula (San
Roque, Torre de Guadiaro) del s. 1 d.C., quien
fue honrada con una estatua en Ocurri (Ubrique),
donde accedié al desempefio de «sacerdotisa de
las divinas augustas» y de la que L. Herndndez
afirma que «era joven y no tenfa marido ni hijos que
asumieran los gastos de sus homenajes» (p. 384).

En suma, nos encontramos ante un riguroso
y detallado estudio monogréfico, basado en los
testimonios epigraficos, sobre la prosopografia de
los flimines y las sacerdotisas flaminicas en Hispa-
nia en época imperial. El estudio estd provisto de
fotografias, generalmente de excelente calidad,
de una buena parte de las inscripciones estudia-
das, y de numerosos cuadros esquemdticos escla-
recedores de diferentes aspectos del tema objeto

de estudio.
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Christina PAPADAKI, Ztov Epawrta kot atov I16iguo.
H Maygio. oto. Ounpucé, Emn, Alloste, Athens, 2024,
226 pp.

Este libro a cargo de la Dra. Christina Papa-
daki se inscribe en la conocida Serie titulada «Kora-
Ypapés Mayeiog and v ApyoudtnTa g GHUEPL»
(«Registros de la Magia desde la Antigiiedad hasta
hoy»), dirigida por el profesor Panagiotis H. M.
Kousoulis, la cual persigue como objetivo poner
en valor la contribucién de la magia al desarrollo
espiritual de las civilizaciones desde la Antigiiedad
hasta la actualidad. En esta Serie se han publica-
do hasta ahora, entre otras monografias dignas de
mencidn, la de Anastasia D. Bakaloudi (2001),
H &Céhén e poyeiog amo v apyorotnra émg toog
apidrTovg yprotiavikovg aidves (La evolucion de la
magia desde la antigua Grecia hasta los primeros
siglos cristianos), Ed. Kedros, Athens, un anilisis
del proceso evolutivo de la magia desde la antigua
Grecia hasta la época helenistica, pasando por la
época romana y hasta los primeros siglos cristia-
nos; la de Christina Papadaki (2023), 7o Zdua
xau n Mayeio (El Cuerpo y la Magia), Ed. Alloste,
Athens, un estudio en el que la autora se ocupa
de los conceptos y précticas magicas que tienen
como finalidad la proteccién del cuerpo huma-
no y la preservacién de su salud, desde la Anti-
giiedad hasta la actualidad en el Mediterraneo,
Europa y Oriente Préximo; de la misma autora
(2024), Eopriouévog ue tov Amijyovo. Mayiké potd,
1otopia xo1 Gpvlor (Exorcizado con un manojo de
ruda. Plantas mdgicas, historia y leyendas), Alloste,
Athens, una investigacién breve, pero bien docu-
mentada, sobre la hierba conocida como apiganos,
«ruda», que es una cura y panacea para unos o una
hierba mgica para otros, sobre la cual Chr. Papada-
ki ha recopilado un material valioso de testimo-
nios y fuentes y ha estudiado su historia; también
de la misma autora (2024), H Aazpeia e yng ko
0 elevueviouos g yboviag oTovg TOMTIOUOVS TOD
Aryaiov (El culto a la tierra y el aplacamiento del
munto ctonico en las culturas del Fgeo), Ed. Alloste,
Athens, un estudio sobre las pricticas rituales
y mégicas que muestran la relacién primitiva del
hombre con las fuerzas cosmogoénicas de la Tierra
y con las deidades del mundo subterrdneo en las
civilizaciones del Egeo.

El libro que ahora comentamos, consta de
un «Prélogo» a cargo del prestigioso arquedlogo

Esta obra estd bajo una licencia Creative Commons (Atribucién-NoComercial-SinDerivadas 4.0 Internacional
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y Eforo emérito de Antigiiedades Antonis Vasila-
kis, de una «Introduccién» (pp. 9-18), de un apar-
tado dedicado a la «/liada» (pp. 19-104), de otro
dedicado ala « Odisea» (pp. 105-189), de una «Nota
amodo de epilogo» (pp. 191-195) y de una amplia
«Bibliograffa» (pp. 199-226).

