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SOBRE A REVISTA

A Humanitas ¢ a mais antiga revista publicada em Portugal especia-
lizada em Estudos Classicos Greco-Latinos e Renascentistas, mas aberta a
contributos de areas dialogantes (Historia, Arqueologia, Filosofia, Religido,
Arte, Retorica, Rececdo dos Classicos, entre outras). Tem mantido um ritmo
de publicacao regular, desde o ano da sua cria¢do, em 1947, e é propriedade
do Instituto de Estudos Classicos da Faculdade de Letras da Universidade de
Coimbra. Trata-se de uma revista destinada a académicos e investigadores,
tanto nacionais como estrangeiros. Aceitam-se trabalhos em portugués (lingua
do espago lus6fono), bem como em inglés, espanhol, italiano e francés. Em
nome da internacionalizacao crescente da revista, privilegia-se a publicagdo
de estudos em inglés. Publicam-se duas tipologias de contributos: a) estudos
de especialidade, originais € que constituam abordagens relevantes e dina-
mizadoras do avanco do conhecimento nas respetivas areas; b) recensdes
criticas de obras publicadas ha menos de 2 anos, a data de envio da proposta.
Os contributos de tipo a) sdo sujeitos a um processo de avaliagdo cega, por
avaliadores internacionais considerados especialistas nas areas cientificas
em questdo. A aceitacdo dos contributos de tipo b) ¢ da responsabilidade da
Direcao da Revista e da sua Comissao Cientifica. Nao serdo considerados
os manuscritos submetidos também a processos de publicagao noutros
periddicos ou livros, pelo que os proponentes t€ém de declarar, no ato de
envio do trabalho, sob compromisso de honra, que observam esta clausula.

A Humanitas esta catalogada na Scopus, no Web of Science (Clarivate
Analytics), no Latindex, na Dialnet, no European Reference Index for the
Humanities and Social Sciences (ERIH PLUS), no Directory of Open Access
Journals (DOAJ), EBSCO e na BIBP (Base d’Information Bibliographique
en Patristique).

Politica de Acesso Aberto

Esta revista oferece acesso aberto imediato ao seu conteudo, seguindo
o principio de que disponibilizar gratuitamente o conhecimento cientifico
ao publico proporciona maior democratizacdo do conhecimento a nivel
internacional e promove a transferéncia do saber.
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Resumo

Na sequéncia de um artigo anterior sobre a col. 14 do Papiro de Derveni, analisa-
-se a questdo dos nomes divinos em confronto com o Cradtilo platénico, cuja seccao
das etimologias contém uma intengdo parddica clara aos procedimentos alegéricos
dos orficos, apoiados nas especulacdes etimologicas. Para o comentador do poema,
de resto, Urano, Cronos e Zeus sao uma Unica entidade (Nous), o que ¢ mostrado na
explicacao dos nomes divinos: o termo rous, por associagdo etimologica ou semantica
(no caso de Zeus) ¢ nela dominante, integrando-se num contexto cosmogonico, que o
Cratilo substitui por um critério sobretudo ético e teologico. Mostra-se também como
a ambiguidade da linguagem do comentador lhe permite monopolizar a doutrina do
poema, criando sobre ela uma outra mensagem. Assim acontece com o “grande feito”,
que o poema Orfico ligaria a Cronos, mas que no Papiro se subentende ser Urano.

Palavras-chave: Orfeu, orfismo, Papiro de Derveni, Urano, Cronos, Zeus,
cosmogonia, alegoria, Cradtilo.

Abstract

Following on from a previous article on col. 14 of the Papyrus of Derveni,
the question of divine names is now analyzed in comparison with the Platonic
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10 Maria Teresa Schiappa de Azevedo

Cratylus, whose etymology section contains a clear parodic intention to the Orphic
allegorical procedures, supported by etymological speculations. For the poem’s
commentator, moreover, Uranus, Cronos and Zeus are a single entity (Nous), which
is shown in the explanation of the divine names: the term nous, by etymological
or semantic association (in the case of Zeus) is dominant in it, integrating itself
into a cosmogonic context, which Cratylus replaces with an ethical and theological
criterion. It is also shown how the ambiguity of the commentator’s language allows
him to monopolize the poem’s doctrine, creating another message about it. This is
what happens with the “great feat”, which the Orphic poem would link to Cronos,
but which in the Papyrus is understood to be Uranus.

Keywords: Orpheus, Orphism, Papyrus of Derveni, Uranus, Cronos, Zeus,
cosmogony, allegory, Cratylus.

Em artigo anterior sobre o Papiro de Derveni, publicado na Revista
Humanitas n.° 83, apresentamos uma analise linguistica e conceptual da col.
14, tendente a demonstrar que “o grande feito”, provavelmente atribuido
a Cronos pelo poeta ai denominado Orfeu, €, na realidade, desviado para
Urano, no comentario do poema'. Este desvio, ja insinuado pelo verso
relativo a Urano (col.14.6), que segue de imediato a expressdao em causa,
confirma-se na linha 1. 8 da parafrase, onde a frase péya pé&or enoi tov
Ovpavov s6 pode interpretar-se em fungao de Urano: “declara [Orfeu] que
Urano cometeu um grande feito”.

Nao estamos ja, obviamente, na ambiéncia mitica de Hesiodo ¢ das
influéncias hititas que Orfeu, com toda a probabilidade, reproduziu no seu
poema, subentendendo no “grande feito” a castracdo de Urano as maos do
filho. O mundo do autor de Derveni é o da sofisticada interpretago alegorica,
que procura desvendar nos textos, particularmente nos textos poéticos, uma
intengdo oculta (Vmovown), portadora do seu verdadeiro significado. Na
perspetiva dos orficos do séc. V a.C., em que o autor de Derveni se inclui,
a linguagem “enigmatica” de Orfeu (aiviypot®ddng, col.7.5) esconde uma
doutrina cosmogonica ampla e coerente. Nela, a ideia do divino associa-se
estreitamente aos dados cientificos (ou para-cientificos) que a observacao
da natureza e as especulagdes dos filosofos pré-socraticos sobre a origem
de todas as coisas foram impondo. O universo, tal como o conhecemos,
¢ o produto da criacdo e ordenacdo de uma entidade suprema — o Nodg,

' Azevedo 2023: 29-52.
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“Intelecto” ou “Espirito” — que vai assumindo figuragdes e nomes variados,
consoante as etapas decorrentes.

A redutibilidade desses nomes divinos a um s6 pode estar ja sugerida
no poema orfico, como se deduz da citagdo de quatro versos de um hino
(col.16.3-6 = OF 12) em que Zeus ¢ chamado potvoc (“s6”, “tnico”)’. Dai
podera ter surgido a inspiracdo para o inicio da prece formulada pelo coro

do Agamémnon de Esquilo (160-161), a anteceder o famoso Hino a Zeus:

Z&0¢, 6otig ToT” otiv, €l 100’ av-
AL ILOV KEKANUEVDL,
TODTO VIV TPOGEVENT®.

Zeus, quem quer que ele seja, se lhe agrada
assim ser chamado, assim o0 invoco.

Influenciado ou nio pelo orfismo?, Esquilo levanta aqui o problema
da denominagao real do deus supremo, que surge em aparente competicao
com outras®. Para o autor de Derveni, porém, a questao coloca-se em termos
diversos: os nomes da divindade nao foram dados em fungdo do agrado ou
do capricho, antes espelham fases e processos da criagdo do mundo que
Zeus concebeu (éunoaro, col. 25.14). Essa, a razdo que leva o comentador
a confrontar os varios nomes divinos que a tradi¢ao divulgou, em especial
os da triade hesiddica®. De acordo com uma concegdo que remontara ao
proprio Orfeu, o conhecimento das entidades miticas e dos poderes que lhes
sdo atribuidos tem a ver com a explicagdo dos seus nomes, cuja criacao e
adaptag@o ¢ também obra do iniciador do orfismo.

2 Justificamos a nossa tradugdo no artigo citado (nota 7, 33).

3Ideia que percorre os varios Hinos a Zeus da literatura érfica helenistica, incluindo
outra versao presente no Papiro (col. 17.11-15 = OF 14), acrescentada no pseudo-aristotélico
Mu. 401a25, que Platdo evoca em Lg.715e. Sobre a evolucdo e caracteristicas destes hinos,
vide Bernabé 2009: 56-85.

4 Além de alusdes esparsas na obra de Esquilo, uma peca perdida, as Bassdrides,
tinha como tema a morte de Orfeu as maos das mulheres tracias. Veja-se discussdo em
Guthrie 1993: 29-52.

SCf. infra p. 15 e n. 16.

®Do significado alegérico que tem entre os Orficos decorre talvez a importancia
simbolica que assume no neoplatonismo, em especial de Plotino. Veja-se a detalhada analise
de Oliveira 2012: 109-133.

Humanitas 85 (2025) 9-23
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E certo que, em épocas anteriores a do Orfeu do poema — nomeadamente,
em passos de Homero e de Hesiodo —, encontramos ja analises etimologicas
ou para-etimolégicas de nomes de deuses e de herois’, que procuram definir
tragos de caracter ou de vida, como sucede com Afrodite, a “nascida da
espuma” (ou seja, do sémen de Urano, caido no mar, Hes. Th. 200)%. No
entanto, € com os 6Orficos que este recurso € sistematicamente utilizado na
interpretacdo dos textos e dos poemas atribuidos a Orfeu.

Deste modo, a revelagdo da natureza das entidades miticas ¢ o seu
simbolismo nas fases da criagdo do mundo passa no Papiro pela explicacao
dos nomes. Esta linha de exegese alegorica, abundantemente documentada
na literatura mesopotamica, caracteriza também os circulos orficos gregos.
A seccao das etimologias do Crdtilo platénico (391d-422b) comprova,
face ao Papiro de Derveni, até que ponto a exploracdo linguistica dos
nomes enraiza nos procedimentos alegoricos de doutrinagdo, em pratica
no orfismo iluminista da época. Com eles se pretende “descodificar” as
alegadas obscuridades (aiviypota) que os poemas de Orfeu levantam,
mesmo aos iniciados’.

Em certo aspeto, a referida sec¢do do Crdatilo ndo é apenas uma
recriagdo humoristica das especulagdes Orficas no dominio da linguagem
(como sucede no famoso c®dpo/ctipna, que lhes € expressamente atribuido,
400b-c), cuja inspiragdo é mais de uma vez remetida para Eutifron, o

7 E pertinente a designagdo de “filologista homérico”, que Bierl d4 ao autor de Derveni
(2012: 1), a acompanhar a analise da citagdo de dois passos homéricos (Z/. 24. 525-533 ¢ Od.
8.335), onde a ocorréncia do gen. pl. neutro £dwv (“dos bens”) serve para anular a versdo do
original, explicita na coluna anterior, do incesto de Zeus com a sua (£dg) mae, passando esta
a ser “mae [dadora] do bem” - £dg (col. 26). Esta em causa um deslize tipico da especulacdo
linguistica grega: as formas iniciadas por vogal aspirada associam-se etimologicamente a
pardfonas sem aspiragdo inicial, que pode resultar ou ndo de psilose. Cf. infra n. 14.

8 Este e outros exemplos colhidos de ambos os poetas e também do Cratilo, justificam
a classificacdo humoristica de “etimo[mito]logias” proposta por Souza (2010: 27). Realce-se
que, apesar de arbitrariedades 6bvias a luz dos conhecimentos atuais, elas sdo importantes na
reflexdo sobre a linguagem e sobre as interpretagdes alegoricas. Na linha de comentadores
mais antigos, esta ligacdo ¢ amplamente documentada por Bernabé 1992.

A codificagdo implica “dar o nome” (ovopdlewv) as coisas ou aos deuses que
simbolizam processos ou estados ligados a cosmogonia. Bernabé 2018: esp. 341-343, refere
duas linguagens no texto conjunto: uma linguagem a), dita “codificada”, que é a do poema
e remonta hipoteticamente a Orfeu, e uma linguagem b), a do comentador, que “traduz”
ou “descodifica” para os crentes os nomes usados por Orfeu (teénimos, epitetos ¢ agdes
divinas), revelando o seu verdadeiro sentido.
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sacerdote e interlocutor de Socrates no didlogo homénimo!'?; constitui
também uma teorizagdo sobre a origem dos nomes e suas virtualidades
fonicas e semanticas, com vista a testar a existéncia de uma relagao natural
(pvoel, 385a) entre os nomes ¢ as realidades designadas, ja também tema
de reflexdo dos sofistas.

Elemento valioso dessa teorizagao € o pressuposto de um vopo6étng ou
“legislador” da linguagem (também chamado dnuovpydg) a quem incumbe
a funcdo de criar, ou de adaptar, segundo determinados critérios, os nomes
adequados para entidades ou factos especificos (388e-389a). E provavel
que esta funcdo esteja ja pré-determinada no poema orfico, se tomarmos
em conta a leitura do v. [vopo]feteiv na col. 7.10. De forma algo brusca,
o proémio do poema parece iniciar-se com uma interpelacdo aos leigos
para que tapem os ouvidos, pois o poeta “legisla” apenas para os “puros
de ouvido” (tnv dxonv dyvevovrag, 1.10). Mas mesmo que vopobeteiv ndo
seja o verbo original'!, a sequéncia do comentario exemplifica de facto o
vopobBétng evocado no Cradtilo, ora criando designagdes especificas para
entidades divinas ou naturais, como ¢ o caso de Urano e de Cronos, ora
aproveitando palavras ja em uso para as dotar de um sentido mais amplo
e desafiante, implicitamente legitimado pela analogia ou por outras formas
de associagdo'?. Assim sucede com 10 aidoiov que, segundo o comentador
faz notar, simboliza no poema o poder criador do sol (col. 14.8-9), ou com

1"H4 também remoques ao orfismo na citagdo de um distico alusivo ao casamento de
Oceano com sua irma Tétis (402b-c). Esse contexto e o excesso de inspiragdo, que Socrates
remete para a influéncia de Eutifron, levou Kahn a hipétese de ser o sacerdote o comentador
de Derveni (1997). Os argumentos sdo reavaliados por Bergomi 2014:1-10, que salienta
o valor irénico da necessidade de purificagdo assumida por Socrates, ao dar-se conta da
inspiragdo sabia, mas perigosa, de Eutifron ...

''Sobre a ligagdo de vopobeteiv a O¢pug e Bgputd (7.1), vide Santamaria 2012: 55-56.
Em alternativa, Tsantsanoglou sugere scpofetelv “dar prescricdes”, com base em Pl. Tim.
42d (1997: 128). As leituras mais recentes de Janko e Piano, ambas de 2022 (ed. Most),
confirmam os espacos ilegiveis da editio princeps (KPT), mas o que hoje se consegue ver
permite uma leitura diversa. A analise de Janko, explicitada no artigo de 2022 (col. 47.11 =
VII.10, p. 52, com o aparato critico), mas divulgada primeiro na edi¢do de Kotwick: sugere
a leitura a]oefeiv, seguida por por Kotwick: [ Beovg d]oefelv on[ow] “diz que nao devem
ultrajar os deuses”, do mesmo modo Piano, na tradu¢do e no comentério critico (2022: 147
e 148). De qualquer modo, a auséncia do verbo vopofeteiv ndo afeta a proximidade efetiva
entre o ‘Orfeu’ do comentario e o do Cradtilo.

12 Para uma aproximagio entre o vopobétng do Papiro e o Crdtilo vide Anceschi
2007: 26-32. A semelhanga dos procedimentos etimoldgicos ¢ analisada em pormenor por
Casadesus 2000: 53-71.
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14 Maria Teresa Schiappa de Azevedo

Moira, cuja nogao vulgar (a de que “tece” o destino dos homens) passa a
exemplificar a inteligéncia, ppdvnoig, do deus (col. 18.7-8).

A essa criagdo/ adaptagdo de nomes preside o intuito de dar a conhecer
a natureza (@Vo1g) das realidades designadas, concretizando, de resto, um
ambito essencial, atribuido a linguagem: o de explicar e ensinar, ja que “a
mesma coisa ¢ falar, dizer e ensinar (51ddokewv)”, como se afirma na col. 10.
Aideia passa ao Crqdtilo quando Socrates realga na linguagem, ai representada
nos nomes (6vopata), “uma capacidade de ensinar” (S16acKoAKov t1, 388b) '3,
observacdo que conjuga o eventual poder imitativo (fonico) da palavra
com o da significag@o, que as etimologias permitem desdobrar e precisar.

Sem entrarmos no confronto minucioso entre ambos os textos, desenvol-
vido ja em estudos de relevancia conhecida, como os de Burkert (1970), Baxter
(1992) ou Kahn (1997), interessa focarmo-nos aqui nos nomes associados
a sucessao divina — Urano, Cronos e Zeus. O mais o6bvio deles no Papiro ¢
Cronos, resultado da aglutinagdo do tema kpov- (kpov-€wv “fazer chocar”,
“fazer colidir”) com a palavra vodg “Intelecto”, “Espirito”.'"* Quanto a Urano,
as lacunas gravosas das ultimas linhas da coluna ndo permitem precisar a
etimologia que o comentador lhe determinou, mas sem davida, em paralelo
com Cronos, a ultima silaba (-vog) seria também interpretada como vodc.
Pelo menos, assim sucede no Cratilo, onde ambos os nomes divinos contém
a mesma equivaléncia da silaba final a “palavra primitiva” vodc. O que varia
no Crdtilo é o primeiro, ou os primeiros elementos, aventados em func¢ao
de um critério ético e teoldgico, em vez de cosmogonico, como no Papiro.

No caso de Ovpavdc, primeiro explicitado como odpog + vodg “espirito
guardido” (396b), ha remissdo também para uma reflexdo etimologica
mais intrincada, que tem a peculiaridade de se apresentar por mediagdo do
adjetivo ovpavia, o epiteto de Afrodite, mas aqui usado como atributo da
“visao” (0y1g). A sua origem estara na expressao opdco, T dvw, “a que olha
(para) as coisas do alto”, atitude ou modo de vida que, segundo Socrates,
se associa a uma mente ou espirito puro (vodg).

13Sobre 0 passo como esbogo de uma “teoria da comunicagdo” vide Bestor (1980: 306-330)
e Osmanczik (1988: CXIX). Para um confronto com o Papiro, cf. Azevedo 2012: 160-163.

“Em ambas as silabas, parte-se da equivaléncia da vogal breve fechada a uma
longa fechada — em 4atico, por evolugdo de ditongo ou contracdo de duas breves fechadas
(Kpo-= kpov-; -vog = voug). O contrario também se verifica em Ovpa-vog, que, com toda
a probabilidade, o Papiro associa ao v. opilew, e o Crdtilo, ao v. 0pdv, na versdo Ovpavia
(subentendendo a psilose da vogal inicial em ambos os casos). Dalimier 1998: 217 lembra
que, nos escritos mais antigos, a letra O tanto representava o breve como longo (= ov).
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Este uso capcioso do adjetivo — que remete, no fundo, para Afrodite,
a filha de Urano — abre-se para um novo entendimento do nome do deus,
ja pela etimologia, ja pela condi¢@o genolodgica, implicita na portadora do
epiteto Ovpavia. Embora seja um recurso frequente no Crdtilo's, ndo é
improvavel que a duplicacdo etimologica constitua neste caso uma alusao
irdnica (e, ja agora, “enigmatica’) ao passo do comentario de Derveni, onde
o nome (&vopa) da divindade suprema — ai Zeus, e ndo Urano — engloba
“todos os nomes”, inclusive o da deusa “nascida da espuma”!®

...Appoditn Ovpavia
Kol Zsl)c_; Kol a(ppo&(anw Kol Gop\mcem xai [Telbw
kol Appovio Tt aotdt Oedt dvopa Kettat.

............................................ ‘Afrodite Urania’
e ‘Zeus’, ‘dar-se aos prazeres de Afrodite’ e ‘ejacular’, bem como ‘Persuasio’
e ‘Harmonia’, constituem nome do mesmo deus.

Voltando ao Crdtilo, o acrescento do termo volg, associado de novo a
Ovpavdg, apos a explicagdo do epiteto, vem criar uma convergéncia com (tt)
Gvo que permite, por outra via, a aproximagao as etimologias da col. 14 do
Papiro. O que se confirma com a explicagdo etimologica do nome ‘Cronos’:
a etimologia do Papiro (o “Espirito que faz as coisas colidirem”, kpovwv)'? é
implicitamente recusada, aventando-se outra explicacdo, mais de acordo com
o critério ético e teoldgico que atras referimos. No entendimento de Socrates, 0
nome significard o “Espirito puro” (Kopo-vog), nogdo que advém do primeiro
elemento, kopdg'® — ndo no sentido de “rapaz” e sim de “puro” (10 kabapodv,

' Etimologias alternativas sdo frequentes no Cradtilo, e. g. a propo6sito de Atena (406d-407c).

1“De notar que a concegdo de dvopa aqui implicita, tal como no Crdtilo, estd mais
proxima da nogao saussuriana de ‘significado’, pelo que ndo nos parece haver razio para
por em davida a ocorréncia, no texto, das formas verbais tratadas como “nomes”, como
faz Jourdan. Vide Azevedo 2012: 49 e n. 49; 88 e n. 18 (com remissao para Burkert 1985
e Harrison 1998); 100 e n. 32.

17Tal como xatd pkpd pepepopéva, na col. 21.2 (“em particulas™ alusivo as
divisdes da matéria), kpovetv integra-se na linguagem das cosmogonias pré-socraticas, em
particular dos atomistas Leucipo e Democrito. Esta ligagdo, ja realgada por Burkert 1968, ¢
retomada por Janko, a proposito da linguagem do Papiro, que € basicamente ionica, embora
com marcas de outros dialetos (1997: 62-64, com a n. 20).

18 A raiz ¢, portanto, diferente da de kdpog (= maic). Méridier aproxima o adj. kopdg,
que Socrates tem em mente, do v. kopeiv “limpar” (1969: 69-70). Um outro sentido, associado

Humanitas 85 (2025) 9-23



16 Maria Teresa Schiappa de Azevedo

Cra. 396b). Diverso do Cronos hesiodico, como também tem sido notado para
0 Cronos do Papiro, o Sécrates do Crdtilo reconhece-lhe, ndo sem ironia, “uma
profunda inteligéncia” (neydin dwvowa), que se repercute na de seu filho Zeus.

Em contrapartida, o comentador do poema orfico € claramente motivado
para uma explicacdo que relacione os nomes com as fases reportaveis a
dinamica do vodg, como vimos no caso de Cronos. O labor admiravel de
reconstrugdo do texto, empreendido por Tsantsanoglou para as lacunas ja
referidas do final da coluna 14, transpde para Ovpa-vog o modelo de Kpo-voc,
ligando voig (-vog) ao v. opilew “delimitar”, “separar”, “definir”, subentendido
em Ovr(a)-. Deste modo, o nome ficaria apto a exprimir, através dos elementos
que o compdem, a fase cosmologica a que se reporta, ou seja, a separagao
do Fogo e consequente delimitagdo das substancias que entravam na mistura
inicial. Dai o op[ilov tm]v @Oow, “o Delimitador da natureza [das coisas]”.

Esta associagao a opilewv € lembrada no pseudo-aristotélico Mu 401al3-
15", certamente reminiscente das doutrinas oOrficas e do Papiro; alarga-se
também, contudo, as preocupagdes teologicas do Cratilo: na base do nome
oVpavog “céu” estara o subst. Opog “delimitagcdo”, “separacao” (da mesma
familia de 6pilew), alusivo ao lugar do deus como fronteira ultima entre a terra
e 0 céu, isto €, colocando o deus (0gdc), ndo no centro, como a terra — lugar de
lodo e impurezas —, e sim acima (0. .. dvw), na regido pura (&v kabopdt Ywpdr).

Fora da coluna e desta onomaturgia (como lhe chamou Burkert)? fica
o nome ‘Zeus’. A dificuldade em arranjar uma explicagdo etimoldgica que
cubra formas aparentemente tdo diversas, como os acusativos Aia e Zijv/
Ziva, € provavelmente a razdo por que o comentador deixa aqui omisso
o papel do vopobétng. O Cratilo proporciona uma solucao inventiva, que
consiste em repartir o significado do nome pelas duas formas de acusativo:
Alo. (= du “através de”) e Zijv/ Zijva (= {fv “viver”), designando assim
ambos os acusativos “aquele através do qual vem a vida™?'. No Papiro,

ao subst. kdpog “saciedade” (lembremos que a notag@o dos acentos, tal como a dos espiritos,
data da época helenistica) ¢ desenvolvido pelos neoplatonicos, que reabilitam a imagem de
Cronos, e alargam o jogo semantico do Cratilo, simbolizando nesse deus o Intelecto puro,
o Intelecto “saciado” (vodg €v kdpmt, Plot. Enn. V. 1. 7). Veja-se a extensa nota linguistica
de Dalimier 1998: 216-217 e, para Plotino, Oliveira 2012: 117-120.

Vide Jourdan 2003: 68-69, que todavia prefere 0pav — a opgéo de Janko e também
do Cratilo (396b).

20 A partir de ovopotovpydg, um hapax platonico (Cra. 389a). Cf. Dalimier 998: 203.

2! De notar que em Hesiodo (OD 2 sq.) encontramos um jogo de palavras que sugere a
ligacdo de um dos acusativos do nome Zeus (Aia) a prep. 616 (Bernabé 1992: 33, Souza 2010:
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Zeus € apenas um nome surgido em época nao precisada, para a entidade
designada Ar (Anp, col.17.4-5). Mas, a fim de colmatar o vazio de signifi-
cacdo, Orfeu tera escolhido, segundo o comentador, uma palavra-conceito
da linguagem comum, a Moipa — ou, a latina, a Parca — para designar a
sabedoria do deus (@povnoig, col.18.9-10). A ppoévnoig é também o sopro
(mvedpoy) que agita o Ar, a substancia basica que representa a face material
do vodg; mas ja antes, na col. 15 (Is. 6 e 11), o epiteto pnriera, aplicado a
Zeus, bem como a palavra pfjtic, reforcam o elo semantico que ao longo
do comentario identifica Zeus a Nodg>.

Zeus/Ar e Zeus/ Nobg sdo, portanto, designagdes que, com maior
ou menor clareza, ddo a conhecer o principio estruturante — e também o
elemento basico, presente e ativo — na totalidade do mundo. De acordo
com 1sso, como lemos na col. 19,

... [t]a éovta Ev [€]kactov kKéK[ANT]an amod Tod/ Emkpatodtog Zev[c] mavta
Kot TOV a0Tov/ Adyov €kANOm. TIavtov yap O dnp émkpatel/ TocodTOV
6oov PodAreTat.

Todas as coisas, uma por uma, recebem nome pelo elemento que nelas
prevalece. Segundo o mesmo principio, o Todo (mdvta) recebeu o nome
de Zeus, porque ¢ o Ar que prevalece sobre todas as coisas (mévtwv) e na
intensidade com que o deseje.

32-33, com referéncia a A. Ag.1485-1487). Mas s6 no Cratilo encontramos uma explicagdo
cabal, provavelmente platonica. Mais tarde aparece associada aos 6rficos, como sucede pouco
antes do Hino a Zeus do De mundo 401a, sendo também adotada pelos estoicos (Jourdan
2003: 77). Ambas as formas de acusativo provém da raiz *dyeu-/ *dyou-/ *dyu-, (a mesma
do lat. Ju-piter e dies), mas com evolugdes divergentes do grupo inicial: *dy-> at. Ao no
grau zero; *dye- > Ziyv/Zijv(a)), no grau e alongado, noutros dialetos. Vide Lejeune 1972:
§103. O v. Civ “viver” provém de outra raiz, iniciada por *by-. (cf. fioc “vida”). Sobre o
jogo dialetal nas etimologias do Crdtilo, vide Azevedo 2012: 54-57 e bibliografia citada.

2 Um entrelagamento sugestivo destes varios aspetos e nomes que convergem em
Zeus ¢ tragado, em perspetivas diferentes, por Casadesus 1996: 75-88 e Santamaria 2017:
56-81. Na sequéncia de Janko, Santamaria supde que a palavra vodg (voog) figuraria num
espaco ilegivel da col. 25.14 (fr. 18.1), talvez com o peso cosmico que o comentador lhe
da. Outros helenistas, como Bernabé 2004: 32 ou Kotwick 2017: 343, preferem @pnv, com
paralelos textuais da linguagem épica julgados mais adequados. A associagdo com pijtig esta
ja em Hesiodo, no episddio em que Zeus engole a mulher, Mijtig (74. 890-893). Veja-se o
confronto em Santamaria 2019: 52-54.

»Matusova (2016: 131) traduz, apoiada em Laks/Most 1997: 18: ... each individual
thing has been called its name by reason of what predominates and Zeus accordingly is
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Neste esboco de panteismo, que se associa a ideia de deus tinico (podvog,
16.7) reconhecemos sem custo o vodg de Anaxagoras, que o comentador
assimila ao Zeus mitico dos érficos®. A criacdo do mundo e dos deuses,
que se segue ao ato de engolir o membro viril de Urano, representa menos
um inicio do que um reinicio da criagdo do mundo. Na verdade, as fases de
diferenciacdo e divisao das substancias basicas, miticamente atribuiveis a
Urano®, bem como a combinagéo de particulas dai resultantes, sob a chancela
de Cronos, estdo ja virtualmente em Zeus/ Novg. Em funcdo de novas
especulagdes e teorias cientificas que o orfismo foi absorvendo, o cerne da
narrativa mitica € alterado: Urano, Cronos € mesmo Zeus, entre outros, Sao
apenas nomes da mesma entidade divina a que se deve a criagdo do mundo
e que assegura a harmonizacao dos diferentes estadios, incluindo o atual.
Sdo, como ja os exegetas da tradicdo religiosa mesopotamica concluiam,
modos de designar fases do mundo ou propriedades da divindade, que
comega a perspetivar-se sob a forma de um tinico deus?.

called all” (all is referred to by all names used in the poem). Embora gramaticalmente
possivel, fica obscurecido o paralelismo entre nomear todas as coisas, mévta, “uma por
uma” (&v €kactov), e nomea-las globalmente (o seja, o Todo). Tal como a seguir o Ar, Zeus
¢ claramente aqui o nome, ndo o nomeado.

2#Segundo Betegh 2004: 281, o voig é provavelmente o Ginico dos nomes ou epitetos
que ndo provém do poema (cf. no entanto supra n. 23). A influéncia anaxagorica restringe-se
ao comentario, ndo s6 quanto ao papel decisivo atribuido ao Espirito (vodc), mas ainda na
sua conce¢do de Ser Unico (Lodvog), acima dos outros e a parte deles (fr. 68 B 12 DK).
Também a nomeagdo através do émkpatodv, o elemento “que prevalece”, é ai inspirado
(Matusova 2016: 121-128). Outra influéncia a destacar ¢ a de Didgenes de Apolonia e do
papel primordial do Ar, na esteira de Anaximenes — intuigdo talvez assimilada mais cedo
pelos orficos, numa obra denominada Physika, atribuida a Orfeu. Sobre a relagdo entre o
orfismo e a filosofia pré-socratica veja-se, entre outros estudos, Burkert 1968 e sobre o
Papiro em concreto, Janko 1997(: esp. 61-66) e Bernabé 2019: 108-125.

2 A tarefa de divisdo das substincias basicas em particulas (katd pukpd pepepiopéva),
atribuida no Papiro a Zeus (cols. 9 ¢ 21) ¢é remetida a Cronos por Jourdan 2003: 69 ¢
associada a imagem de “dialético” das interpretagdes neoplatonicas. Para Plotino, Cronos
ndo so representa o Intelecto, como ¢ o deus mais sabio (Enn. V.1 7), antes de seu filho
Zeus nascer. De qualquer modo, o texto do Papiro ndo parece justificar essa aproximagao.
Embora remetida a Zeus, essa fase, em termos miticos, pertence a Urano.

26 Myerston 2013:74-110 apresenta um demorado confronto entre a explicacdo
alegorica dos nomes das divindades acadicas, com base na etimologia (ou para-etimologia),
e as explicagdes que encontramos no Papiro. Os nomes das divindades sdo, na realidade,
aspetos ou propriedades do mesmo deus, de um s6 deus — neste caso, Marduk. Rangos, que
descré da influéncia oriental, prefere falar numa corrente de reflexdo filosofica henoteista,
presente ja em Xendfanes, de que o poeta do Papiro partilharia (2007:52).
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Da continuidade do vodg através das diversas etapas do cosmos resulta
o0 a vontade do comentador, no tocante aos nomes miticos, que para ele —
como Rusten sublinhou bem?” — representam a mesma entidade primordial.
Porém, esse a vontade ndo ¢ propriamente arbitrario: no caso de o¢ péy’
gpeev, que atras analisimos, ndo temos um nome para o sujeito da oracdo
relativa (Cronos) e outro para o da frase em discurso indireto (Urano). O
comentador procede de modo mais subtil, deixando ao leitor/ ouvinte (ndo
posicionado para analises académicas ...) a possibilidade de se inclinar
para um ou outro entendimento, consoante a cultura, a sensibilidade e a
capacidade para seguir ou ndo os “voos” alegdricos que lhe sdo propostos
— e, por vezes, as suas heterodoxias.

Parece ser exatamente o caso de 0¢ péy’ €pekev: ndo ha razdo para
duvidar de que a frase relativa, no poema orfico, se vinculasse a Cronos,
viesse ou ndo imediatamente seguida do verso alusivo a Urano; contudo, a
gramatica da parafrase também nao deixa duvidas sobre o deus que, para o
comentador, faz jus ao “grande feito”, isto ¢, Urano. E nas linhas a seguir
diz-se claramente que foi a partir do “grande feito” que Orfeu lhe mudou o
nome para Cronos. Através de uma sofisticada manipulagdo, o comentador
corrige a pratica tradicional de associar “o grande feito” a castracdo de
Urano por Cronos (ou por Zeus, como nao seria descabido deduzir da col.
13.4), em parte ja dissolvida na leitura secundaria, alegorizante, que o autor
anonimo do texto nos propde.

Em conclusdo, a col. 14 ¢ central nesta orientagdo exegética onde, para
lembrar a frase ja citada de Bierl, se acumulam “enigmas sobre enigmas”,
abrindo-se para uma multiplicidade de leituras e juizos que ddo plena
amplitude a sua rece¢do®. Mas ¢é central também pela convergéncia dos
nomes divinos em volta do vodg, o “Espirito” ou “Inteligéncia” em que
Anaxagoras intuiu o principio dindmico da criagdo do cosmos.

De facto, e ndo obstante um 6bvio ecletismo doutrinario, observavel
no comentador, ¢ a influéncia do filosofo de Clazomenas que ressalta no
texto conservado. O “antes” da criagdo, que era, para este ultimo, uma
massa informe (mdvto opod ypruarta “todas as coisas juntas”, 1€-se no ft.
B 1 DK), tem a sua réplica na “mistura” das substancias basicas e eternas
(é6vta vapyovta, col. 16.8), pressupostas no Papiro. Numa e noutra repre-
sentacdo frisa-se indiretamente o contexto de opacidade, melhor dizendo, de

?7Rusten 1986: 135.
2 Bierl 2014: 187-210.
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nao-visibilidade que antecede a criagdo do mundo®. Anaxagoras faz notar
que nenhuma cor era discernivel (§vonAov fr. B 4 DK) — claramente uma
sinédoque da nao-visibilidade, que era o status da massa informe. Dessa
condicdo partilha, no Papiro, cada um dos elementos da mistura, onde o
ndo-visivel se define em termos de indistingdo das respetivas @vogic™.

Ao determinar a passagem da opacidade para a luz, que marca o
comeco do cosmos, cabe, na verdade, a Urano assumir uma parte Unica
e irrepetivel: a de trazer para fora da mistura “o que ha de mais brilhante
e mais quente”. O Sol, que dimana do Fogo expulso da mistura — 1* etapa
da criag@o —, significa o brilho que permite iluminar as substancias basicas
e delimitar as suas gvoeig. Como se explica na segunda parte da coluna
14, Urano ¢ o “Delimitador da natureza [das coisas]” e a entidade mitica
a quem se deve o passo decisivo para que as particulas resultantes da
separacao e da divisdo dos seres se combinem e recombinem num processo
incessante, de que resultam os seres atuais (ta vov €6vta, col. 16.6-7) ¢ o
mundo, tal como os conhecemos.

Para o comentador, justifica-se assim, no tocante ao “grande feito”,
que o fiel da balanga penda decisivamente para Urano.
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Resumen

El presente articulo examina como se da voz al barbaro oriental derrotado
en Los persas de Esquilo, el nomos Los persas de Timoteo de Mileto, y Orestes
de Euripides. El analisis narratolégico, literario y lingiiistico ilustra como género
literario, ambientacion realista o mitica, y cronologia determinan la caracterizacion
del mismo tipo de personaje en cada obra. Se demuestra que, aunque las reglas
formales de los diferentes géneros siguen vigentes, la influencia del movimiento
de la Nueva Musica hace las representaciones del barbaro de Timoteo y Euripides
las mas proximas entre si.

Palabras clave: tragedia, nomos, ditirambo, Nueva Musica, caracterizacion.

Abstract

This paper examines how the defeated oriental barbarian is given voice
in Aeschylus’ Persians, Timotheus of Miletus’ nomos Persians, and Euripides’
Orestes. A narratological, literary and linguistic analysis illustrates how literary
genre, realistic or mythical setting, and chronology determine the portrait of this

Humanitas 85 (2025)



26 Andrea Sanchez i Bernet

type of character in each work. It is shown that, although the formal rules of the
different genres are still in force, the influence of the New Music movement brings
closest Timotheus’ and Euripides’ representations of the barbarian.

Keywords: tragedy, nomos, dithyramb, New Music, characterization.