En el apartado sobre la «/liada», se inclu-
yen los capitulos siguientes: a) To epyactipto tov
"Hopoaiotov kot to 6mha tov AyiAdéa: H poyesio g
teyvoroyiog («El taller de Hefesto y las armas de
Aquiles: La magia de la tecnologfa», pp. 21-45);
b) H acnida tov AyiAdéa («El escudo de Aquiles»,
pp- 46-59); ) O keotde wavras g Aepodimg: to
ko epotikd “onepomro” («El keordg wavrag de
Afrodita: la “superarma” erdtica femeninay, pp.
61-76); d) H aryida (aomide) tov Al kon g Abnvég
(«La égida (escudo) de Zeus y Atenea», pp. 77-84);
€) OepamevTiky Loyeio 6T0 GTPUTONESO TOV AYoumV
(«Magia terapéutica en el campamento de los
aqueos», pp. 85-95); f) Ovkaréipeg Kon o1 pKot Bedv
kot avbpdrwv («Las maldiciones y los juramentos
de dioses y hombres», pp. 97-104). En el apar-
tado sobre la «Odisea», se recogen los siguientes
capitulos: a) O IIpOTEXG KOL O HOYIKEG TOV POKIES
(«Proteo y sus focas mégicas», pp. 107-116); b) O
“néyos” avepog («El “mago” vienton, pp. 117-131);
c) Kipxn: 1 péyisca tov epdta Kot TG YvOoNS
(«Circe: la maga del amor y del conocimiento»,
pp- 133-159); d) Kohvyd kot Ive-Agvkodéa: ou
payoceg g ayamng («Calipso e Ino-Leucdtea: las
magas del amor», pp. 161-168); €) EAévny:  mopetn-
Muévn péyioco-0ed tov opmpikdv endv («Helena:
la ignorada maga-diosa de los poemas homéricos»,
pp- 169-177); £) Emotpogn omv 10éim- to poyucd.
mhoia v Pardkmv («Regreso a Ttaca: las naves mégi-
cas de los Feacios», pp. 179-184) y g) O xdopog g
opnpkrs payeiog («El mundo de la magia homé-
rica», pp. 185-189).

Entre las cuestiones de detalle que nos pare-
cen merecedoras de un comentario mds detalla-
do, sefialaremos solamente una de ellas por obvias
razones de espacio. En el apartado antes mencio-
nado referido a la f/iada, en el capitulo titulado
«El xeotée dvrac de Afrodita: la “superarma”
erética femeninay, la autora hace un detallado
y correcto andlisis sobre la controvertida cuestién
del significado y de la finalidad de la expresién
homérica keotdg ipdg, que aparece en un extenso

pasaje del libro x1v de la J/iada en el que Afrodita
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le hace entrega a Hera de su keotdg ipdg, una espe-
cie de instrumento mégico con el que puede ver
cumplidos sus deseos amorosos y erdticos (¢f; p. €j.,
lliada 14.214-220, que, en nuestra versién, dice asi:
«de su pecho se desaté un cinturén bordado de
colores, donde estaban, por ella fabricados, todos
sus hechizos: All{ estaba el amor, allf el deseo, alli
la amorosa charla, la seduccién que roba el senti-
do incluso de los mds cuerdos. Este, pues, se lo
puso en las manos y a Hera, llamdndola por sus
nombres, le dijo: toma ahora, pon en tu seno (te®
... KO, of LS, s.v. k6Amog.1.1) este cinturén
bordado de colores en el que se halla todo hechizo
fabricado»). Sobre el xeotdc inde homérico no
ha existido entre los estudiosos una interpretacién
undnime sobre su naturaleza y aspecto, sobre la
parte de la persona en la que se portaba y sobre
su finalidad. Para la mayorfa de los comentaris-
tas antiguos, se trataba de una especie de amu-
leto “colocado” en el pliegue del peplo (donde se
interpreta la palabra k6Amog con este significado)
de Hera (¢f W. Leaf, Londres 1902; K. F. Ameis
y C. Hentze, Leipzig 1885; O. Henke, Leipzig
1902). Para otros, se trataba de un cinturén (cf”
E A. Paley, Londres 1884).

Segin Chr. Papadaki (p. 65), se podria consi-
derar que este cinturén mégico de Afrodita es
incluso una invencién de la imaginacién popu-
lar, pero fuentes griegas escritas posteriores —afia-
de Papadaki (foc. cit.)— nos porporcionan una gran
cantidad de valiosas informaciones sobre este instru-
mento mdgico. En el pasaje que comentanos, el
kestos himas designa, segin la autora (loc. cit.), una
especie de «cinturén bordado que se cefifa cruzado
debajo del pecho», aunque «su descripcién —anade
la autora (loc. cit.)— es ciertamente general e impre-
cisa, suscitando importantes problemas sobre su
forma exacta y sobre su uso y sus propiedades».
Parece oportuno recordar aqui que el significado
del kestos himas homérico habia sido ya objeto
de estudio en los conocidos trabajos anteriores de
C. Bonner (1949), (KEXTOX IMAX and the Saltire
of Aphrodite», A/Ph70: 1-6; de E E. Brenk (1977),
«Aphrodite’s Girdle: No Way to Treat a Lady (the
Near Eastern background of the 14th Book of
the lliad)», Classical Bulletin 54: 17-20, y, especial-
mente, de C. A. Faraone (1990), «Aphrodite’s
KEXTOZ and Apples for Atalanta: Aphrodisiacs
in Farly Greek Myth and Ritual», Phoenix44 (3):

219-243, citados por Chr. Papadaki (p. 76), y ade-
més de C. A. Faraone (2001), «Aphrodite’s Kestos
Himas and Other Amuletic Love Charms», en
Ancient Greek love magic [22 ed.], Harvard Uni-
versity Press, Cambridge, MA and London, pp.
97-110 [1999, 12 ed.], capitulo de libro que repro-
duce en parte el articulo anterior y que es citado
sin indicar el titulo del capitulo por Chr. Papadaki
(p. 76) en la traduccién griega del libro de 2004:
Apyoia. EMyvixii Epoticii Moyeio (Papadema,
Athens). Chr. Papadaki hace en su estudio sobre
esta expresién un acertado examen comparativo
con otros instrumentos magicos que presentan
similitudes con el xeotog inég homérico, tanto en
objetos magicos del Préximo Oriente del Primer
Milenio a.C. (cf, p. €j., pp. 66-68, donde se reco-
ge una tablilla cuneiforme de Ashur, que contie-
ne un conjuro magico en el que se invoca a Ishtar,
una diosa equiparada con Afrodita, en la que el
conjuro se basa en nudos y parece estar relacio-
nado con otra clase de conjuros magicos neoasirios
mucho mds amplios, los llamados egalkura, que
a menudo implican el uso de cuerdas anudadas
0 con cuentas), como en hechizos mdgicos griegos
posteriores (p. ¢j., AP 5.158, Asclepiades, s. 1 a.C.,
donde observamos que se menciona un cinturén
de Afrodita con una inscripcién bordada con letras
de oro; Plutarco, Moralia, «Deberes del matri-
monio», 139.A.5-6 y 141.C.23; primer libro del
Cyranides, manual mégico del siglo 1v d. C., pero
que —como es cominmente admitido— se remon-
taals. 1d.C. [Cyranides, Libro 1, Elementum X,
letra K, Kappa, lineas 1-105]; Lsa‘as 10.3, Ezequiel
3.18-19). Para el texto del Cyranides, sefialemos
las ediciones, no citadas por la autora, de L. Delatte
(1942), Textes latins et vieux francais relatifs aux
Cyranides: la traduction latine du Xir° siecle, le
Compendium Aureum, le De xv Stellis d’Hermes,
le Livre des secrez de nature, Librairie E. Droz,
Paris, 1942, pp. 55-61 (Disponible en: https://
donum.uliege.be/handle/2268.1/13775) y, més
recientemente, de D. Kaimakis (1976), Die Kyra-
niden, Hermes Trismegistus, Hain, Meisenheim
am Glan.