Introduccion

Junto a la mujer y el esclavo, el principal “otro” en Grecia es el barbaro,
y en concreto en la Grecia clasica, el barbaro persa u oriental derrotado en
las Guerras Médicas, frecuentemente equiparado a la posicion subalterna
de los anteriores al caracterizarse como afeminado y servil'. Este trabajo
explora como se construye la voz de este “otro” en la tragedia de Esquilo
Los persas (472 aec), compuesta poco después de la victoria griega, y de
dos obras posteriores a la pentecontecia, el nomos Los persas (ca. 405 aec)
de Timoteo de Mileto, y la tragedia Orestes (408 aec) de Euripides. Han
sido ya puestos en relieve los paralelismos y la probable influencia mutua
entre el canto de un oriental en el nomos y el aria del frigio de Orestes?, que
aqui relacionaremos también con el drama esquileo. Tras una aproximacion
narratologica, se examinard como se integran en cada obra las interven-
ciones de los barbaros, descritas seglin la caracterizacion lingiiistica y de
la etopeya de los personajes. Esperamos ilustrar con ello como el género
literario (compartido por Esquilo y Euripides), la ambientacion historica
(en Esquilo y Timoteo) y la pertenencia a corrientes artisticas innovadoras
(de Euripides y Timoteo) se intersecan y conforman el retrato del barbaro.

1. Los persas de Esquilo, vv. 304-471: el mensajero superviviente

En Los persas Esquilo pone en escena la angustia de la corte persa que
espera recibir vencedor al ejéreito que partié para someter a Grecia y cuyo
triunfo se limitara al regreso de unos pocos. Sin ahondar en la compleja
cuestion de la empatia hacia los vencidos que parece suscitar el drama ni en
si ello depende de la voluntad del autor o de la sensibilidad del receptor?,

'Cf. Bacon 1961, Hall 1989, o Harrison 2020.

2 Cf. Palumbo-Stracca 2013 o Anfosso 2021, ademas de los respectivos comentarios.
Willink 1986: 305, en cambio, no ve apenas relacion.

3Como aprecian, entre otros, Conacher 1996, Loraux 1993 o Sommerstein 2010%: 62:
“It is the Greeks, if anyone, who are portrayed as murderers. Xerxes is merely weak and
vain [...] It is even conceivable that Aeschylus may have been attempting the seemingly
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una aparente compasion, o comprension del dolor de los derrotados, se
percibe en la narracion de la batalla de Salamina, inico enfrentamiento
directo entre griegos y barbaros descrito.

Aproximacion narratologica

La victoria naval ateniense es aludida en dos momentos. Nada mas
llegar, el mensajero confirma a la reina que su hijo, el rey Jerjes, vive,
aunque muchos otros han muerto, como desarrolla en un agitado epirrema
con el coro (249-289) y en un catalogo con los nombres de hasta quince
caudillos muertos (304-330). Estos pasajes dan ya el resumen de lo sucedido,
mientras que las orientaciones geograficas y los nimeros de los combatientes
se ofrecen como respuestas a las preguntas de la reina (337-347).

La narracion propiamente dicha, con la concatenacion de aconteci-
mientos que truncan las expectativas de los persas, se inserta en este género
no narrativo con una funcion clave tematicamente en la trama: ilustrar el
destino de los persas y satisfacer el ansia de noticias de los personajes.
Las exclamaciones y comentarios sobre el combate (429-440) separan esta
primera parte del episodio siguiente, en que se concreta la derrota en la
masacre de los supervivientes persas en Psitalea, con una breve orientacion
y retrospeccion al explicar que Jerjes habia elegido la isla para rematar ¢l
a los ndufragos griegos (447-453). A modo de coda, el lamento de Jerjes,
responsable y espectador de la desgracia, conecta con el de los destinatarios
en escena, que han visto la derrota a traves de las palabras del testigo
ocular, el mensajero.

Se trata, pues, de una narracion primaria, sin mas narraciones insertas,
con un narrador explicito en cuanto personaje teatral. Los lamentos que
preceden e interrumpen la narraciéon suponen un recurso dramatico tipico
para ligar narracion y reaccion escénica que aqui, ademas, individualizan
al personaje mas alla del modelo del narrador externo de la épica que sigue
la rhésis. Dirigida en la ficcion a la reina y al coro de ancianos, se fuerza

impossible feat of inducing his audience to feel compassion for the man who had burnt
their city, and for the great nation whom his folly and ambition had brought to ruin”. Hall
1996 y Harrison 2020, en cambio, ven en ella una celebracion del nacionalismo ateniense a
través de una imagen topica degradante del adversario. Mas matizadamente, Carpanelli 2021:
21-80 relaciona la respetuosa representacion de los vencidos con la necesaria conciliacion
de elementos opuestos tipica del pensamiento presocratico (2021: 9-15, 81-102).
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asi a los espectadores atenienses, los destinatarios del drama, a identificarse
con los destinatarios secundarios persas®.

Tras la anticipacion que supone el catdlogo que anuncia como algunos
de los mejores caudillos persas son ya cadaveres, la narracion sigue un
orden lineal, aunque sin marcadores cronologicos precisos mas alla de la
indicacion de la noche y el alba previos a la batalla (357, 377). La descripcion
de esta vigilia y de las 6rdenes de Jerjes se extiende una veintena de versos
(361-385), casi tanto como la batalla naval en si (408-432), con una tension
creciente que estalla con la poética imagen de la subita llegada de la luz
del dia y el canto de guerra de los griegos, que entran en accion (386-391).
El ritmo del relato acelera y se pasa a una ampliacion de la panoramica,
que se mantiene al narrar el combate y en la posterior masacre de Psitalea,
para volver a ralentizarse al final centrandose en una perspectiva escénica
del lamento de Jerjes al contemplar su derrota (465-471).

La focalizacion del mensajero se explicita ya cuando se presenta como
participante y da la noticia de la derrota entre lamentos (266-267), y se
aprecia también en los elogios a los comandantes muertos (323-325), en
incisos que reafirman la veracidad de lo narrado (341) o en las exclama-
ciones en primera persona (344), asi como en la atribucion de la desgracia
a una divinidad (345-347, 454-455) que ofusca la mente de Jerjes y en
la descripcion de las emociones e intenciones de persas y griegos (391,
392-394). La despersonalizacion de los agentes humanos comienza con el
engaiio que determinara los errores tacticos de Jerjes, haciendo a los griegos,
y en concreto al ateniense que lo lleva a cabo, agentes del daimon o de la
venganza divina, como indica la particula explicativa en la coordinacion
paratactica: aparecio un vengador o una divinidad malvada de algun sitio.
Pues un hombre griego del ejército de los atenienses... (354-355: poveic
aAdoTop 1j Kokog daipwv mobév./ avip yap “EAny €€ Abnvaiov otpotod)
o la conjuncion copulativa que establece un hendiadis: sin darse cuenta
del engaiio de un hombre griego ni de la inquina de los dioses (361-362:
oV &uvelg 060V / "EAAnvog avopog ovde tov Bedv eBovov). Al enfrentarse
las dos armadas, sus movimientos se describen con términos genéricos y
sustantivos inanimados, tanto durante la disposicion de las naves (380 t6&c,
399 képag, 400 6tOr0G...) como durante la batalla (410 vadg, 411 d6pv, 412
pedpa, 413 mAffoc...). Todo ello convierte momentaneamente al mensajero

4 Técnicamente destinatarios primarios de la obra, aunque el dramaturgo no sea un
narrador primario en sentido estricto porque no narra, cf. de Jong 2014: 34.
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en un narrador interno omnisciente, que habla mas como narrador conocedor
del amargo desenlace de la contienda que como experimentador, ya que su
punto de vista actorial lo transformaria en un personaje inverosimilmente
ubicuo si debemos creer que se movio tanto como para ver la batalla desde
desde la perspectiva panoramica de los preparativos hasta una posicion
cercana a los gritos de guerra del bando enemigo y los planos escénicos
de Psitalea y la reaccion de Jerjes.

La focalizacion aumenta hacia la segunda parte del relato, donde el mayor
detalle y la humanizacion de los personajes, apreciables en la asindesis de
presentes historicos y el adjetivo valorativo, evocan la impresion que tuvo en
el mensajero contemplar la muerte de sus compafieros: golpean, desmiembran
las extremidades de los desdichados (463: moiovot, kKpgokomodol SLGTVEV
uéAn). Los vencidos aparecen como sujeto, siempre implicito, de verbos de
diatesis pasiva (458, 460), mientras que los griegos se mencionan como sujeto
de acciones violentas (461, 464). La comparacion del ensafiamiento griego
hacia los naufragos persas con la brutalidad de la pesca del atiin (423-424)
capta de manera general e impersonalizada de acciones que se entienden
como ejemplificadoras e iterativas, en una imagen tan deshumanizadora como
vivida y cruenta. Alin mayor es la subjetividad del recuerdo de lo jovenes y
gloriosos que parecian los soldados poco antes de morir (441-44). El punto
de vista griego, pues, desaparece por completo: no se cuenta la victoria
griega, sino la derrota persa, y el mensajero verosimilmente recuerda a los
muchos héroes persas caidos y ni un solo comandante griego, ausencia que
es lo tnico que podria delatar los intereses del autor ateniense’.

En todo este pasaje, el mensajero da voz a algunos combatientes,
aun sin individualizarlos con sus nombres como si hacia con los generales
del catalogo. Se transmiten como discursos indirectos la falsa noticia de
la estrategia de los griegos con la que Jerjes es enganado (357-360) o las
propias ordenes de Jerjes al escucharla (364-371). El unico discurso directo
del relato es el que reproduce el grito de guerra con el que los griegos se
lanzan al ataque (401-405), tnico punto en que los espectadores se oirian
a si mismos en un momento de exaltacion patridtica. Quizas, sin embargo,
el hacerlo a través de la voz del barbaro, para quien esta intervencion da
inicio a la desgracia de su pueblo, enturbiaria el animo original del grito.

Otras expresiones verbales meramente aludidas evocan el paisaje
sonoro de la batalla y las reacciones de los participantes. Tras el pean de

> Sommerstein 2010%: 292-296.
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los griegos antes de su ataque (388-395), pasada la batalla, el episodio se
cierra con los alaridos y gestos de lamento de Jerjes al ver la matanza (465,
468). Este lamento transmitido de forma indirecta resuena en el resto del
drama: en el llanto de la corte persa y en el del propio Jerjes en el kommos
del éxodo. El enfoque externo de la narracion del mensajero contrasta el
motivo de los plafiidos, la amarga derrota bélica, con la intensa emocion
de las intervenciones que lo enmarcan, como las emotivas exclamaciones
de las interrupciones de la reina (433-434, 438-440, 445-446) y ciertos
versos, iniciales o finales, del propio mensajero (470-471).

Caracterizacion lingiiistica y dramatica

La alteridad persa apenas se transmite mediante recursos formales que
caractericen lingliisticamente a los personajes. Factores internos, como la
ambientacion, y externos, como el ser la tragedia mas antigua conservada,
pueden haber determinado la mayor presencia de elementos lingiiisticos
jonicos u homéricos®. En todo caso, la estilizacion de la lengua literaria
del drama debia de producir siempre extrafiamiento en el publico, y la
localizacion totalmente persa de la accion impide percibir en las elecciones
lingiiisticas una caracterizacion de los orientales frente a los griegos.

El tono épico emerge en la primera parte de la intervencion del
mensajero, en la lista de caudillos muertos (304-330), donde abundan
los antropénimos exoticos y la denominacion persa de algunos cargos y
categorias (314 myriontarchos, 327 daparchos...). La precipitada unioén
de los nombres de los caidos con la repetida particula te (309, 311, 319,
320, 321, 322, 323, 326) supone una reinterpretacion de las androktasiai
homéricas que glorifica al caido y no al atacante. El tono de llanto que
impregna la obra puede marcar la alteridad de los personajes, al tenerse por
tipico de mujeres y barbaros orientales y, al mismo tiempo que conmueve,
subrayar las diferencias con los vencedores griegos a partir de una imagen
estereotipada’. En contraste, y a pesar de su marcada focalizacion, vista
anteriormente, la narracion secuenciada mediante la particula 8¢ y abundantes
adverbios y presentada con escenas panoramicas y con observaciones casi
omniscientes, hace que la rhésis del mensajero emerja como una isla de

®Broadhead 1960: 250-251, Garvie 2009: xxxviii, xlvi, aunque Bacon 1961: 115-140
si que aprecia que los persas esquileos hablan de modo cacofénico.
7Swift 2010: 326-335.
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objetividad en medio de toda la tragedia-lamento, disociando la derrota en
si de la tragedia del pothos o anoranza y de la aceptacion de esa derrota.

El mensajero también encarna, como los otros personajes, el sentir de
un pueblo vencido y dominado por el dolor, caracterizacidon clave de una
tragedia sobre la aceptacion de una derrota ya cumplida. Esquilo rehuye
una caracterizacion extrema, en parte porque toda la obra se desarrolla
en Persia, sin ningln personaje griego®. Para el veterano de Maraton
el enemigo que vio de cerca supuso una amenaza temible y los persas,
lejos de ser abiertamiente despreciados, mantienen su grandeza imperial®.
La imagen negativa de Persia se podria entrever, justamente, ya desde
la parodos, en la descripcion de su poder hasta entonces excesivo y de
la abundancia y suntuosidad en que vivian sus gentes, implicitamente
relacionada con su inferioridad guerrera'®: Taribis, el comandante de
cinco veces cincuenta naves, de linaje lirneo, un hombre bien parecido,
yace muerto y miserable, ya no con buena fortuna (323-325: ®dpvpic te
TEVTINKOVTO TEVTAKIG VEDV / TOYOG, YEVOG Avpvoiog, EVELONG Gvhp,/ KETToL
Bavav 6eilotog 00 PAL €DTLYAC).

En la batalla naval, la cobardia, la ingenuidad al caer en la trampa
griega, o incluso la estupidez y la crueldad en las amenazas y las expectativas
de Jerjes podrian anticipar retratos posteriores de los barbaros. Con todo,
la narracién del mensajero persa no sugiere estos rasgos, sino que mas
bien dependen de la interpretacion que se haga, pues insiste, como hemos
visto, en exculpar a los participantes y hacer a los persas victimas de un
ejemplarizante castigo divino.

2. Los persas de Timoteo: derrotados y naufragos

Timoteo escenifica la derrota de los persas en Salamina, no en la
forma de una tragedia, sino de un “nomos” (fr. 788-791 PMG"). Este

8Lo que si que favoreceria, por contraste, una vision mas estereotipada de los barbaros,
como puede apreciarse en otras obras esquileas, cf. Silva 2005: 28, 125-129.

?Silva 2005: 126: “Numa perspectiva de conjunto, os Persas representam um potencial
inigualavel de poder financeiro e militar; um contexto civilizacional diferente mas elevado, que
se distingue dos Gregos por aspectos varios no plano politico, cultural, social e econdmico,
com certeza, mas se destaca também de todos os outros barbaros”.

10Silva 2005: 127-128.

' Seguimos la edicion candnica de Page 1962. Ademas de Hordern 2002, la obra ha
sido también comentada por Janssen 1984 y Sevieri 2011 (al que no hemos podido acceder).
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vocablo designaba un tipo de melodia, al que mas adelante se afiadi6
letra y se convirtié en una cancion en honor de un dios, sobre todo
Apolo, monddica y acompanada del aulés o, mas cominmente, de la
citara. Como composicion lirica eminentemente narrativa y representada
en contextos religiosos similares, se desarrollé de manera paralela al
ditirambo, hasta el punto de, ya en época tardo-clasica, realizarse como
canto citarddico, con la reapropiacion de un instrumento aristocratico'?,
e incluso, segun algunas fuentes, coral'®. Esta innovacion se enmarca en
el movimiento artistico de segunda mitad de época clésica de la Nueva
Msica, despreciado por fuentes antiguas y modernas y solo recientemente
reivindicado'.

La Nueva Musica fomenta la dramatizacion y busqueda de la mimesis
en géneros liricos como el nomos y del ditirambo'®, considerado, de hecho,
el origen del drama. Ya en plena época clasica en el ditirambo 18 de Baqui-
lides se alternaban un solista y el coro, y la tragedia podia imitar formas
ditirambicas al aludir a cantos dionisiacos'¢. La mimesis no se persigue solo
mediante la representacion visual y sonora, sino también extremando los
recursos verbales y musicales en su gusto por lo exotico'’, reflejado en la
seleccion de temas dionisiacos u orientales, y en el comentario metaliterario
o metamusical para aumentar el extrafiamiento indagando en las formas
artisticas tradicionales y sus origenes!'®.

La experimentacion de la Nueva Musica impulsa también una cierta
hibridacion: el nomos incorpora la sonoridad del aulds ditirambico mientras
que tragedia y ditirambo toman una estructura métrica y musical libérrima
mas apta para intérpretes profesionales que para coros ciudadanos'. Dado
lo que conocemos del ditirambo —poco— y del nomos —atin menos—, se hace
préacticamente imposible distinguir el sentido de las influencias y solo queda

12Cf. Wilson 2004 y D’ Angour 2006 sobre los factores politicos, como la reapropiacion
de un instrumento tipicamente aristocratico y de la ideologia espartana de la eunomia, y
técnicos que explican estos cambios.

13 Clemente de Alejandria (Strom. 1, 16, 79, 1) afirma que es asi como Timoteo hizo
cantar Persas, sin fundamento segun Hordern 2002: 27.

14 Csapo 2004: 229-245, Power 2013: 248-250, Rodighiero 2014: 170-171.

15 Cf. Privitera 1972: 62, Csapo 2004: 207-208; Power 2013: 251-252.

16 Battezzato 2013.

"LeVen 2014: 191-192.

8LeVen 2014: 222-225.

19 Csapo 2004: 212-213.
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constatar a finales de época clasica un gusto por la mezcla de estas formas
poéticas ya originalmente proximas®.

En este contexto cultural, la datacion especifica del nomos Los persas
depende de si se considera que Orestes se inspira en ¢€l, lo que establece el 408
aec como ferminus ante quem, y que la conexion que se plantea en el epilogo
entre los persas y Esparta alude a un momento particular de la Guerra del
Peloponeso?'. Probablemente se represento en Atenas, centro cultural donde
trabajo Timoteo y donde mas se debia de apreciar el recuerdo de la batalla
de Salamina, aunque el silencio del poema al respecto parece calculado para
su distribucion panhelénica®. El papiro P.Berol 9875 conserva, en veinte
fragmentos muy dafiados y con la primera columna perdida, el medio y el
final del texto, que reivindica su pertenencia a la tradicion de la lirica clasica
y de los agones publicos, contextos que dan sentido a sus innovaciones®.

Aproximacion narratolégica

Lo que podemos leer del nomos se estructura en una parte mas extensa,
con la narracion del combate naval subdividida en distintos episodios: la
descripcion general de la batalla (1-39), los cuadros individuales de un
islefio que se ahoga (40-85), de un fugitivo persa (86-138), de un soldado
de la capital frigia de Celenea que suplica a su atacante (139-161), de los
lamentos de Jerjes (162-195), y de la referencia al pedn griego (196-201),
y en una parte final que incluye la sfragis del poeta donde defiende su obra
como ofrenda a Apolo Pitio (202-240), escenas que, a modo de sinécdoque,
reconstruyen una vision fragmentada del conjunto®. Aunque toda la obra se
concentra en la violencia y la alteridad de los vencidos, el nomos se alinea
con la mitificacion de los hechos y el punto de vista persa a la manera
esquilea, en vez de con el triunfalismo de sus predecesores liricos, sobre
todo las elegias y epigramas de Simonides sobre algunas batallas de los que
apenas quedan escasos fragmentos y testimonios, o las referencias en los

20 Zimmermann 1992: 125-126, 134; Hordern 2002: 17-33.

2 Bassett 1931, Hansen 1984, Janssen 1984: 13-22 o Power 2001: 117-119 proponen
hacia el 408 aec o poco antes; Firinu 2009 plantea E. /7, datable entre el 414 y el 409 aec,
como el terminus post quem. MacFarlane 2002: 252-271, en cambio, sitlia el nomos poco
antes del 398 o el 395, la akmé posterior del poeta.