En definitiva, respecto al keotdg ipdg homéri-
o, nos encontramos probablemente, en mi opi-
nién, ante un amuleto erético, un cinturén magi-
co de Afrodita (¢f, p. ¢j., LS/, s.v. ipég.l.2.a.,
donde se recoge con este significado su empleo
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en el mencionado pasaje homérico, y la traduccién
de la Iliada al espaiiol de C. Rodriguez Alonso,
Akal, Madrid, 1986; con preferencia a «cinta», cf.,
p- €j., las traducciones de la f/fada de D. Ruiz
Bueno, Ed. Hernando, Madrid, 1956y de A. Lépez
Eire, Cdtedra, Madrid, 1991, y con preferencia
a «correa, ¢f-, p. ¢j., la traduccién de la Jliada de
E. Crespo Giiemes, Gredos, Madrid, 1991), borda-
do de colores y cefiido bajo el pecho, elaborado
con la finalidad de que la persona que lo porta se
pueda asegurar el amor y el deseo sexual de otra
persona.

En suma, Chr. Papadaki estudia un buen
ntmero de temas de magia atestiguados en las dos
epopeyas homéricas, los cuales estdn relaciona-
dos, ya con dioses, como Zeus, Afrodita, Atenea,
Hefesto, Tetis, Eolo, Proteo e Ino-Leucdtea, ya
con magas-diosas (Helena), con ninfas (Calipso)

o con hechiceras (Circe), ya con monstruos (Escila
y Caribdis), ya con héroes (Aquiles y Odiseo),
o bien, con pueblos miticos (los Feacios). Nos
encontramos ante un libro que suscita un gran
interés por la gran cantidad de temas de magia
del antiguo mundo griego que la autora ha conse-
guido reunir en la presente publicacién. Este estu-
dio no sélo contribuye a un mejor conocimiento
de la magia en la Antigiiedad griega, sino que,
a su vez, plantea problemas de gran interés que
Chr. Papadaki deja abiertos a futuras y promete-
doras investigaciones.
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Herndn RUIZ DE VILLEGAS, Fidbulas de Esopo. Intro-
duccion, edicion critica, traduccion anotada e indi-
ces a cargo de Laura Jiménez Rios, Instituto de Estu-
dios Humanisticos - Centro de Estudos Cl4ssicos -
Instituto de Investigaciones Filolégicas de la Uni-
versidad Nacional Auténoma de México, Alcaniz -
Lisboa - México, 2024, CLXXXVII + 135 pp.

A finales de 2024 se publicé la edicién criti-
ca de las Aesopi fabulae del humanista Herndn Ruiz
de Villegas (1510-1572). La obra, poco conocida
e inédita hasta el siglo xv111, tradicionalmente
ha sido vista como una mera coleccién de ejer-
cicios escolares, cuya genuinidad y originalidad
se pone ahora en valor en esta nueva investigacién
que proporciona una visién completa y actualiza-
da sobre el escritor burgalés, su entorno, el conjun-
to de sus obras y el lugar que en ellas ocupan las
Aesopi fabulae.

Su autora, Laura Jiménez Rios, es doctora
por la Universidad de C4diz y actualmente profe-
sora en la Universidad de Granada. Como resul-
tado de su tesis doctoral, dirigida por los profeso-
res José Marfa Maestre Maestre y Antonio Serrano
Cueto, asi como de los multiples trabajos que
ha dedicado al estudio de la fibula neolatina, nace
el volumen xxv de la «Serie Textos» de la presti-
giosa Coleccién de Textos y Estudios Humanisti-
cos Palmyrenus, fruto de unalabor editorial conjun-
ta entre el Instituto de Estudios Humanisticos de
Alcaiiiz, el Centro de Estudos Cldssicos de la Uni-
versidad de Lisboa y el Instituto de Investiga-
ciones Filolégicas de la Universidad Auténoma
de México.

Sise atiende a la paginacién del libro, @ priori
se pueden ver ya de forma clara dos partes bien
diferenciadas: el estudio introductorio (pp. XIX-
CLXXIX) y la edicién critica con traduccién de la
obra de Ruiz de Villegas (pp. 1-117) e indices
(pp. 121-132). La obra va precedida de un prélo-
go (pp. IX-X1v) a cargo de Eustaquio Sdnchez Salor,
profesor Emérito y Catedrético de Filologia Lati-
na de la Universidad de Extremadura, cuya lectu-
ra personal y andlisis erudito ensombrecen cualquier
intento de resefar este libro.

La introduccién es, en realidad, un exhausti-
vo estudio filolégico (pp. XIX-CLXXIX) que cuenta
con un total de diez apartados. En el primero (pp.
XIX-XXXII), su autora se ocupa de la figura histéri-
cay de la biografia de Herndn Ruiz de Villegas:

ahonda en su origen familiar y su descendencia,
en sus afios universitarios por Europa, en las rela-
ciones con sus contactos y amigos (Juan Luis Vives,
Luisa Sigea, Guillermo Budé o Juan de Verzosa,
entre otros), y en su vuelta a Espafia. Todo ello
lo realiza a partir de los textos del burgalés y de
documentos de indole diversa, como matriculas
universitarias, pleitos, actas capitulares del cabildo
de la Catedral de Burgos o su propio testamen-
to. En parte, la importancia del andlisis de este
conjunto de noticias reside en la existencia de dos
Herndn o Fernando Ruiz de Villegas coincidien-
do en el Burgos de la primera mitad del xvi,
cuestion sobre la que la Jiménez Rios logra avan-
zar conclusiones importantes fundamentadas en
el elenco de testimonios estudiados y de documen-
tos que no se habfan tenido en cuenta en estudios
anteriores. En el segundo apartado de la introduc-
cién (pp. XXXUI-XXXVIII) la autora expone y exa-
mina las obras conservadas de Ruiz de Villegas
tanto impresas como manuscritas, en las que iden-
tifica dos claras tendencias: la modernidad lite-
raria europea que se respira en sus escritos de
juventud, de corte erasmista, frente al tradiciona-
lismo de sus valores en la dltima etapa de su vida,
motivado, quizds, por la necesidad de un mece-
nazgo garante de su estabilidad econémica. Se evi-
dencia que tocé géneros tan dispares como el enco-
midstico, el satirico, el didactico, la conversacién
filoséfico-moral de estilo horaciano y la poesia
bucdlica, que es el tipo de composicién por el que
mayor reconocimiento ha recibido. Llama la aten-
cién, ademds, que habiendo nacido y muerto el
autor en el siglo X1, la editio princeps de sus obras
se imprima en Venecia en 1734, unas décadas
después de que el dedn alicantino Manuel Marti
descubriera el manuscrito que las contenfa en la
biblioteca del marqués de Villatorcas (ca. 1700),
bajo el titulo Ferdinandi Ruizii Villegatis Burgensis
quae exstant opera, Emmanuelis Martini Alonensis
Decani studio emendata. Jiménez Rios atribuye
el hecho de que su obra no se publicara antes a
que Ruiz de Villegas no tenfa afdn de renombre
literario, sino que sus composiciones eran fruto
del placer que sentfa por la escritura. Tras estos dos
apartados en los que la autora hace un trabajo
verdaderamente detectivesco, el tercero (pp. XXXIX-
XLIV) estd dedicado a la fabula grecolatina en su
més amplio sentido, y centrado, sobre todo, en la
recepcion de este género universal en el Renaci-
miento, especialmente en Italia y Espafia. En efecto,
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la autora es consciente de la complejidad inheren-
te a la historia de la fibula esépica y de la dificul-
tad de sintetizar la cuestién; magistralmente expo-
ne en unas piginas la difusién de este género
durante la Edad Media para llegar a explicar las
dos vertientes que la literatura fabulistica sigue en
el Renacimiento; luego, realiza un breve recorri-
do por las primeras traducciones de las fabulas de
Esopo al latin en laItalia del Quaztrocento, en el que
se destaca que, aunque en la Espafia del siglo xv
las versiones latinas mds populares que circularon
entre los estudiantes de humanidades habfan sido
las de Lorenzo Valla y la de Walter el Inglés, fue
la edicién en prosa de Aldo Manuzio (1505) la que
alcanzé un éito y difusién casi inmediatos, pues,
ademas de la traduccién latina, inclufa el texto
griego de la Vida de Esopo y el de las fibulas.
Jiménez Rios destaca aqui que la fabula, con inde-
pendencia de su origen oriental o grecolatino, llega
al Renacimiento espafiol en traducciones verné-
culas, insertas, por ¢jemplo, en obras como el Libro
del buen amor o El Conde Lucanor. Ya en el cuarto
epigrafe (pp. XLV-L) se ocupa del valor y la fortu-
na que la fibula tiene como ejercicio escolar propio
de las escuelas medievales y en la tradicién huma-
nistica, trascendiendo en el fenémeno de la tracta-
tio. Se expone la estrecha relacién que este género
mantiene con los progymnasmatay la retérica, ala
que estd ligada como mecanismo al servicio de la
instruccién intelectual y; a la vez, de la educacién
moral; manifiesta que los maestros de los siglos xv
y XVI estimulaban a sus alumnos en su lectura
con ambos sentidos, modificando los textos a su
antojo para adiestrar la facultad de la inventio
y alcanzar el sermo perfecto. En cuanto al fend-
meno de cémo hay que tratar y amplificar la fibu-
la (#ractatio) la autora explica las diferencias que
se dan entre los dos métodos mds recurridos: el
abreviado y el ampliado, y destaca que de los dos
tratamientos aconsejados en los manuales de reté-
rica Ruiz de Villegas recurre siempre a la forma
ampliada, bien afiadiendo epitetos, bien amplian-
do la narracién con didlogos o descripciones. El
quinto apartado es el més extenso de toda la intro-
duccién (pp. LI-CXX), carga con un buen peso de
la investigacién y constituye propiamente el estu-
dio lingiiistico y literario de las Aesopi fabulae de
Ruiz de Villegas; en él encontramos cinco epigra-
fes de contenido en los que Jiménez Rios estable-
ce las caracteristicas y peculiaridades de la obra,
revisa el tejido de los versos al trasluz del concepto