2 Power 2001: 93-115.

% LeVen 2014: 219-220, Fearn 2015: 9.

*LeVen 2014: 193-204.
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frr. 76-78 de los ditirambos de Pindaro®. Si bien la sfragis y la referencia
al hic et nunc lirico finales rompen con el relato, la centralidad de la batalla
(propiciada también por la pérdida del inicio del poema) y el afan mimético
de la Nueva Musica hacen que la narracidon se sienta menos como inserta
que como representada en esta obra cuasidramatica.

El texto que podemos leer se abre directamente con la secuencia de
acciones del inicio de la batalla que va concentrandose en tres momentos o
escenas individuales de la derrota persa para concluir con la victoria griega, que
se presenta al mismo nivel (206 ol 6¢) sin explicitar que sigue a las anteriores,
bruscamente, a la vez climax y resolucion. Esta relativa alteracion, con primacia
de la yuxtaposicion sobre la secuenciacion, de la estructura narrativa tipica
facilita la transicion inmediata al contexto del canto que la engloba.

El narrador primario se hace muy explicito en la subjetividad de la
voz lirica, que se expresa con inusual adjetivacion y abundantes figuras
retoricas como la personificacion e incluso manifestaria su alineacion (si se
aceptara la lectura de una primera persona dppu en el verso 36*°) con el bando
griego, y emerge totalmente en la sfragis final. Seglin otra interpretacion,
esta plétora de recursos verbales que enfatiza la enormidad del mar o la
desesperacion del ahogamiento recrea impresiones subjetivas que despiertan
empatia con los persas antes de cederles la palabra?’. La narracion se abre
con una vision panoramica del choque de los barcos y de las muertes en
general, no muy distinta, en lo narratoldgico, del correspondiente pasaje
esquileo, pero aqui hecha atin mas general en la densa yuxtaposicion de
elementos abstractos, sinécdoques cromaticas que embellecen la matanza
(29-34). Valgan como ejemplo estos versos en que el mar que engulle a los
persas se presenta como una acogedora Anfitrite: A la vez el ejército naval
barbaro era llevado en sentido contrario en un revoltijo hacia el regazo
de pliegues marmoreos y coronado de peces de Anfitrite (35-39: opod 6¢
vaiog otpatog / PapPapog ap]y.....] / avtepépet’ €]n’ [ix]Ov[o]/ctépeot
papuapon|[toyloft]g / kOAmoo [Aperrpit]ag).

Tanto persas como griegos permanecen anénimos, y tampoco se nombra
Atenas, quizas para no romper el mundo ficticio en que se pretende sumergir
a la audiencia®, estrategia opuesta al uso de los catalogos esquileos en que

% Cf. Hordern 2002: 121-124.

26 Parece mas probable, en cambio, que se trate del inicio de una palabra como Guu[yo
o *au[yda, cf. Janssen 1984: 2; Hordern 2002: 151.

2"LeVen 2014: 194-199

% LeVen 2014: 217-218.
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la acumulacion de nombres extranjeros verdaderos expande el universo
mas alla de la corte persa. Se alude a los helenos con este etnonimo (143)
o simplemente con pronombres indefinidos o demostrativos (140, 145).
Informaciones sobre su origen o situacion si que individualizan a los barbaros,
aunque sea para ejemplificar generalizaciones sobre todos los asiaticos y
equipararlos a los persas como enemigo extranjero®.

El narrador pasa a un plano escénico de los personajes que toman
la palabra, muy proximo, sobre todo en el caso del islefio y el segundo
personaje (64-69), mientras que en el tercer caso se amplia ligeramente el
foco y presenta toda la escena de la stplica del celeneo al griego (140-145).
Se trata de una focalizacion claramente narratorial, ya que el narrador nunca
se reclama participante de los hechos y en el enorme rango de su perspectiva
se demuestra omnisciente, sabedor del pasado de los persas que se ahogan y
de sus ultimas exclamaciones, que solo podrian oir los dioses interpelados
o las olas. El movimiento de lo general a lo particular se repite, a menor
escala, en la descripcion de los lamentos finales: tras acciones plurimas de
luto, sin agentes definidos, y antes de concluir poniendo el foco en los actos,
esta vez mas definidos, de los griegos, se fija en la escena y el discurso
de Jerjes. La introduccion de este personaje podria suponer un golpe de
efecto al sugerir que la perspectiva general anterior se corresponderia con
la vision del rey desde su atalaya, desvelado solo ahora como focalizador.

Las escenas de detalle sintetizan la oposicion entre vencedores y
vencidos, griegos y barbaros, retratados estos Gltimos como débiles y
pusilanimes, mas interesados en sobrevivir que en la gloria. En concreto,
la stplica del celeneo al atacante que lo arrastra por el cabello (144-146)
representa la vulnerabilidad absoluta, en un motivo bélico comun en la épica
y la tragedia, especialmente con cautivas extranjeras®. En la decision final
del rey de quemar las riquezas para que no las aprovechen los griegos se
opone claramente la deixis de primera y tercera persona (193-195). Mas
preocupado por su tesoro y su odio que por su pueblo, los lamentos de este
Jerjes se distinguen del kommos del personaje esquileo por la pérdida de
su ejército, y lo reducen a una caricatura a la que daria un mayor sentido
el origen milesio del poeta®.

2 Huber 2002.

3 Amado 2022: 55-57.

SLCE. A. Supp. 909, Th. 328; E. Or. 1469, Hel. 116, I4 790, 1366, Tro. 882, Andr.
710, Hec. 1166.

32Bridges 2015: 37-43.
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Sin marcas cronoldgicas, solo las particulas pév-6¢ (16-18) y vagos
deicticos como &vOa (40) o adverbios como dpa (104), asi como los
imperfectos que alternan con presentes historicos (50, 144, 171) yuxtaponen
acciones singulares simultaneas en que la falta de orden temporal transmite
el caos de la batalla, mas un cuadro general de lamentos que una narracion
entendida como secuencia logica de hechos. El cambio de punto de vista,
de la descripcion general a la escena particular, impone un ritmo cambiante
y agitado, casi como un oleaje, de las acciones multiples e iterativas de
destruccion a las reacciones minimas que preceden los discursos directos.
El tnico orden, si bien igualmente indefinido cronologicamente, llega con
la confirmacion del final de la batalla y la resolucion del relato con los
lamentos de los supervivientes y el discurso de Jerjes. Esta intervencion
se yuxtapone al pean griego, también simultaneo y recorrido rapidamente,
en apenas cinco versos (196-201), con la agilidad y ritmo vivaz de la
celebracion, en total contraste con la agonia de los persas central al texto.

Los episodios concretos ofrecen un primer plano de cuatro personajes
y encapsulan en la narracidon sendos discursos directos que plasman
directamente sus sufrimientos. Las suplicas, invocaciones y descripciones
de la desesperada situacion presente introducen lamentos tipicos del género
lirico dentro de la propia narracion, contenida a su vez en el nomos. Los
dos primeros persas que toman la palabra expresan su desesperacion
invocando al mar, que el naufrago islefio insulta y amenaza mientras se
ahoga (72-81, aunque unas veinte lineas iniciales del discurso directo,
introducido por kdAet, 50, se han perdido®), o a las tierras asiaticas que
aflora el fugitivo (105-137). Se alcanza el maximo detalle y concrecion
de la derrota en la escena del celeneo que implora seguir con vida (150-
161), antes del lamento de Jerjes (178-195). Posiblemente el texto recogia
también las palabras de los griegos*, ya que los frr. 789 y 790, de tono
sentencioso, pueden haber pertenecido a intervenciones de personajes
como Temistocles y equilibrar la atencion otorgada a los dos bandos.
Con todo, el gusto por lo exdtico y el ejercicio de imitacion justificaria
que se pusiera el foco exclusivamente en los persas. La interpretacion
solista de este complejo juego de voces requeria, en cualquier caso, todo
un despliegue de virtuosismo y técnica vocal.

3 Hordern 2002: 158.
¥ Hordern 2002: 126-127.
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De los griegos se alude a su pean (196-201), en una mencién a la
celebracion de la victoria que da la ocasion de conectar el canto que se
describe con el nomos que lo incluye. El pean, una oda en honor de Apolo,
a veces se toma como complemento del ditirambo de Dioniso® y aqui se
contrapone, como canto colectivo, que implica también a la audiencia
del nomos, a los multiples lamentos barbaros*. Omnipresentes en las
exclamaciones ¢ interjecciones de todos, el narrador y los personajes se
refieren a ellos tanto antes (100-104) como durante la fuga (169-170), y
saben que continuaran pronunciandolos en un futuro (185-186).

Caracterizacion lingiiistica y dramatica

Ya la narracion esta cargada de efectos estilisticos de todo tipo, con una
densa ornamentacion que transmite el exceso y la acumulacion de victimas y
riquezas®’. Ademas del exotismo de las creaciones Iéxicas, en muchos casos
se da un nuevo sentido a términos de la tradicion literaria que se cargan
de significados intertextuales®®. La abundancia léxica convive, tanto en la
voz del narrador como en los discursos directos, con una sintaxis oracional
predominantemente paratactica, estructurada con pév-0¢ (16-17) o el estilo
0¢ (21-35), en que la particula une una rapida sucesion de acciones, y el
tipo de subordinacion mas significativo es el temporal (60, 64, 140, 173).

La lengua de los personajes persas imita, estilizada pero verosimilmente,
la propia de quien se encuentra en su angustiosa situacion®. El asindeton del
fugitivo (107, 111-112, 113-114, 120-121 y 136-137) refleja su desesperado
ruego casi sin aliento, como entre sollozos, aunque sus exclamaciones parecen
tomar por modelo las del mensajero esquileo®. Por otra parte, las palabras
del rey son las propias de un lamento solemne, con recurrencias tematicas
y léxicas que remiten también a Esquilo*, si bien las descripciones de su
rabia recuerdan el furor de otros personajes tragicos*.

3Fearn 2015: 12: el ditirambo 17 de Baquilides también concluye con la referencia
a un pean, conexion que permite a Timoteo situar su nomos en esta misma tradicion lirica.

3 Power 2001: 169, 177-180.

37Rodighiero 2014: 171-174.

3% Hordern 2002: 36-55, LeVen 2014: esp. 182-187; Baltieri 2013.

% LeVen 2014: 205-218.

“Hordern 2002: 214.

“'Hordern 2002: 163-175, LeVen 2014: 209-216.

“Cf. E. Or. 837, HF 867, 932, Ba. 1122.
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La méxima mimesis se alcanza con el discurso del celeneo (150-160),
quien, a diferencia de los ruegos en solitario de los demas personajes, se
dirige a un griego, mudo pero presente como destinatario secundario en
la ficcion. El barbaro se expresa entretejiendo el griego con voz asiatica,
perforando y rompiendo el sello de su boca, rastreando la lengua jonia
(145-149: 'EALGY’ gumiéxwv / Actadt pmval dtdtopov / oppayida Bpadwov
otoparoc,/ Taova yAdooav é&yvedmv), lo que marca la alteridad maxima
del persa que debe suplicar a un extranjero de quien depende su vida.

Los versos que siguen ilustran la torpeza de su discurso, cuyas
anomalias y exagerada, aunque inconsistente, caracterizacion lingiiistica
han sido de sobras listadas y estudiadas®. Numerosos deicticos personales
(150, 152, 153, 157, 160) y marcadores temporales o espaciales (151, 152,
153, 154, 155), asi como una relativa variedad de nexos paratacticos (ko
152, 8¢ 154, aAhd 156, pév 157) esclarecen las relaciones sintacticas y
cronolégicas. Errores de concordancia, modo y voz (§nm 150, EA0w 150,
k6Ow 156 por futuros de indicativo) y de morfologia (payéo’, Epym 155,
Yapdr 158), repeticiones (153~157, 154~155, 157~157, 158~158~161),
topoénimos exoticos (158-161) y jonismos fonicos (kdg 150, 155, avtic
151), o la pronunciacién orientalizante de Aypdatava o Aptipg (159,
160), dejan clara la inferioridad del barbaro, tanto en la batalla como
en el habla.

En conjunto, los persas quedan retratados a través de sus propias
palabras, en los discursos directos que dirigen a divinidades y entidades
naturales y, por ultimo, al griego. Se puede considerar que, como en
Esquilo, la caracterizacion dramatica de los barbaros es la de victimas
pasivas de la calamidad, si bien aqui el planido que alcanza a toda la obra
adquiere matices mas sutiles de rabia, miedo, servilismo y despecho en cada
personaje respectivamente. Sus lamentos imitan y se apropian de formas
liricas orientales, cuya sonoridad deja intuir la marcada polimetria de toda
la composicion, adaptada a las modulaciones de los ritmos frigios*. Tal
emotividad delata una falta de control, sobre si mismos y sobre la situacion,
que aleja a los barbaros del ideal de hombria heleno®, asi como al nomos
de su forma clasica.

4 Janssen 1984: 105-112; Hordern 2002: 204-214; Palumbo-Stracca 2013: 216-217;
Rodighiero 2014: 177-185.

“Hordern 2002: 56-57, Baltieri 2013: 81.

4 Amado 2022: 61-62.
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3. Orestes de Euripides, vv. 1369-1530: el esclavo frigio

En la tragedia de Euripides el choque entre barbaros y griegos se
escenifica a través del personaje de un esclavo frigio y se encuadra en el
ciclo mitico de la guerra de Troya y de los Atridas. No abordaremos aqui
como la caracterizacion orientalizante alcanza a otros adversarios de los
hijos de Agamenon*, sobre todo a Menelao, interpretado por el mismo actor
que el frigio¥, ni el discutido efecto de la escena, comico seglin la vision
tradicional desde los escolios antiguos, o de compasion y antibelicismo
segun otros®. Lo cierto es que el desprecio a la amenaza que puedan suponer
los esclavos de Helena, manifestado previamente (1110-1115), confirma la
equiparacion de frigios y troyanos en los topicos antiasiaticos de finales
de época clasica®.

Aproximacion narratologica

Poco después de que Orestes y Pilades entren en el palacio a matar
a Helena, sale un esclavo barbaro que cuenta lo ocurrido. Esta entrada,
ya prevista por el coro (1359), subvierte las expectativas de personajes y
espectadores, tanto visuales, al no ser seguida del ekkyklema, el mecanismo
que mostraria un cuadro de las muertes no representadas, como acusticas,
por su forma atipica®. En vez de una rhésis recitada, el frigio entona una
monodia, algo extraordinario dada su baja extraccion social, mientras el
coro de muchachas de Argos lo interroga.

Esta “rhésis cantada” se articula, a falta de la estructura estrofica y de
las complejas responsiones de la lirica tradicional, en cinco respuestas al
coro. Tras su conmocién por lo que acaba de ver en el palacio (1369-1379),
el frigio recuerda la violenta entrada de Orestes y Pilades en el edificio
(1381-1423), el ataque a Helena (1426-1472), la derrota de los frigios que
intentaban protegerla (1474-1489), y finalmente, la inexplicable desaparicion
de Helena en una nube de humo (1490-1502). Acto seguido sale del palacio
Orestes resuelto a acallar violentamente a este testigo, con quien se enzarza

4 Cf. E. Or. 348-351, 485.

4THall 1996: 119; Medda 2001: 76-78.

* Wright 2008: 45-47, Lefkowitz 2022, cf. Medda 2001: 57, n. 69 para un sucinto
estado de la cuestion.

“Bacon 1961: 128, 146.

0 Silva 2014: 279.
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en una discusion esticomitica (1506-1530) que acaba cuando decide atender
su suplica y dejarlo con vida.

La narracion inserta cuenta en este caso con un narrador mucho mas
explicito y caracterizado que el mensajero persa esquileo, como también lo
es el coro, su destinatario. También en esta tragedia la intervencion se abre
con un lamento, si bien la inmediatez de lo ocurrido y el animo alterado
del esclavo hacen que la narracion prescinda de resumen y orientacion y
comience directamente, tras la mencion, tan equivoca como tematicamente
relevante, al destino de Troya y al derramamiento de sangre real, cuando
el coro le pide un relato claro (1393-1400).

La focalizacion del frigio es muy marcada: describe a Orestes y Pilades
negativamente, comparandolos a otros griegos enemigos de su pueblo
(1403-14006). Solo en esta calificacion inicial y en la exclamacion contra
ellos (1407-1408) actia mas como narrador ya conocedor de lo ocurrido
que como experimentador, ya que después predomina su vision escénica y
parcial de lo que vio directamente.

Sin marcas cronoldgicas precisas, suplidas por el contexto inmediato,
comienza el relato en orden secuencial con la entrada de los héroes en
palacio, con una minima retrospeccion para responder a la pregunta del
coro sobre su situacion (1426-1436), lo que le da ocasidén de describir el
lujoso estilo de vida de Helena. Su simpatia hacia ella le hace detenerse en
primeros planos que demuestran la atencion barbara a los adornos regios y
la admiracion por la belleza, ahora en peligro, de la heroina. Es Helena, y
no un esclavo, quien se ve asida por la cabellera, en la imagen ya recurrente
de la derrota, cuando Orestes acerca la espada a su cuello (1468-1473).

El intento de los frigios de salvar a su sefiora interrumpe bruscamente
esta escena y refiere, con una acumulacion de acciones simultaneas, la
matanza de los esclavos frigios por parte de Pilades y la yuxtaposicion
de varios ejemplos de cobardia. La inesperada entrada de Hermione y el
ataque final de los dos argivos vuelven a acelerar el ritmo de una accion con
constantes cambios de sujeto, frenética, como indica la comparacion de los
atacantes con dos bacantes (1492-1493), que culmina con el sorprendente
climax de la desaparicion de Helena: y de nuevo se disponian a degollar
a la hija de Zeus, pero ella a través de la habitacion desaparecio del
palacio (1494-1496: ndhv 8¢ 10 Awog KOpag / €ml cpayav Etewvov: a &
[€x Barduwv]/ €yéverto dampod dwpdtav deavtog). Apenas hay espacio para
una minima reflexioén, a modo de coda, sobre lo vano del viaje de Menelao
a Troya (1500-1502).
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Si en Esquilo y Timoteo topénimos como Salamina y el conocimiento
de la batalla por parte del destinatario primario, el publico, ya situaban la
accion en un lugar extradramatico real y distante, en Orestes el conflicto
se da en un espacio imaginario reducido y meramente extraesceanico, el
interior de la escena ficcionalizado como el palacio de Argos, donde se
encuentra Helena. Tanto en el nomos como en la monodia se construye
con alusiones dispersas y meras denominaciones, en varias pinceladas, y
aqui aparece como espacio de riqueza y molicie.