de imitatio y del llamado “latin de laboratorio”.
A continuacién, presenta las fuentes, tanto cldsi-
cas como del mundo medieval y contemporé-
neo, con el fin de establecer si el trabajo de Ruiz
de Villegas es una versién de las composiciones
en griego de Esopo o de alguna de las numero-
sas traducciones latinas que circularon durante
el siglo Xv1, as{ como el grado de imitacién con
respecto a los modelos cldsicos. En el estudio de
las fuentes se justifica el empleo de una metodo-
logia fundamentada en la delimitacién y el esta-
blecimiento de los calcos —textuales y contextua-
les—, pues al tratarse en muchos casos de versos
hilvanados a partir de functurae extraidas de un
poeta junto con los clichés de otros y los conse-
cuentes cambios morfoldgicos, se hace viable esta-
blecer un patrén. Por medio de ejemplos y citas
Jiménez Rios pone de manifiesto que los auto-
res clésicos més utilizados por el humanista burga-
lés son Virgilio y Ovidio, e igualmente sefiala
los autores cristianos y medievales de los que se
ha servido en las fibulas, aunque incide en que
estos ultimos no son especialmente influyentes
en esta obra. Sin embargo, la que si result$ deci-
siva para Ruiz de Villegas fue la edicién aldina de
1505: las tablas comparativas y la multitud de
ejemplos significativos objeto de andlisis en esta
seccién del libro evidencian la fuerte dependen-
cia y deuda de este autor con la edicién del vene-
ciano Aldo Manuzio (aunque también hay vesti-
gios de uso, en menor medida, de las Fabulae Aeso-
picae de Lorenzo Valla). No obstante, el burgalés
ha tenido que recurrir a amplificaciones, sustitu-
ciones, adaptaciones morfoldgicas y variaciones
léxicas con vistas a trasladar el texto en prosa
a sus versos y adaptatlo a la estructura del hexd-
metro; se propone asi mejorar las composiciones
literarias y elevar el tono poético de la fibula, y en
no pocas ocasiones se aleja de esta fuente con la
clara intencién de embellecerla y amplificarla, y ast
constituir nuevos modelos escolares; en este afén,
la autora detecta que el humanista burgalés ha
hecho uso también de los compendios enciclo-
pédicos del francés Ravisio Textor, especialmen-
te del Specimen Epitherorum o de la Officina. En
cualquier caso, los ejemplos aportados por Jimé-
nez Rios suscriben la idea de que las alteraciones
que presenta la obra con respecto a sus modelos
la perfilan como un ejercicio escolar, en tanto que
se ponen a prueba el vocabulario y las construc-
ciones aprendidas en la escuela, y a la vez como



un ejercicio literario de versificacion de un texto
en prosa. El subapartado mds extenso dentro de
este epigrafe lo constituye el andlisis de la estruc-
tura y de los temas tratados en las fibulas, y también
la identificacién de las fuentes de cada una de
las composiciones que ensamblan la obra. Para
el comentario independiente de las treinta y ocho
fébulas se sigue un mismo patrén: titulo, identifi-
caci6n tipoldgica, temdtica y resumen del conte-
nido, y andlisis de la estructura. El sexto aparta-
do (pp. CXXI-CXxXXV) es en si mismo un exhaustivo
estudio métrico-estadistico del hexdmetro de Ruiz
de Villegas, ilustrado con multiples tablas que evi-
dencian la asimilacién de los rasgos del hexdme-
tro latino clésico en sus composiciones, estudio
caracteristico de la escuela humanistica de Cédiz.
El séptimo apartado (pp. CXXXVII-CLIX) se centra
en la edicién veneciana de 1734 y sus avatares,
la problemética de la edicién realizada por el dedn
Martiy su convulsa historia, tomando como punto
de partida para su reconstruccién el intercambio
epistolar entre los principales participantes del
proyecto editorial: el dedn Marti, Juan Basilio
Castelvi y Gregorio Mayans. El capitulo se cierra
con un apartado dedicado a los ejemplares de 1734
localizados y cotejados por la autora, asi como
a las diferencias detectadas entre ellos. En el octa-
vo apartado (pp. CLXI-CLXIV) establece los criterios
filolégicos adoptados para la edicién del texto
latino, fijada a partir de la edicién dieciochesca
y de algunos comentarios manuscritos, y explica
la naturaleza de los aparatos de fuentes, del apara-
to critico y de la traduccién. Concluye el estudio
introductorio con la bibliografia (pp. CLXV-CLXxXVIL)
y con una serie de anexos (pp. CLXXIX-CLXXXVII),
en los que se recogen textos e imdgenes de rele-
vancia dentro del estudio.

Como comenté al principio, el segundo gran
bloque de esta investigacién lo constituyen la edi-
cién critica de las Aesopi fabulae y la traduccién
espafiola con notas (pp. 3-117). Tras una pdgina
dedicada a las siglas y abreviaturas (p. 3), se reco-
gen las treinta y ocho fibulas escritas en hexdme-
tros dactilicos. Se presenta el texto latino en las
pdginas impares y el espafiol con las notas aclara-
torias en las pares, respetando el orden en el que
cada fébula aparece en la edicién veneciana. Al
tratarse de una edicién bilingiie es posible ir cote-
jando la traduccién de Jiménez Rios con el texto
latino. En este sentido, de la traduccién cabe

valorar el cuidado en la eleccién del léxico, la flexi-
bilidad en el tratamiento de las estructuras sintc-
ticas y la fidelidad al texto de Ruiz de Villegas, que
la autora vierte al espafiol sin desvirtuar el texto
latino. En las paginas impares, la edicién del texto
se hace con un triple aparato de fuentes: el prime-
ro contiene una breve referencia a la fuente griega
de los relatos; el segundo establece loci paralleli
con aquellos pasajes de las Aesopi fabellae de Aldo
Manuzio en los que el autor se inspira para compo-
ner estos poemas escolares, y el tercero constituye
el aparato de fuentes cldsicas que ha tenido presen-
te a la hora de redactar sus fibulas. Las notas acla-
ratorias que acompafian a la traduccién ayudan
a comprender algunos pasajes mediante la contex-
tualizacion, o bien establecen similitudes con otras
fuentes de menor impacto en la obra o aclaran
conceptos relevantes para la comprension de la
fabula. La investigacién se cierra con los {ndices
del libro, que son cuatro en funcién del criterio
con el que se han elaborado: un indice de prime-
ros versos latinos (pp. 121-122), de personajes que
aparecen en las fibulas y sus epitetos (pp. 123-126),
de nombres propios (pp. 127-132) y el general
(pp. 133-135).

Aparte de los aspectos que ya he resaltado,
la importancia de esta publicacién —que ademds
brilla por su esmerada redaccién, expresién cuida-
da y ausencia de errores— reside en que rescata
de las tinieblas del olvido las fibulas de Ruiz de
Villegas desde una perspectiva actualizada, pues
aporta no solo una edicién critica rigurosa y la
primera traduccién a una lengua moderna, sino
también un estudio global del autor y su obra
literaria, lo que permite que se divulgue y conoz-
ca este texto inédito hasta ahora, constituyendo asf
una meritoria aportacién al conocimiento de la
literatura neolatina y de la tradicién fabulistica
en Espaia. Por todo ello, se trata, sin duda, de una
minuciosa investigacién que puede resultar de
interés no solo a los filélogos cldsicos, sino también
a especialistas y estudiosos de otros dmbitos.
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de los articulos que han llegado a esta redaccién para optar a ser publicados en el presente nimero.
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El promedio de tiempo de publicacién desde la llegada de los articulos a la redaccién de la revista hasta
su publicacién (pasando por el proceso de seleccidn, lectura, evaluacién, maquetacién y correccién de pruebas)
es de 4,17 meses. Cada articulo es estudiado por un revisor (o dos, si fuera el caso), miembro del Consejo de
Redaccién, y, mediante el sistema de evaluacién por pares ciegos, se asigna a dos evaluadores externos (o
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- N.° de articulos recibidos para esta edicién: 11

- N.o de articulos aceptados: 7

- N.o de articulos rechazados: 0

- N.o de articulos reservados para el siguiente nimero: 4

- N.° de articulos reservados del anterior nimero: 0

- Promedio de evaluadores por articulo: 2,55
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