La monodia del frigio reproduce varios discursos directos de atacantes
y victimas, otro indicio de la proximidad de las técnicas de narracion lirica
entre tragedia y ditirambo y nomos, que ademas de los llamados “estasimos
ditirambicos”, alcanza a los cantos solistas. Repite las 6rdenes de Orestes a
Helena de acompanarlo (1438-1443), el comentario despectivo de Pilades
sobre la cobardia de los frigios (1448, en un austero trimetro yambico que,
recitado, romperia los ritmos liricos de la narracion cantada), las amenazas
de Orestes y los lamentos de Helena (1462-1465).

Caracterizacion lingiiistica y dramatica

La interaccion escénica hace la alteridad del frigio muy explicita. La
oposicion con el coro, que justo antes cantaba para cubrir el ruido del ataque
de los héroes (1353-1365), en el que mueren gran parte de los frigios, se
refleja, no en un enfrentamiento directo, sino en un epirrema en que se
alternan las preguntas recitadas por el corifeo en trimetros yambicos con
el canto solista, cuya emotividad muestra el afeminamiento del esclavo.

El lamento se habia escuchado ya en las exclamaciones que abren
las diversas partes de la monodia (1382-1392, 1395-1399, 1453-1458), en
una situacion que se repetira en la esticomitia, donde, a la agresividad del
argivo, el oriental solo opone sus garantias de sumision. Como el celeneo
del nomos, la intervencion del barbaro, con una explicitacion idéntica, a
inicio de verso, de su “voz asiatica” (Actdot povar, vv. 1397 de la tragedia,
donde une el canto tipico frigio con la propia monodia, y 147 del nomos),
también en Orestes rompe con las convenciones del género.

Mientras que Timoteo contraponia las incorrecciones linglisticas,
propias de la imitacion de los extranjeros en la comedia antigua®', al griego
florido del resto del poema, aqui el origen del frigio se demuestra con su

U Cf. Hall 1989: 76-78, 117-121, Hordern 2002: 205-206.
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verboso lamento en complejas modulaciones liricas. La exageracion y el
exceso reflejan en ambos la alteridad, pero aqui el extremo alcanzado, en
una manipulacion maxima de la forma teatral tipica, en su gusto por lo
atipico, de Euripides®?, es el de una lengua muy elaborada que explota el
contraste entre secciones liricas y recitadas de la tragedia e incluye ecos
verbales a sus varios referentes épicos y ditirambicos™. La intrincada
polimetria de la monodia imita el choque narrado con los subitos cambios
de ritmo**, con un efecto similar a la polifonia del nomos. El 1éxico, con
raros epitetos compuestos que condensan mitos enteros, se combina en
sinécdoques extremas como en el sintagma, frecuentemente atetizado, esa
vision de belleza nacida del ave y con plumas de cisne del cachorro de
Leda, Helena, la mala Helena (1385-1387: 10 tdg 0pviBdyovov / duua
KUKVOTTTEPOV KaAAooHVag ANndog / okdpvov Avcerévay Avceerévay), lo
que recuerda mas a la lengua del nomos que a la creatividad esquilea, mas
contenida precisamente en la narracion.

La forma estrictamente lingiiistica delata también al personaje como
barbaro y vencido®. Las exclamaciones y la predominancia de la sintaxis
nominal, con numerosos sintagmas en aposicion y pocos verbos, a menudo
referidos a la propia enunciacion (esp. 1369-1380, 1382-1392), de los
lamentos siguen, tras un marcado asindeton (1399-1400, 1406-1407,
1457-1458), la narracion en si. [gualmente en parataxis, se privilegian los
participios frente a las formas personales (1407b, 1409, 1413, 1419; 1466,
1470, 1471a, 1471b) y secuencias en que la recurrente particula 8¢ transmite
la rapida sucesion de los hechos y la acumulacion de muertes frigias (1486,
1487, 1487, 1489, 1489, 1490). A ello se suma la marcada focalizacion,
examinada en la seccion anterior, con una subjetividad ajena a las rhéseis
de mensajeros mas tipicos.

Ademas de varias interjecciones (1375, 1389, 1390, 1455, 1496-1497),
dos incisos, uno explicativo (1400-1401) y otro desiderativo (1407-1408),
introducen reflexiones espontaneas. Abundan las epanadiplosis, repeticiones

52Silva 2014: 282.

53 Baltieri 2013: 181-195.

% De Poli 2008: 371-372.

55 Silva 2014: 274 n.6: “Estas dos figuras —el Escita de Tesmoforiantes (411) y el
Frigio de Orestes (408)— son los dos ejemplares distintivos de metecos en el teatro griego,
correspondiendo a la experiencia de las dos ultimas décadas del siglo V. Tal vez Euripides
se propusiese una especie de parodia de la propia parodia de que habia sido objeto por
parte de Aristofanes en 412”.
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consecutivas de la misma palabra, coincidentes con los momentos de mayor
emocion de las diferentes escenas del relato; mas propias de la tradicion
lirica y de la expresividad trenddica que de la pobreza léxica del celeneo,
pueden llegar a constituir una rima a inicio y final de verso (1373, 1381,
1384, 1387, 1390, 1395, 1415, 1416, 1427, 1428, 1444, 1454b 1456, 1469,
1480a, 1481, 1500).

En la esticomitia, las crasis y aféresis (1420, 1506, 1514) traicionan
la prisa con que Orestes llega corriendo y, en versos trocaicos, interroga al
esclavo, que solo incurre en una (1523). La brusquedad y tono coloquial,
tanto en el 1éxico como en la sintaxis, de esta seccion, hace resaltar el canto
precedente del frigio, cuya voz aqui solo sirve ya para la stplica.

Pasando a la actitud de los personajes, la admision del coro de actuar
para favorecer a los protagonistas muestra su compromiso con ellos y hace
atn mas evidente que la disputa familiar plasma un choque de argivos contra
orientales u orientalizados. La descripcion del lujo oriental con que los frigios
van vestidos y atienden a Helena (1426-1436), del todo fuera de lugar en
Argos, hace del palacio un espacio barbaro. Su cobardia es asumida por el
coro (1425), Orestes (1518), y el frigio mismo, tanto en el canto (1411-1419,
1473-1502), como en la suplica de la esticomitia (1518-1524)3%. A diferencia
de la escena del celeneo en el nomos, aqui llegamos a comprobar su efecto
y conocer la agresividad y desprecio del héroe griego, que no acepta la
postracion o proskynesis, gesto definitivo de la sumision barbara (1507).
Con todo, el ruego logra su propo6sito, ya que Orestes reconoce en el frigio
su propia voluntad de seguir con vida a cualquier precio.

El esclavo ejemplifica la osadia dramatica, cuasicdmica, euripidea
al combinar tres modelos de personajes: servus currens, mensajero
y barbaro®’, de los cuales nos interesa en particular en el tercero. El
mismo insiste en identificar su atuendo y maneras como barbaras (1370:
BapPdapoic evpapiotv, 1374: BapPapoiot dpacpoig) y todo en él es
exagerado. En paralelo a los naufragos de Timoteo, que ansian escapar
del mar y volver a su tierra, las ganas de huir del frigio, nada mas salir
del palacio y antes de evocar la perdida Troya, alcanzan el paroxismo de
buscar refugio en las alturas celestes o el abismo marino (1376-1379).
Dada esta caracterizacion hiperbdlica, el “final feliz” o, si mas no, sin la

¢ Cf. Silva 2014: 273-278 para un analisis detallado sobre todos los momentos en
que se evidencia la opulencia y la cobardia de los barbaros.
57Silva 2014.
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muerte esperada, tanto de su relato como de su suplica, pueden resultar,
en retrospectiva, comicos, y hacer parecer su temor excesivo, asi como
su canto ain mas barroco y extrafio®®.

A la particularidad de transmitir el relato de lo acaecido fuera de
la escena en un canto, se afiade el que la ya innovadora tendencia de la
tragedia tardo-clasica de exhibir la pericia de los actores en complejas
arias sea sorprendentemente revelada, no en los versos de un personaje
principal, sino de un secundario en la trama, un esclavo. Lo extraordinario
de la intervencion del frigio, como hemos remarcado, resalta mas todavia
al alternarse con los versos del coro, recitados y mas sosegados. Ademas,
el frigio es un eunuco: Orestes se refiere a ¢l como “ni hombre ni mujer”
(1528) y probablemente su monodia explotaba la sonoridad aguda tipica
del canto oriental de la “melodia del carro” (1384: apudreiov pérog) o del
ailinos (1395), y de las voces persas, también presente en Timoteo*.

4. Recapitulacion y conclusiones

Tras esta perspectiva general del retrato de los barbaros vencidos en los
géneros liricos y dramaticos proponemos algunas conclusiones, provisionales
a la espera de confrontarlas con representaciones analogas en otros textos.
Tomar Los persas de Esquilo como piedra de toque ha evidenciado que la
pertenencia a una misma época y movimiento estético, la Nueva Musica,
hace mas proximos entre si el nomos y la tragedia de Euripides que lo que
resulta cualquiera de ellos frente a este otro drama, con el que comparten
respectivamente tema y género literario. A pesar de los ecos esquileos de
algunos términos y secuencias en el nomos, Timoteo y Euripides construyen
la polifonia a través de la intervencion de personajes paradigmaticos y
exageran el contraste entre griegos y barbaros en la estilizacion lirica de
la derrota de los segundos.

El analisis narratoldgico si que revela relaciones mas complejas. En
Esquilo la derrota persa en Salamina es narrada por un personaje que renuncia
momentaneamente a su punto de vista actorial y pretende, en un momento,
ofrecer una panéramica omnisciente y objetiva. Aunque con calificativos e
incisos que delatan la emocion del focalizador, al no detenerse en ninguna
victima y despersonalizar incluso los primeros planos, el relato de la batalla

# Silva 2014: 275.
¥ Willink 1986: 310, Baltieri 2013: 94, Anfosso 2021: 147-148.
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situa en su contexto y remagnifica la caida en desgracia de Jerjes. Mientras
que el mensajero esquileo solo individualiza a los persas en el catdlogo previo
y algunos lamentos posteriores, en Timoteo y Euripides, separados ya por
un par de generaciones de las Guerras Médicas, los barbaros encarnan el
topico de la cobardia y el afeminamiento. El patetismo del barbaro vencido,
que toma la palabra en su momento de mayor desesperacion, es lo que
rompe con el resto de la obra que lo enmarca. La representacion del oriental
culmina en ambos casos con una suplica que muestra la desigual situacion
en que el celeneo y el frigio se dirigen a su agresor griego. Si bien en los
tres textos el tono de queja o lamento impregna todas las expresiones de
los persas, en Esquilo esto se aprecia mas en el resto de la tragedia que en
la rhésis sobre la batalla.

El nomos de Timoteo se separa de los pasajes tragicos al alternar,
como Esquilo, primeros planos con otros mas generales, pero repitiendo esta
secuencia varias veces y obviando el orden 16gico o secuencial, de manera
que acentua la impresion de desorden y ofrece una compleja descripcion en
varias escenas en movimiento en lugar de escoger una trama. El uso de un
testigo ocular como narrador focalizador une, a su vez, a los dos tragicos, si
bien el frigio es mas experimentador que narrador, desde un punto de vista
marcadamente parcial y actorial y con informacion muy limitada. Esto podria
deberse también a un mayor afan de verosimilitud, ya que narra hechos mas
concretos proximos cronoldgicamente, entre si y respecto a la narracion.
Su subjetividad permea mucho mas tanto la forma como la estructura del
relato. El tema compartido de la batalla de Salamina permite a Esquilo y
Timoteo un rango mayor de planos panoramicos y primeros planos que al
narrador euripideo, cuya vision esta limitada en un espacio mas reducido.
Sin embargo, los primeros planos esquileos son meramente descriptivos, lo
que refleja una mayor contencion en la focalizacion de este pasaje, y limita
mucho maés los discursos directos ¢ indirectos que intensifican el patetismo
en las obras mas tardias.

La explotacion estética de la figura del barbaro implica una carac-
terizacion contraria de los griegos como valientes y victoriosos, algo que
se explicita, mas o menos brevemente, en la alusion al canto de combate
en Esquilo, al pean de triunfo en Timoteo, y en la interaccion del frigio
con otros personajes en Euripides. Al tratarse de un personaje andnimo
introducido en el mundo ya estilizado del mito, el frigio de Orestes emerge,
esperablemente, como la imagen mas tipica del barbaro vencido: reducido al
colmo de la afeminacion como eunuco, a diferencia de los soldados persas
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de las otras obras, ni huye a su tierra ni muere en Salamina, sino que se
resigna a vivir como esclavo.

En el plano lingiiistico y formal, repeticiones, asindeton y metros
liricos se mezclan con la narracién en la intervencion del frigio, mientras
que en Timoteo los solecismos y barbarismos acentian la condicion de
extranjero indefenso del celeneo, lo que da cuenta del gusto por la mimesis
y el efectismo de la Nueva Musica. Estas coincidencias y divergencias se
explican mas, pues, por el contenido real o mitico y, sobre todo, por el
gusto estético, que por la pertenencia a un mismo género literario de las
obras de Esquilo y Euripides.

En la diferente direccion que toma la caricaturizacion del barbaro se
manifiesta como la renovacion de la Nueva Musica introduce variaciones
partiendo de los recursos y las estructuras clasicas de cada género. En
Timoteo todas las voces de los barbaros se presentan en un abigarrado
canto que destaca la crudeza de las incorrecciones del celeneo, con obvios
antecedentes comicos. Independientemente de la precedencia de Los persas
de Timoteo u Orestes, la complejidad de la forma dramatica y la polifonia
posibilita que Euripides exprese la alteridad el frigio a través de esquemas
liricos como la monodia que lo acerca al nomos. Dado que la estilizacion
convencional del género tragico tiende al registro elevado e impide una
imitacion fiel del habla extranjera, el dramaturgo opta por marcar la alteridad
extremando esta estilizacion en la monodia. Su efecto se acentiia en contraste
con los versos recitados por personajes argivos, asi como con la calmada
narracion con que se relataba la desgracia en la rAésis esquilea.

La representacion de los barbaros orientales en estas tres obras de
época clasica bebe de unos mismos topicos, ilustrados por la situacion
de inferioridad en que se presentan los personajes a través de unas voces
cuyo acento extranjero cada vez se oye mas como respuesta negativa a los
cantos de celebracion de la victoria griega. La exageracion de los rasgos
diferenciales del barbaro en las dos obras mas recientes se aleja de la
solemnidad épica que confiere Esquilo a la derrota persa, al margen de la
empatia o compasion por los vencidos, dificil de apreciar y dependiente de
la técnica escénica e interpretativa y, en gran medida, de como lo recibieran
sus conciudadanos. La experimentacion estilistica en la busqueda de la
poikilia o variedad ambicionada por la Nueva Musica impulsa al nomos
de Timoteo y la tragedia de Euripides a explorar, a partir de una imagen
tipica del barbaro, la alteridad de la forma literaria misma en los géneros
poéticos tradicionales.
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Abstract

Many different analyses have been provided for the use of the tenses and
moods in the counterfactual and potential constructions in Greek. So far, however,
the actual instances of the counterfactual constructions in Classical Greek have not
been studied in detail as to their temporal and/or aspectual meaning. In this article,
I use the instances of the modal indicatives of Herodotos, Historiai Book 8 (the
preparations for the Battle of Salamis, the Battle itself and its aftermath) as a case
study for such an investigation. As this article focuses exclusively on the aspect
of the modal indicatives, I will only briefly discuss the aspect in Classical Greek
and Herodotos and will neither treat the relation between aspect (or “grammatical
aspect”, i.e. the use of a certain tense or form to express aspect) and Aktionsart (or
“lexical aspect”, i.e. the meaning of a root, such as “see” versus “look™), nor the
origins of the counterfactual and past potential constructions. After the overview
of the aspect uses, I analyse the passages in which these forms occur and use as
Arbeitshypothese that the use of the aorist or imperfect with the modal indicatives
is based on aspectual criteria and not on temporal reference. By this I mean that
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the aorist is not confined to the so-called irrealis of the past and the imperfect to
that of the present. If different variants are attested or when it is unclear whether
a certain form is modal or not, they will be discussed as well.!

Keywords: counterfactual constructions, aspect, tense, Classical Greek,
Herodotos.

Resumo

Muitas tém sido as teses aventadas sobre o uso de tempos e modos verbais
nas construgdes contrafactuais e potenciais na lingua grega. No entanto, até agora,
as construgdes contrafactuais em grego classico ndo tém sido estudadas de forma
detalhada quanto ao seu significado temporal e /ou aspetual. Neste artigo, sirvo-me
dos indicadores modais usados por Hero6doto nas Historiai Livro 8 (correspondentes
aos preparativos para a batalha de Salamina, a propria batalha e as suas consequéncias)
para desenvolver o meu caso de estudo. Uma vez que o presente artigo se foca apenas
no aspeto dos indicadores modais, limitar-me-ei a discutir brevemente o aspeto no
grego classico e em Herddoto, ndo abordando nem a relagdo entre aspeto ¢ Aktionsart,
nem as origens das construgdes contrafactuais e das construgdes potenciais passadas.

Depois de uma incursdo pelos usos do aspeto, analiso trechos exemplifica-
tivos e avento como Arbeitshypothese que o uso do aoristo ou imperfeito com os
indicativos modais se baseia no critério aspetual e ndo na referéncia temporal. Com
isto, pretendo dizer que o aoristo ndo se reduz ao chamado irrealis do passado, tal
como o imperfeito ndo se reduz ao do presente. Caso se verifique a existéncia de
diferentes variantes ou caso seja pouco evidente se determinada forma ¢ modal
ou ndo, esses exemplos também serdo aqui discutidos.

Palavras-chave: Construg¢des contrafactuais, aspeto, tempo, grego classico,
Herddoto.

Tense and aspect in Classical Greek

The literature on Greek tense and aspect is very large and the one on
tense and aspect in general and on the relation between aspect and Aktionsart

' This article was started while working as a scholar at the Universita degli Studi di
Verona in the project Particles in Greek and Hittite as Expression of Mood and Modality
(PaGHEMMo), which has received funding from the European Union’s Horizon 2020 research
and innovation programme under the Marie Sktodowska-Curie Grant Agreement Number
101018097 and was concluded and finalised while working as a postdoctoral researcher at
the Universita degli Studi di Firenze. 1 would also like to thank the journal Humanitas, its
reviewers and editors, and the editorial assistants, Marisa das Neves Henriques and Eulalia
Marques, for their useful remarks and suggestions for improvement. It goes without saying
that all shortcomings, inconsistencies and errors are mine and mine alone.
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is immense.”> Time and space constraints prevent me from discussing the
previous scholarship on Greek aspect in detail. In most standard grammars
of Greek one can find this description of the use of aorist and imperfect: the
aorist does not indicate anteriority per se, but only refers to the punctual
meaning of the action or a completed action,’ while the imperfect is used
for durative actions in the past, conative actions and depictions of past
actions.* Below I quote the comparison between the two tenses, provided
for by Smyth & Messing (1956: 427), which can serve as a summary of
what most grammars teach about these two tenses:

Imperfect Aorist
circumstances, details, course of action mere fact of occurrence, general statement
progress, enduring condition, continued consummation (culmination, final issue,
activity summary process)
general description isolated points, characteristic examples
endeavour attainment
actions subordinate to the main action main actions, without reference to other

actions

In short, the distinction aorist versus imperfect is be described as one
of punctual / completed versus durative / incomplete /ongoing.

2The best and most thorough overview of the study of Greek aspect can be found in
Fanning (1990: 1-89) and Bentein (2016: 29-51).

As this is a journal article and not a monograph on the issue, I will limit my references
to the most common standard grammars of Classical Greek (Goodwin 1865, 1900, Kithner &
Gerth 1898, 1904, Gildersleeve 1900, Brugmann 1900, Stahl 1907, Schwyzer & Debrunner
1950, Smyth & Messing 1956, Humbert 1960, Bornemann & Risch 1973, Delaunois 1988,
Duhoux 1992, Rijksbaron 2002, Van Emde Boas ¢.2.2019) and to the treatments of tense
and aspect that treated specifically Herodotos.

3 Goodwin 1865: 24-25, Kiihner & Gerth 1898: 154-156, 198-199, Delbriick 1879:
102-111, Brugmann 1900: 493, Gildersleeve 1900: 90, Schwyzer & Debrunner 1950: 280-
281, 300-301, Smyth & Messing 1956: 414, 420, Humbert 1960: 120-121, Bornemann &
Risch 1973: 213-219, Duhoux 1992: 358-364, Rijksbaron 2002: 125, Van Emde Boas e.a.
2019, chapter 33.

4+ Goodwin 1865: 6-8, Kiihner & Gerth 1898: 142-146, Gildersleeve 1900: 88-90,
Schwyzer & Debrunner 1950: 275-277, Smyth & Messing 1956: 423-427, Humbert 1960:
116-118, Bornemann & Risch 1973: 213-216, 220-222, Duhoux 1992: 386-390, Rijksbaron
2002: 11-17, Van Emde Boas e.a. 2019: 404-437.
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A detailed study of the specificities of the aspect use in Herodotos
has been performed elsewhere,’ so that I now proceed to the tense use in
the counterfactual constructions in Classical Greek.

2. The tense usage in the counterfactual in Classical Greek

In general, there are four theories for the use of the tenses in the
counterfactual in Classical Greek:

* some scholars stated that the tense use was based on aspectual
distinctions;®

» others hold that the temporal reference was the sole factor;’

* most grammars, however, argue that the distinction between the
tenses in the counterfactual could be explained from an aspectual
point of view, but that, in most cases, it was the temporal reference
that decided on which tense was used;®

5 For a detailed treatment and overview of the scholarship on tense and aspect in
Herodotos, the reader is referred to De Decker 2024: 45-51.

®Brugmann 1900: 513-514, Stahl 1907: 280-281, Humbert 1960: 110-113, Bornemann
& Risch 1973: 229-230, Delaunois 1975: 5-7, 1988: 96-106, Hettrich 1992: 267, 1998,
Horrocks 1996: 163, 2010: 237, Gero 2001: 188, Basile & Radici-Colace 2001: 432-436,
De Decker 2021: 140-149, La Roi 2022.

In his treatment on the tense use in Herodotos, Zander 1882: 22-25 stated: [i/taque non
est accuratum simpliciter dicere, imperfectum in rebus praesentibus, aoristum in praeteritis
usurpari, ex natura imperfecti, cum sit tempus praeteritum, elucet id non minus in rebus
praeteritis quam in praeseutibus locum suum habere.

"Kiihner 1835: 89-93, 546, 554, 1870: 174-175, 191-197, Rijksbaron 2002: 73.

8 Kithner & Gerth 1898: 212 accepted the aspectual explanations but in their analysis
of the conditional clauses they preferred the temporal explanation without excluding the
aspectual interpretation (1904: 468-472).

Schwyzer & Debrunner 1950: 344-351 stated that in origin the tenses were chosen based
on the aspectual distinction but that slowly but steadily the temporal distinction “took over”.

Smyth & Messing 1956: 518-520 stated that the imperfect referred to the present or
to a continuative, habitual or conative action in the past while aorist always referred to a
simple occurrence in the past (but their translations of the Greek examples show that they
preferred the temporal interpretation).

Van Emde Boas e.a. 2019: 442-443 accepted the aspectual difference as well, but
nevertheless stated that the aorist usually referred to the past counterfactual, while the
imperfect to the present.

Wakker 1994: 210-214 stated that in Homer the counterfactual of the past was
expressed with the past indicative (imperfect or aorist) in the conditional clauses while
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* alast category are the ones who accept the temporal distinction but
state that the imperfect could be used for the past counterfactual
as well.’

The aspectual explanation is accepted for the past potential without
any hesitation (it has to be added that this construction by definition
refers to the past so that a temporal distinction would not make much
sense anyway).

For our analysis here, we will use the following Arbeitshypothese:

(a) the use of the tense (imperfect, aorist and exceptionally pluperfect)
is based on aspectual factors and not on the temporal reference of
the event and

(b) that in all instances an aspectual explanation can be found (which
does not imply that there might not have been a temporal meaning,
but this is secondary).

Now that | have outlined and discussed previous scholarship on the
tense and aspect in the counterfactual constructions, I will proceed to the
actual analyses of the individual passages in Books 8, focusing on the
aspectual nuances and temporal reference.

the non-past could still be expressed by the optative. She did not address the use of the
tenses in Homer. For Classical Greek she accepted the usual temporal distinction (1994:
132), although she later emphasised that both the imperfect and aorist are past tenses (my
underlining) and therefore argued that the distinction was based on their semantics (1994:
146-150), the consequence being that an aorist cannot occur in a present counterfactual and
an imperfect tends to be rare in a past counterfactual.

? Goodwin 1865: 93-94, 1900: 285-286, 298-300 and Gildersleeve 1900: 169-170
stated that the imperfect could be used for the present and the past with the usual aspectual
distinctions whereas the aorist was only used for the past).

Bizos 1947: 159-161 accepted the temporal distinction but noted that sometimes the
imperfect was used for the past counterfactual (in cases of repetition, duration, simultaneity
and “vividness” (pour y reporter plus vivement)).

Rodriguez-Adrados 1992: 513-517 accepted the aspectual difference, nevertheless
stated that the aorist usually referred to the past counterfactual, while the imperfect to the
present, and yet also added that the imperfect could be used for the past but that the aorist
was very rare for the present counterfactual.

Revuelta-Puigdollers 2022: 650 argued for the temporal explanation but did not
exclude the use of the imperfect in the past counterfactual.
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3. The instances of Book 8
3.1. Historiai 8.30 lines 340-345 Wilson'?

&i 0¢ Osooool to EAvey Wolov, de éuol doxéery, EpmMdiiov v of Pwrées:
ol tadra éxayyerlouévav Ocooaldv olte dwaely Epaoav ypHuato. moapEyerv
1€ opiol Ocooaloiol duoiwg undilerv, € dliwg fovioioro AL’ 0vk éoeobat
éxovreg eivau mpodota tijg EAAddog.”!

Had the Thessalians aided the Greek side, then the Phokians would certainly
have sided with the Medes (i.e. Persians). When the Thessalians made their
proposition, the Phokians replied that they would give no money to the
Thessalians and could, similar to the Thessalians, take the side of the Medes
if they wished this for some other reason, but (also stated) that they would
not willingly become traitors of Greece.

Herodotos describes how the Thessalians and the Phokians hated
each other and had fought several wars in the past. Faced with the threat
of the Persians, the Thessalians acceded to the Persian demand and sided
with them. The Thessalians then came to the Phokians requesting they pay
money to avoid being enslaved and their country being destroyed by the
Thessalians and the Persians. The Phokians refused this offer and stated
that they would never voluntarily betray the cause of the Greeks. In spite
of this explicit statement, Herodotos adds that the animosity between the
two tribes was so great that the Phokians would nevertheless have joined
the Persians, if the Thessalians had joined the Greek cause. The question
is whether the irrealis-construction here is omnitemporal (and would thus
be valid for the past, present and future) or is just valid for the past. In
Herodotos’ story, the animosity is not a thing from the past, because at the
time when the Thessalians make their offer to the Phokians, the hatred is
still very much vivid. I would not, therefore, state that this is an irrealis of

10'Wilson numbered the lines of every book continuously besides the traditional
division in sections and subsections. As I quote from his edition (while taking into account
any variant that might have been attested), I provide these numbers as well because they
render it easier to find the exact lines of the passage.

''The aorist forms are underlined, the imperfect ones and the ones from the present
stem are printed in boldface and the pluperfect forms have been underlined and boldfaced;
in case forms are disputed, they are italicised.
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the past. In this construction, the imperfect is used and as the reference is
not exclusively to the past, one might be tempted to think that the choice of
the tense was based on the temporal reference, but an aspectual explanation
is not excluded. The meaning of both verbs is durative:'> n0&ov means
“had continuously supported the Greek cause” and éundilov “would have
sided with the Medes for a long period”. The present-stem is used here
because the action is described without a clear endpoint as it states that
they would have supported the Greeks/Persians but does not indicate that
when their support would have ended. As such, it is a process without
endpoint and in such instances the present-stem is preferred. This instance
does not contradict the assumption that the choice of an aspect-stem in the
counterfactual constructions was determined by aspectual factors.

3.2. Historiai 8.53, lines 570-576 Wilson

&oee yop Kazro 10 Oeompomiov moooy v Attknyy v €v Tj] nreip yevéobou
vmo Iéponot. dumpocle dv tijc drpordiiog, dmobe 5& TGV TvAéwV Kol TS
avooou, Tjj 0 ovte Ti¢ épvAacae olT’ Qv ffAmige un Koté TS Koo TodTo dvafain
avBparamv, tadty avefnaay tives koo to ipov tijc Kéxporog Quyatpog Ayrovpov,
KOUTEP GTOKPHUVOD EOVTOS TOD YDPO

According to the oracular response, all of Attika that was on the mainland
had to be ruled by the Persians. In front of the Akropolis, and behind the
gates and the ascent, was a place where no one was on guard, since no one
ever expected any man could go up that way. Here some men ascended, near
the sacred precinct of Kekrops’ daughter Aglauros, although the place was
a sheer cliff. (translation by the Loeb Classical Library, Godley 1925: 49,
with small adaptations)

These lines describe how the Athenians, who normally protected and
guarded the Akropolis, decided to leave the mainland of Attika unguarded
in accordance with what the oracle had advised and how, as a consequence
of this absence, the Persians succeeded in climbing up the Akropolis without
being hindered and in spite of the difficult route (as the road was deemed
inaccessible, the Athenians considered protecting the Akropolis at that
place unnecessary). The aorist jAmice is a modal indicative but the form
could either be an irrealis or potentialis of the past “none would ever have

12Van Groningen 1955: 117.
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thought”. Theoretically, the modal particle might even have indicated the
repetition of the action, although this seems less likely and begs the question
why then épVAacce would not have been used with such a particle as well.
Theoretically, one could even argue that belongs to the optative dvofain,
but the distance between the particle and the verb form makes this improbable."
While the subject of épvAacoe and fiAmice is grammatically the same, they
still refer to different entities, as the former applies to the men capable of
guarding the Akropolis whereas the second refers to the entire population
of Attika. As the expectation that no-one would ever be able to ascend the
Akropolis, is anterior to the decision of not guarding it, the aorist seems to
have temporal meaning and seems to indicate anteriority. This instances thus
seems a strong example for the use of the aorist with temporal and anterior
meaning. What is also striking is that the grammatical relationship between
gpvhoooe and fAmioe is one of coordination but semantically, it is a causal one.
As a reviewer points out, this causal relationship makes it all the more likely
that we are dealing here with a temporal use (the expectation that there will
be no attack on that side naturally precedes the decision not to guard that part
of the Akropolis). On the other hand, however, one could also argue that the
difference between £épOiacoe and iAmioe is not owed to the temporal reference
in relation to each other not to aspect: the former refers to the long period of
the Akropolis being unguarded and does not describe a single action whereas
the latter refers to the fact that not even one single person thought it possible
(or hoped) for a moment that the steep cliff would allow anyone to climb up
the hill to the Akropolis. As such, the difference in tense use between these
two verb forms can be explained from an aspectual point of view after all.

3.3. Historiai 8.93, lines 1078-1083 Wilson

&v 0¢ Tj] vowpoyin tadty fikoveov EiAnvav dpiota Aiyvijroa, émi 0¢ ABnvaiot,
avopav o¢ Iolokpitog te 0 Aiyivitng kai AOnvaior Evuévg te {0} Avayvpdoiog
kol Aueving Holinvedg, 6¢ kol Aprepuoiny émediwle. €i uév vov uabe ot év
To0Ty TAEO1 ApTEuoin, ovk Oy EmaDaato TPOTEPOV 1] EIAE pv 1 Kol adTog AW,

In this battle it was said that the Aiginetans acted in the bravest manner and
after them the Athenians (showed most courage). Among the men, there

13 This issue was not discussed in Gaisford & Creuzer & Bachr 1835: 70, Kriiger
1856: 122, Abicht 1866: 38, Macan 1908: 440.
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were Polykritos from Aigina and the Athenians Eumenes from Anagyros and
Ameinies from Pallene, who chased Artemesia. If then he had learnt that she
was sailing in that ship, he would not have stopped (his pursuit) before he
had either caught her or had been caught himself.

Herodotos describes here which Greek cities were the bravest in the Battle
of Salamis and which soldiers particularly excelled. He then relates the story of
a certain Ameinias. That Ameinias was chasing a female officer, Artemisia, and
after not finding her, he stopped his pursuit. Herodotos adds that if Ameinias
had known that Artemisia was still on a ship in Salamis, he would not have
stopped chasing her but would have continued until he had either found her
or had been taken prisoner himself (by the Persians). An additional factor, not
mentioned in the passage discussed here (Herodotos described this in Historiai
8.88), is that her ship seemed to attack Persian ships, which misled the Greeks
into believing that her ship was on their side and did not belong to the Persians.
The story describes a single event in the past and, as a consequence, the modal
indicatives &uabde and éradoaro are used in an irrealis of the past. While they
refer to the past, they also describe completed and single actions, namely the
hearing of Artemisia’s presence on the ship (by which I mean that it would
have been a single action, had he indeed heard that she was on the ship, but he
never received that news) and his decision to stop the pursuit. The aorist can
thus also be explained from an aspectual point of view. The question is whether
the indicatives eile and fjAw are also modal ones, in which case they could be
unreal themselves'* or have been subjected to a type of attractio modalis, or
simply past indicatives.'* Both explanations are possible but in any case, these
two aorist forms refer to single and completed actions as well (capturing a single
person or being captured oneself is an action with a clear endpoint). In this
passage, the 2 (or 4) aorist forms do not contradict the aspectual interpretation
for the aorist-use in the irrealis.

3.4. Historiai 8.103, lines 1226-1230 Wilson

fjobn te on tij ovpuPoviin Eéplng: AEyovaa yap Emetdyyove 10 mEP OUTOS EVOEE.
0008 yap &l mavteg kal moool GUVEBOVAEVOV abT@ Hévery, EPEVE OV doKécty
guoi- oUtm KaToppwOnNKeEE.

4Van Groningen 1955: 143, La Roi 2023: 195.

15 This was not discussed in Gaisford, Creuzer & Bachr 1835: 127, Kriiger 1856:
139-140, Abicht 1866: 68, Macan 1908: 504.
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Xerxes was pleased with her (sc. Artemesia’s) advice. She had namely by
chance lighted upon what he was thinking himself. In my opinion, he would
not have remained / would not remain even if all men and women had advised
/ advised him to stay. He had been struck so intensely by fear.

When Xerxes was faced with serious resistance by the Greeks and
noticed that the Greeks were stronger on the sea, he started to fear a defeat
and asked Mardonios for advice. Mardonios replied that they could switch
the attack to the Peloponnese and attack Athens later (Historiai 8.100).
Pleased with that advice, Xerxes consulted Artemesia alone and asked for
her input as well (Historiai 8.101). She answered that it would be better that
Xerxes withdrew and left Mardonios to lead the battles: should Mardonios
lose and die, Xerxes would not have suffered himself, but should Mardonios
obtain the victory, the fame and glory would still be Xerxes’ as he was the
one who sent the military and it were his servants and not Mardonios’ who
won the battle (Historiai 8.102). In this passage here, Herodotos describes
how the advice by Artemisia to Xerxes to depart from Greece and leave
Mardonios alone to fight the battle pleased him very much, because he
was filled with fear for his life. Herodotos adds that even if everyone had
advised him to stay, he would have left Greece anyway. The passage refers
to a single event in the past but at the moment of speaking the verbs of the
counterfactual construction do not refer to an action solely anterior to the
events described but also simultaneous to them: when Artemisia speaks to
him, Xerxes still has the intention of not staying. The use of the imperfect
is noteworthy. On the one hand, one could argue that the fact that the
construction does not refer to the past alone caused the present-stem to be
used. The form cuveBovievov could still be interpreted as an imperfectum
de conatu and describe the (imaginary) attempts made by his entourage to
convince him to stay in Greece (this is an unreal situation as Xerxes himself
sent his entourage away as he did not want to receive any additional advice,
having decided already on what course of action to take), but for &ueve an
explanation is harder to find. It is true that the simplex verb péve has 5
aorist forms (2 finite verb forms and 3 participles)'® against 11 imperfect
forms,'” but that in itself is not sufficient to explain the use of the imperfect

!¢ The instances of the participle are Historiai 2,121, lines 1824-1825 Wilson, 7,139,
line 1743 Wilson, 8, 9, line 99 Wilson.

7The instances are Historiai 1,169, line Wilson, 1,190, line 2896 Wilson, 3,158, line
2423 Wilson, 4,136, line 1726 Wilson, 4,202, line 2539 Wilson, 5,99, line 1463 Wilson,
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here. What is noteworthy, is that the two finite aorist forms of the verb are
used in a construction in which the verb is accompanied by an adverbial
complement that describes the exact or limited duration of the stay. Of
the 59 instances of the present stem of the simplex pévo, only one has an
indication of a defined period with it (Historiai 1,199, line 3087 Wilson),
and that form is a present indicative where an aorist cannot be used. I quote
the passage with the present indicative and the two aorist examples below
(the aorist verb form is underlined, the present indicative is italicised, the
temporal indication is underlined and put in boldface).

oo pév vov €idedg te Emappéval giol Kol peyddeog, tayd dralidocovrad,
o0t 6¢ AUOPPOL ADTEMV €IGT, YPOVOV TOALOV TPOGUEVOLGL OV SVVALEVOL TOV
VOUOV EKTATGOL: KOl YOp TPLETEN KOl TETPAETEN LETEEETEPAL XPOVOV UEVODOTL.

The ones that have beauty and stature, are quickly freed. The ones among
them who do have not a (beautiful) face, stay there a long time as they cannot
fulfil the (requirements of the) law and some of them (even) stay a period
of three or four years.

In this passage, Herodotos describes a custom at the temple of the
Assyrian goddess of love Mylitta. Every Babylonian woman is obliged to
undergo once in her lifetime a ritual in which she has to sit down at the
temple and accept money from a stranger (whatever the sum may be) and
have intercourse with that stranger. Herodotos adds that for the attractive
women this ordeal is finished relatively swiftly, but that the less attractive
women sometimes have to wait for three or four years. The present indicative
pévovot is used because Herodotos describes here a habit that at the moment
of his writing is still in use and therefore an aorist would not have been
suited. [ now analyse the two aorist forms of péve.

Euewvav &’ €v tavtn Kai evdaupdvnoav En’ Erea mévie, Hote T <te dA >
ipd T &v Kudwvin £6vta viv ovtol gict o momoavteg kol TOV THg ATOVVIC
vnov. (Herodotos Historiai 3.59, lines 927-930 Wilson).

Here they stayed and prospered for five years, so that it was they who erected
the other sanctuaries that are now in Kydonie and the temple of Diktynna.

6,107, line 1351 Wilson, 7,222, line 2880 Wilson, 8,56, line 603 Wilson, 8,103, line 1229
Wilson, 9,6, line Wilson.
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This passage describes how Samian conquerors settled in Kydonie in
Crete, stayed there for five years in happiness and built many sanctuaries.
Here, the aorist &uewvav is used because the verb is accompanied by an
adverbial component that indicates a precisely determined time period.

gotpatnyee 6¢ Aaxedaipoviov pev Evaivetog 6 Kapnvov €k tdv molepdpymv
APALPNIEVOG, YEVEDS HEVTOL EMV 0V TOD Bactiniov, ABnvainy 6¢ OguictorkAéng
0 Neoxhéoc. Eusvay o0& OMyag uépag évbadrta- (Herodotos Historiai 7,173,
lines 2280-2284 Wilson).

Euainetos son of Karenos was the general of the Lakedaimonians, chosen from
among the war-leaders, certainly not being of royal descent, and Themistokles
son of Neokles (was the general) of the Athenians. They remained there for
only a few days.

In this passage, Herodotos describes how after the Greeks sent an
embassy to the Thessalians, they answered that they would join the Greek
cause but that the pass over the Olympos would need to be protected, and
that protection could only be guaranteed by a large army. In response, the
Greeks did indeed send a land army to guard the pass but the Spartan and
Athenian generals stayed only a few days there. Here, the aorist &uewvav
is used because the verb is accompanied by an adverbial component that
indicates a short period of time.

It has been observed, first by Strunk and then by many others, that the
aorist indicates the start and end of a period, whereas in this specific instance
here there is no start nor end date and the action seems to be ongoing.'® As
such, the use of the present stem is expected. In this passage, the choice
for the imperfect can thus be explained from an aspectual point of view
as well: as there is no clearly delineated period of time added as adverbial
complement to the verb pévm in this passage (this also explains the use of
the present infinitive pévewv in the same passage), the imperfect &ueve and
not the aorist &uetve is used.

'8 This was first stated by Strunk 1971 and then reiterated by Hettrich 1976: 72-73.
It could also be found in Mourelatos 1978: 429 and Armstrong 1981, and most recently, in
George 2014: 24-26, 2016: 600, Van Emde Boas e.a. 2019: 418 and Nijk 2022: 20-21 but
none of them mentioned either Strunk or Hettrich.

Basset 2009 was more skeptical and stated that the use of the aorist in this type of
constructions was simply due to the confective nature of the aorist.
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3.5. Historiai 8.119, lines 1472-1478 Wilson

el yop on todta oltwg gipeldn €k T00 KvfepviTem mpog Zépénv, év uvpinot
ywounol piov obk &w avtidoov wiy ovk Ov moujoal Paciléo To10VOE, TODG
LEV €Tl TOD Kataotpmuotog karofifdoal ¢ koilnv véa, éovrog Ilépoag kol
THepoéwv todg mpddrrovg, TV O’ épetéwv éoviwv Poikwv Skws / KAS 0lk
av ioov mAijOog toiot lléponor E&éfale ¢ v Odlaoooy, GAL’ O uév, w¢ kol
TPOTEPOV Lol EipnTal, 00Q YPEDUEVOS GUO. T GIAQ OTPATR GTEVOOTHOE £C
mv Aoinv.”

For if indeed the pilot had spoken these words to Xerxes in this way, I think
that out of ten thousand opinions not one would hold that the king would
have bidden the men on deck (who were Persians and of the best blood of
Persia) to descend into the ship’s hold, and (that he) would have taken from
the Phoenician rowers a number equal to the number of the Persians and
cast them into the sea. No, Xerxes did as I have already said, and returned
to Asia with his army by road.?

When Xerxes and his fleet was crossing the Hellespont, they were
suddenly stuck in a fierce storm and were about to capsize. The King then
inquired with his pilot what should be done, to which the man answered
that there were too many men on board. Xerxes then addressed his direct
entourage and asked who of them would be willing to sacrifice himself
for his king. As a reaction, many rowers jumped overboard and the threat
was averted. The pilot received a golden crown for his heroism but was
subsequently decapitated because he caused the death of many Persians.
In this chapter, Herodotos voices serious doubts about this story, as the
Persian rowers were among the best and it would have been very unwise
to lose them (although they were supernumerary and not needed for the
steering of the ship nor for the victory in the battle).

He suspected that if this event had really occurred, the Persians would
have thrown the Phoinikian rowers into the sea. In this passage, we have
two “modal infinitives”, which are underlined and italicised in the passage
and are infinitives that would be a modal indicative in direct speech, namely
nouijoar and kotoPifdcal, one modal indicative in a conditional clause,

19 The aorist infinitives have been underlined and italicised. The disputed conjunction
is italicised without boldface.
2 Own translation.
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€lpnOn, and one indicative in a subordinated complement clause introduced
by dkwmg, £E€Pare. All modal forms in this passage are in the aorist, because
they refer to single and completed actions, as the storm and the reaction
to it occurred only once. While this describes an event in the past, there is
thus no need to ascribe temporal value to the aorist forms as they can also
be explained from an aspectual point of view.

Although it has no direct influence on the analysis of tense and aspect
in this passage, the construction dependent on ovk &y is noteworthy and
complicated.?! As a reviewer of the journal correctly points out, this statement
is actually already counterfactual in itself as Herodotos did not look for
an opinion on this story, let alone look for ten thousand opinions. Yet, he
asserts this as if he had indeed done so. The meaning seems to be that “if the
captain had spoken in that manner to the king, the king would never have
done what the people tell he did but he would have ordered the Phoinikians
to be thrown overboard and the Persians to be brought down into the deck
(to compensate for the weight lost by the Phoinikians thrown overboard)
and I think that everybody would agree with what I say”. The infinitive pn
ovk av morfjoat is thus linked with the conditional clause &1 €ipébn and, the
infinitive and the conditional clause constitute the counterfactual construction.
There seems little doubt about the link between &ipébn and mofjoat, but
the question is what needs to be done with the other infinitive katafidcot
and the indicative €é£¢Bode. The infinitive katafifdcor can be accounted
for in a relatively straightforward manner but the indicative é£€Bole poses
problems. Hermann and Baehr interpreted ) o0k dv motfjcon as a synonym
for ovk €otv “it is impossible” and assumed that 6xwg £€¢Pake depended
on it,”> whereas Matthiae, Kriiger, Abicht and Macan assumed that dkmg
€éPare depended on ok &yw as some type of complement construction
after a verbum cogitandi or verbum dicendi.”® Matthiae was probably right
in assuming that some type of anakolouthon occurred here,* but stated at
the same time that a construction with an infinitive-construction and an
indicative with conjunction after verba cogitandi or verba dicendi was
possible. Confronted with the confused syntax of this passage, Pingel admitted

2! This was noted in the commentaries by Kriiger 1856: 153, Abicht 1866: 88-89,
Macan 1908: 546.

2 Hermann 1831: 52, Gaisford & Creuzer & Baehr 1835: 167.

2 Matthiae 1827: 1267, Kriiger 1856: 153, Abicht 1866: 88-89, Macan 1908: 546.

24 Matthiae 1827: 1267. Pingel 1874: 38 accepted that there was some type of
anakolouthon here but suggested to change the text after all.
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that an anakolouthon was possible here but suggested to read x@d¢ instead
of &xmg,” as then the last sentence would be interpreted as an independent
interrogative clause summarising the event “how would he not have ...”.
Macan noted that there were two different constructions (and that ur| ovk
av mouijoar should have been an indicative as well) and considered Pingel’s
conjecture seductive.” Stein, followed by How & Wells, stated that the dxwmg
€€£Pale clause should actually have been on the same level as kotapidoot
and in the infinitive (ékPaieilv, without 0kmg),”’” but that Herodotos made it
depend on odk &y and put the verb in a finite form. They thus imply that the
construction should actually have been subordinated to pur ovk av moujoat,
but, surprisingly enough, neither of them discussed Pingel’s correction.?®
Van Groningen also considered this construction to be an anakolouthon and
argued that instead of dxwg £€€Bade one would have expected ékPaieiv.?
Of all the editions published after Pingel’s conjecture, only Wilson adopted
it,%* the others preserved the transmitted reading.’!

Pingel’s correction is indeed very attractive but, as mixed constructions
are possible and attested in several authors (as Matthiae had already pointed
out), it is maybe better to interpret the construction with the infinitives, namely
nowjoot and katafiPaocot, and 6kmg EEERae as all being dependent on ovk Eyw.
In favour of this interpretation argues in my opinion the fact that katafifdoar,
which has not been discussed so far in any of the scenarios, is preceded by
with Tob¢ pév ... katoPiBdcor whereas Oxwg E€Boke is preceded by tdv &’
gpetéwv éovtav dowvikmv. The two constructions are thus connected with
pév and 8¢, a prototypical Greek manner to mark a coordination between two
closely related elements. I see thus no reason to adopt Pingel’s correction.

% Pingel 1874: 37-38, but he and his suggestion had already been quoted in Madvig
1871: 306, meaning that he must have made the observation earlier.

2 Macan 1908: 546.

27Stein 1893: 95, How & Wells 1912: 275.

28 Stein 1893: 95 (in his edition of 1871, he did not mention this conjecture, but it is
possible that at the time he was still unaware of it, 1871: 342), How & Wells 1912: 275.

% Van Groningen 1955: 153.

30Wilson 2015a: 170, 2015b: 761.

3'Hude 1909 on this passage quoted the reading but did not adopt it while Dietsch &
Kallenberg 1928: xxxviii ascribed the correction to Madvig but did not print the correction
either (1928: 307). Macan 1908: 546 preserved the transmitted text but considered Pingel’s
correction “seductive” (cf. note 25). Legrand 1953: 116 and Rosén 1997: 368 preserved
the transmitted reading and did not even mention the correction in their apparatus. Godley
1925: 122 also maintained the transmitted text.
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3.6. Historiai 8.125, lines 1534-1536 Wilson

0 8¢, émeite 0vK émadeto Aéywv tabdta 6 Tuddnuog, elne: Obtw &yel to1- 0T’ v
&ya éav Belfvitng éuunbny ottw mpog Lraptintéwy, obt’ av ob, dvOpwre,
v Abnvaiog.

And as Timodemos would not stop saying those things, he (sc. Themistokles)
said: ‘This is the situation. I would not be honoured / have been honoured
among the Spartans in that manner if I came from Belbina nor would you
(have been honoured), although you are Athenian.’

After winning the Battle of Salamis, the Greek generals were asked to vote
a first and second prize for the leader who had best performed. Each general
voted for himself for the first place but nominated Themistokles for the second.
No honouring took place, however, and all the generals sailed home to their
respective cities. Themistokles did not receive an honour either, and when he
went to Sparta, he obtained it there. Upon his arrival, he was welcomed, treated
with great respect and celebrated as one of Greece’s saviours. This passage
here describes the later response by Themistokles to a certain Timodemos from
Aphidna, who was an enemy of Themistokles’ and continuously complained
that Themistokles was treated with too much honour by the Spartans and that
the actual honours were meant for Athens and not for Themistokles himself.
To this, Themistokles replied that if he had come from Belbina, the honours
would not have been bestowed upon him but neither would Timodemos have
been celebrated, if he had been an Athenian. The (implied) message (also
conveyed by Plato Res Publica 329¢-330a)* is that Themistokles’ greatness
was the reason for the honours as another person leading the Athenians would
not have been able to achieve what Themistokles had done. The question is
whether aorist £tur|Onv only refers to the past or also to the present. It is clear
that the statement and also Timodemos’ complaints refer to the honour that
Themistokles had already received in Sparta. The aorist does, therefore, refer
to the past, but is the temporal reference the only reason for the aorist-use?
It refers to a single honorary ceremony for Themistokles and thus describes
a single and completed event. For this type of descriptions, the aorist is the
normal tense. As such, the use of the aorist can be explained by aspectual
factors and there is no need to resort (exclusively) to the temporal explanation.

32T owe the reference to Plato to an anonymous reviewer of the journal.



Tense and aspect in the counterfactual constructions
in Classical Greek: a case study based on Herodotos 8 67

3.7. Historiai 8.136, lines 1692-1695 Wilson

00TV O€ TPOTYEVOUEVV KaTHATI(E EVTETEWG THS BOAGTONS KPATHOELY, TO. TTEP
av kai MV, wej] te é00kee TOAAQD eivol kpéoowv: oltw te éAoyileto KotdmepOé
oi ta mpnyuora éoecbor 1@V EAAnvikdv.

If they joined, he seriously hoped to swiftly rule over the sea, which would
have been possible; with the infantry he thought to be much more powerful
and thus considered that his position was superior to the Greeks.

After their defeat at Salamis, the Persians changed their tactics and
Mardonios, a member of the high Persian nobility and a cousin of King
Xerxes, considered it more fruitful to have the Athenians on the side of
the Persians. He therefore used as go-between Alexandros I, King of
Macedonia and Persian subject, to Athens with the goal to “recruit” them
(the reasons for doing so are not mentioned in this specific passage but
Herodotos stated elsewhere that King Alexandros I was already aiding the
Athenians to a certain extent; choosing Alexandros was thus a sensible
thing to do). The passage describes how the joining of Athens would
make the Persians the undisputed masters of the seas. The passage with v
describes a situation simultaneous to Mardonios’ and Alexandros’ hopes
of turning the Athenians. It would therefore be tempting to explain the
use of the imperfect as temporally motivated, meaning that it was chosen
because the irrealis did not refer to an event or state that preceded his
attempts but that was simultaneous to it. [ agree that this is a convincing
argument but would state that the fact that fjv describes a state of affairs
that existed for a while and not a single event or a completed action,
explains the use of the present-stem. I would therefore argue that the
choice for the imperfect fjv was motivated by aspectual factors. One
could argue that the imperfect jv was chosen by default as no aorist is
available in the paradigm but as aorist forms can be taken from other
verbs such as yivopai, with which a suppletive relationship exists, this
is not a convincing argument. A reviewer of the journal points out to me
that an interpretation as a single event is not to be excluded (“this could
have happened”) as the offer made by Mardonios was very exceptional,
namely clemency and a set of concessions towards the Athenians (this
type of leniency would have been unprecedented in the history of the
Persians). If one were to accept that interpretation, v would either be
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“neutral” as to aspect or act as an aorist. As an explicit aorist expression
for €ipi is possible by using the aorist forms of yivouat, this explanation
seems less likely to me.

3.8. Historiai 8.140, lines 1769-1773 Wilson

Evopad yop UiV 0k 0ioi1ol e é00uEVOITL TOV TAVTA YpOVoV ToAguéely ZEpLn
(el yop EVOPWV 10070 &V UiV, 00K GV Kote &¢ vuéag nAbov &xwv Loyovg
T0000¢)* Kol yap ovvouig Omep avBpwmov 1] factiéog ol kol yelp VIEPUNKNG.

I see in you that you will not be capable to fight the entire time against
Xerxes (if I had seen it in you, I would not have come towards you,
speaking these words), and the king’s power is above men and his hand
is overreaching.

When Alexandros, the envoy sent to Athens by Mardonios (cf. the
previous passage), arrives in Athens, he speaks these words trying to
convince the Athenians to forgo their resistance to the Persians. He points
out that the power of the Persians is much stronger than the Athenians
themselves can ever be, that they cannot maintain their resistance for a
long time and that the Persian king is omnipresent. The irrealis-construction
used here clearly refers to the past, because it describes something that
could have prevented the speech from taking place. One could thus
argue that the aorist §A0ov serves the purpose of referring to the past.
In that scenario, the imperfect &viypwv poses a problem, although — as
was noted above — it is often argued that the imperfect can be used in a
counterfactual of the past. Even in that scenario, the difference between
gvopwv and NA0ov has to be of aspectual nature and the imperfect of
évopwv is in need of an explanation. Contrary to normal verbs of “seeing,
perceiving”, a form as évopwv does not mean “see, notice”, but “see
that something is present in ...”. Contrary to the simplex verb, this verb
refers to a durative action without endpoint. Therefore, the imperfect is
more suited than the aorist. I would argue that also for §A0ov an aspectual
explanation can be provided and that is unnecessary to assume that 1A0ov
as aorist only marked the pastness. This form is constructed with a clear
endpoint and refers to a single and completed action, thereby fulfilling all
the conditions for the aorist to be used. The choice of the aorist is thus
based on aspectual criteria.
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Conclusion

In this article, I used Book 8 of Herodotos’ Historiai as a case study
to investigate whether the tense usage in the counterfactual constructions
was determined by aspectual or temporal factors. I first briefly discussed
tense and aspect in Classical Greek and then provided a short overview of
existing scholarship on the tense usage in the counterfactual constructions,
summarising most (recent) grammars on Classical Greek have stated on the
issue. Then I formulated my Arbeitshypothese, which is that the tense usage
was aspect-based. After that, I proceeded to the actual passages of Book 8 in
which these forms occur. In the process I also discussed textual criticism when
necessary. My analyses showed that all instances allowed for an aspectual
explanation. The imperfect évipwv in 8.140 poses problems for the temporal
explanation as the imperfect described an action anterior to that of the aorist
and yet not the aorist was used. The imperfect is used in that instance because
it refers to durative noting of a certain characteristic in a certain person and
does not describe how someone suddenly sees something. Even the aorist
fAmoe in 8.53, which could seem to be motivated by temporal factors as the
expectation or fear has to be anterior to the decision not to guard the Akropolis,
can still be accounted for with an aspectual explanation. The instance 8.30 is
probably the best example for an aspectual explanation as it shows two verbs
in the imperfect referring to an ongoing activity without a clear endpoint.

As conclusion, I would therefore state that also in Herodotos the use
of the aorist and imperfect in the irrealis-constructions was not based on
tense but on aspect, and that, as a consequence, the aorist is not confined to
the so-called irrealis of the past nor is the imperfect to that of the present.
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Resumo

Dentro dos testemunhos que conservamos do teatro grego antigo, o espectador
¢, sem duvida, o agente que menos bem conhecemos. Temos, mesmo assim, a
certeza de que se tratava de um publico numeroso e heterogéneo — em idade,
origem, formagdo cultural e, por isso, em expectativa. A comédia antiga abre,
sobre este aspeto, um angulo de visdo importante, desde logo pelos apelos diretos
que faz aos espectadores, nesse caso extracénicos, os que ocupam as bancadas do
teatro. Mas a essa evidéncia vem juntar-se um outro tipo de testemunho, o que
envolve o espectador intracénico, aquele que intervém dentro da ficgdo teatral
como personagem. Sao casos particularmente expressivos o de Dicedpolis, em
Acarnenses, o de Euripides, em Tesmoforias, ¢ sobretudo o de Dioniso, em Rds.

Palavras-chave: espectador, Aristofanes, Acarnenses, Tesmoforias, Ras.

Abstract

Among the testimonies we have of ancient Greek theatre, the spectator
is undoubtedly the agent we know least about. Even so, we are certain that the
audience was numerous and heterogeneous — in age, origin, cultural background

“Este trabalho ¢ financiado com Fundos Nacionais através da FCT - Fundagédo para
a Ciéncia e a Tecnologia, I.P., no ambito do projeto UIDB/00196/2020.
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and, therefore, expectations. Ancient comedy opens up an important angle of vision
in this respect, firstly because of the direct appeals it makes to the spectators,
in this case extra-scenic spectators, those who occupy the theatre seats. But in
addition to this evidence, there is another type of testimony, involving the intracenic
spectator, the one who intervenes within the theatre fiction as a character. The
cases of Dicaeopolis in Acharnians, Euripides in Thesmophoriazusae and, above
all, Dionysus in Frogs are particularly expressive.

Keywords: spectator, Aristophanes, Acharnians, Thesmophoriazusae, Frogs.

Introducao

Por vos considerar espectadores competentes

e esta a melhor das minhas comédias,

achei-vos dignos de serem os primeiros a prova-la,
uma pega que me tinha custado tanto trabalho. (...)
Nu. 521-4

Produzir teatro de qualidade e com sucesso terd de resultar sempre,
como Aristofanes o defendeu no ano longinquo de 423 a.C., na peca que
intitulou Nuvens, de um equilibrio entre trés vértices de um triangulo,
ocupados pelo autor, pela obra criada e pelo publico. Porque nao basta a um
poeta talentoso produzir obra de qualidade, se a sua proposta ndo encontrar
eco da parte do auditorio. Por isso, quando falamos do teatro grego antigo
como profundamente e intencionalmente didatico, ndo podemos ter em
mente apenas a mensagem ‘politica’, no seu sentido mais restrito dirigida
a governagdo, porque a educagdo e treino dos espectadores faz parte da
mesma preocupacao didatica.

Objetivamente falando, o espectador ¢, pelo menos na aparéncia, o
grande ausente dos testemunhos que conservamos. Podemos, através das
produgdes de que dispomos, desvendar, com relativa facilidade, o génio e
o talento dos criadores, estabelecer os méritos das obras produzidas pelo
conhecimento de uma convengao que se vai estabelecendo e progredindo
ao longo dos tempos. Mas o auditdrio para quem os poetas produziram a
sua obra ocupa, para nos, a parte menos acessivel do teatro. E, no entanto,
os proprios textos dramaticos, sobretudo os comicos, levantam a cortina
sobre a natureza e comportamentos desse terceiro componente de qualquer
produgdo: o espectador.

Embora as condi¢des de mobilizagdo do publico para a representagdo
teatral fossem, na velha Atenas, muito diversas do que sao hoje, a heteroge-
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neidade e comportamentos que dele se esperavam nao sdo substancialmente
diferentes. Para os Atenienses, ir ao teatro ndo era, antes de mais, lazer ou
procura de satisfag@o estética, fazia parte de uma manifestagdo de indole
religiosa que mobilizava todos os cidaddos.! Mas essa presenga, que era ao
mesmo tempo um direito e um dever civico, ndo excluia 0 mesmo prazer
estético que nos hoje procuramos. Havia os poetas da tradi¢do, que os
mais velhos sobretudo apreciavam, e os da moda, capazes, com propostas
fraturantes, de cativar os mais jovens. Havia o ptblico ‘nacional’, em grandes
festivais mesclado de visitantes estrangeiros. Havia o publico competente e
educado, o das primeiras filas e dos lugares reservados no teatro, em contraste
com a ingenuidade, ruido,” espontaneidade do das galerias. Comum a todos
seria certamente a vibracdo emocional muito carateristica da mentalidade
mediterranica e a imposigao colocada aos poetas de encontrar uma formula
que servisse a tdo distintos e exigentes consumidores.

1. O espectador: diversos tipos e retratos

Comecemos por uma caraterizagdo genérica dessa massa de milhares
de espectadores que enchiam o teatro em dias dos grandes festivais que
Dioniso, o deus do teatro, patrocinava. Talvez a primeira grande fratura a
estabelecer, em termos latos, seja a que distingue o espectador nacional do
estrangeiro. E curioso que, em Acarnenses, a primeira pega que conservamos
de Aristofanes, composta ainda nos seus primeiros anos de carreira, o poeta
faga uma avaliag@o atenta dos espectadores e daquilo que podem ser as suas
preferéncias; ao mesmo tempo que avalia o que pode oferecer ao publico,
o poeta iniciando considera também as suas expectativas e preferéncias.
E assim, em Ach. 504-8, pondera a adequagdo de um determinado tema
a um publico especifico. Se se trata de um auditorio local, como aquele
que, em geral, o festival das Leneias mobilizava, o interesse do publico

' Os poetas dramaticos nunca se confrontaram com dificuldades na mobilizacao de
publicos, porque a propria natureza coletiva das celebragdes, ao mesmo tempo religiosas,
civicas e artisticas, lhes garantiam auditorios massivos e variados, ‘a populagdo em geral’,
apelidados, em ¥ 1010, como “miriades sem niimero” (uvpiadeg avapibuntot). A composi¢do
do publico, como ¢ sabido, sempre foi motivo de enorme controvérsia; sobre o assunto, vide,
e. g., Walcot 1971: 38, 41; Pickard-Cambridge 1968: 268, além do testemunho das proprias
pecas (Pax 50-3, 765-768, 963-7, Av. 793-6, Lys. 1044, Ec. 440, 1146).

2 Ainda assim, Slater 1999: 353 defende que o publico da tragédia tinha um compor-
tamento mais ordeiro e tranquilo do que o da comédia.
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vai para o imediato citadino, para os temas que retratem a sua experiéncia
de cidaddaos. Em contrapartida, expor a realidade ateniense ¢ as criticas
que merece a estrangeiros nao apenas os mobilizard menos, como pode
até parecer um crime, tidos em conta os interesses ¢ a imagem da cidade.

Se considerarmos apenas o publico local, homogeneizado sob a
legenda ‘os Atenienses’, outros fatores de contraste sdo também de ter em
conta. Comecemos pela idade, uma carateristica que determina um jogo
de preferéncias; €, em todos os tempos, natural que os mais velhos se
mantenham fiéis a uma convengao mais conservadora — representada pelas
glorias do passado — e os jovens mais suscetiveis as novidades do momento.
Mas a verdade ¢ que uns e outros ndo sdo imunes a inevitavel evolug¢ao do
quotidiano e da repercussdo que ele projeta no mundo do teatro.* Em Eg,
517-8 (cf. 531), Aristofanes regista essa inevitabilidade:*

De ha muito ja, que ele vem reparando que a vossa opinido vai mudando,
e que os poetas mais antigos, quando envelhecem, vocés os abandonam.

A esta realidade da voz o conflito que se instala a mesa em casa de
Estrepsiades quando, para entreter a refei¢do, o velho pede ao filho que
recite alguns poemas célebres. As preferéncias do pai vao para nomes
como o do velho Siménides ou do famigerado Esquilo (Nu. 1355, 1364-5).
A reacdo do jovem ¢ radical (Nu. 1356-7):

Mas ele logo sai-se a dizer que tudo isso ¢ uma velharia, tocar citara,
cantar enquanto se bebe ...

E que, se Simdnides, na sua opinido de teenager, era “um mau poeta
(cokdv momThAv)” (Nu. 1362), entido Esquilo (1366-7) ndo passava de um
“campedo do ruido, da incoeréncia, da grandiloquéncia, de um palavreado
que nem precipicios”. Afinal para onde iam as preferéncias de Fidipides? Para
“os modernos” (t@v vewtépwv), como Euripides, para ele “o mais talentoso

3No entanto, o insucesso da primeira versdo de Nuvens, uma pega que Aristofanes
considerou reformista e, como tal, ousada na inovagao e critica das convengdes (537-44),
comprovou a necessidade de prudéncia, tendo em conta alguma lentiddo na evolucdo dos
gostos das audiéncias.

*E dentro desta perspetiva que Aristofanes revé, na pardbase de Cavaleiros, o que foi
o passado da comédia e o destino daqueles nomes que mais contribuiram para a defini¢do
do género, Magnes, Cratino ¢ Crates.



O espectador. Também ele um ‘tipo’ comico? 77

dos poetas” (copmtatog, 1377-8), gente de lingua solta e propagadores de
uma pornografia inaudita, como os casos de adultério e de incesto que se
infiltraram no mundo sacro da tragédia (1371-2).

Quando se trata mais especificamente de comédia, em que o ataque
pessoal era uma pratica tradicional, o estatuto do espectador passava a ter
grande predominancia. As reagoes daqueles que, pela sua notabilidade publica,
constituiam alvos preferenciais da maledicéncia dos poetas, representam
um certo tipo de espectador sensivel, cuja reacao ¢ ditada ndo apenas pela
fruicdo do espetaculo, mas por tudo aquilo que nele fere a sua identidade.
Cléon ¢, dentro dos testemunhos preservados, o caso mais gritante do
politico que se insurge contra as criticas de que foi alvo direto.’

A preparacgao cultural, naturalmente correspondente ao estatuto social,
¢, com certeza, um outro fator decisivo na hierarquizacao dos espectadores.
A par da massa anénima, constituida por lavradores, soldados, marinheiros,
artesdos, modestos comerciantes, escravos,® ha também os intelectuais,
artistas, criadores, além das autoridades da cidade. Sobre os primeiros —
ou possivelmente sobre todos — a convengao, apesar de tendencialmente
rotineira,” ndo deixa de exercer o seu apelo. Mas enquanto para uns o déja
vu sera suficiente, a competéncia e espirito critico de outros exige mais,
aplaude a novidade, aprecia o verdadeiro génio.® E certo que a educagio

SNumerosos sdo os casos de espectadores visados diretamente da cena: Aminias dado
ao jogo (V. 74-5), Sosias a bebida (V. 78-9), Nicostrato, Epigono ou Arifrades ao sexo (V.
81-2, 883-5, Ec. 168-9, respetivamente).

® A quem a comédia destina o que chama estratégias “de fazer rir criancinhas” (Nu.
539), ou “piadas de feira” (Pax 750).

" Suscetivel de repeti¢des fastidiosas, como aquelas que Aristofanes denuncia em
Nu. 545-6.

8 Logo existem os espectadores “habeis”, de&oi (Eq. 228, 233, Nu. 521, 527), “expe-
rientes”, mewpabévreg (Eg. 506), “competentes”, cogoi (Nu. 526, 535, 575, 899) e capazes
de “julgar”, kpivewy, e de “avaliar corretamente”, €0 AoyilesOou ou &b @poveiv (Eg. 1210,
1275, Nu. 561), constituindo uma verdadeira “elite intelectual”, koAol kayadoi (Pax 969-72);
mas ndo faltam também os “desmiolados”, dvontot (Nu. 898, Ra. 1503), os “insensiveis a
arte”, duovoot (¥ 1074), os “incapazes”, okowoi (V. 1013) e todos aqueles que se mostram
“imbecis”, aBéhtepot, e constituem uma massa andonima e passiva, uma verdadeira “carneirada”
(Nu. 1201-1203). Vide Taillardat 1965: 255. Apesar de todas estas referéncias as reagdes do
publico, continua a ser polémico, entre os comentadores contemporaneos, o verdadeiro grau
de competéncia dos Atenienses do séc. V a.C.; cf,, e.g., Revermann 2006: 99-124 que, para
discutir a amplitude de uma elite efetivamente capaz de uma critica pertinente e o grau de
capacidade que lhe pode ser atribuido, se empenha em reunir argumentos justificativos do
bom nivel das plateias atenienses. Apesar de ver nos comentarios abundantes sobretudo o
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do espectador e a sua habituacdo a qualidade e inovagdo ¢ um processo
lento, como Aristéfanes reconhece (Nu. 561-2):

Mas se vos agradarem as minhas invengdes,
com o tempo, vocés vao passar a ser conhecedores.

Ha, por fim, os membros do juri, aqueles que arbitram a atribuicao
de prémios num festival, gente certamente culta e experiente, de quem se
espera um juizo qualificado sobre os méritos das diferentes produgoes.’
Por isso, em boa parte, ¢ também das suas decisdes que a qualidade das
propostas e o fluir das novidades depende. Na fic¢ao coémica, Dioniso, o
deus do teatro em pessoa, chamado a avaliar os méritos relativos de dois
nomes de referéncia na arte tragica — Esquilo e Euripides —, em Rads, ¢ de
alguma forma o retrato ideal desses juizes.

2. O espectador extracénico e o intracénico

Além das mengoes de passagem que vao sendo feitas, na comédia, ao
espectador extracénico — aquele que enche o anfiteatro —, é particularmente
interessante a sua incorporagdo no proprio contexto dramatico. Por mais
de uma vez, Aristofanes cria situagdes em que o seu protagonista assume a
qualidade de espectador; ¢ o caso de Diceopolis, em Acarnenses, o de Euripides
e do Parente, em Tesmoforias e os de Dioniso, Xantias e Héracles, em Rds.

2.1. Diceopolis, em Acarnenses

A imagem com que Acarnenses se inicia ¢ de uma longa espera pelo
inicio dos trabalhos da assembleia popular a que um cidadao pontual e

que designa por “retorica das audiéncias” mais do que propriamente o testemunho de uma
realidade, Revermann valoriza, em primeiro lugar, a preocupagdo com a competéncia, o que
¢, sem duvida, um dado importante na discussdo; para além de outro sintoma igualmente
decisivo: a abundancia da parddia literaria, que so6 podera ter sucesso a partir da cumplicidade
entre criador e destinatario; sem esquecer a participa¢ao que uma boa franja do auditorio teria
tido pelo menos como coreuta, portanto, diretamente envolvido na representagio; para ndo
falar de “competéncia por exposi¢do”, ou seja, do espirito critico que resulta da assisténcia
regular a um certo tipo de espetaculo, sobretudo se sujeito a padrdes formais rigidos como
o teatro grego. Por fim, o recrutamento democratico de coreutas tenderia a disseminar o
conhecimento e a competéncia por varios estratos da populagao, diluindo a ideia de uma “elite’.

®Mas nem por isso imune ao suborno. Dai que, da cena, lhes sejam feitos apelos e
ameagas se nao julgarem com equidade (Nu. 1115-6).
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responsavel, homem ja maduro, esté sujeito. Esse ¢ um tempo que Dicedpolis
ocupa a rememorar, com pormenores, as alegrias e tristezas que tem somado
ao longo da vida, situadas todas elas no teatro. E, portanto, um espectador
intracénico que se descreve como extracénico, ou seja, que recorda,
agora como ator, o seu ‘papel’ como espectador de bancada. E nesse seu
rememorar, talvez ele seja paradigmatico de um padrao comum da grande
mancha de ptblico. Dicedpolis ndo ¢ um intelectual, € um rustico, alguém
que ama o campo, mas que, a0 mesmo tempo, nao € alheio a experiéncias
citadinas, como a frequéncia regular do teatro. Por isso, por for¢a do
habito, estabeleceu critérios de avaliagdo e de preferéncia, ¢ a seu modo ¢
competente na fruicdo do que se lhe oferece; longe de ser um espectador
passivo, todo ele ¢ vibragdo perante o que entende como bom e irritacao
face ao que ndo lhe agrada. Atentemos no retrato:
Ach. 5-16

Bem sei em que ocasido o meu coracdo rejubilou, ao ver
aqueles cinco talentos que Cléon deitou pela boca fora.
Que gozo o meu! Adoro os cavaleiros

por essa faganha. Bem digna da Grécia!

Em contrapartida, tive um sofrimento tragico,

no dia em que, de boca aberta, esperava Esquilo

e o sujeito anunciou: ‘Tedgnis, faz entrar o teu coro’.
Imaginam o abalo que nao foi para o meu coragao!

Por sua vez foi um alegrdo, quando, depois de Mdsquion,
Dexiteo se apresentou para cantar uma Beocia.

E ainda este ano, quase morri ¢ me engasguei de angustia, ao ver
0 Quéris dar a cara para cantar o hino ortio.

O que primeiro sobressai do seu relato ¢ uma terminologia insistente para
traduzir a reacdo exuberante dos espectadores: de euforia e contentamento
(10 K€ap evPPavOnY, 5, Eyavadny, 7, fivny, 13), como de desapontamento e
desencanto (vdvvnony, 9, 'keynvn, 10, Eceioe ... v kapdiav, 12, dnédavov
Kol dteatpdeny, 15), ou mesmo de irritabilidade (un pot @Boviont’, dvopeg
ot Oedpevot, “nao se irritem, senhores espectadores”, 496). Dificilmente os
vemos inertes ou indiferentes, nem mesmo moderados na sua apreciagao:
ou gostam ou nao gostam.!”

1"Essa mesma acuidade e expressao justifica o apelo feito por um dos dois escravos
que abre Cavaleiros 36-9: “E se lhes pedissemos que nos deixem perceber pela cara que
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Ha motivos aos quais o publico ¢ particularmente sensivel. Se
considerarmos os assuntos que mais o mobilizam, a ideia de ‘afinidade’ entre
a cena e o auditorio, que cria interagao e cumplicidade, ¢ decisiva. A alma de
cidadao existente em cada um dos espectadores justifica a vibra¢ao particular
que a denuncia e ataque aos politicos e a corrupgdo em que se envolvem
neles desperta. Cléon, um peso pesado da politica ateniense do momento,
e a caricatura forte a que os comicos o sujeitaram, toca fundo nas emogdes
do auditorio. Ao tema, associa-se a eficacia da mensagem: uma imagem
concreta, cativante pelo seu vigor — como o vomito dos cinco talentos — a
coadjuvar a linguagem, fere a memoria e causa uma impressao duradoira.

Mais sofisticada ¢ a avaliagdo estética que Diceopolis faz da poesia e
da musica. Antes mesmo de se sentar no teatro, o espectador carrega com
preferéncias, tem os seus favoritos, aqueles nomes de referéncia capazes de
monopolizar as atengdes. Um Esquilo no teatro, como um Dexiteo na musica,
empolgam multiddes e abafam nomes menores, os de Tedgnis, Mdsquion
ou Quéris.!! Perante propostas tdo variadas, um certo conservadorismo pesa
naqueles em quem a idade repudia novidades ousadas, como ¢ o caso do
nosso protagonista.

Ao mesmo Dicedpolis, que primeiro revive em memoria emogdes do
passado, Aristofanes reserva, na visita que ele ird fazer a Euripides em busca
de solugdes para cativar um auditorio dificil — uma cena de metateatro que de
alguma forma se autonomiza do fluir da intriga de Acarnenses (407-79) —, a
experiéncia de um espectador intracénico. Fi-lo de novo acumulando com a
qualidade de ator a de espectador, ao pretender influenciar alguém — o Coro
de carvoeiros — usando recursos que a ele mesmo o impressionaram no teatro.
Diceopolis funciona neste caso de espectador, ndo de uma pega de Euripides,
mas do proprio poeta na sua intimidade; e na sua intimidade, Euripides ¢, em
poténcia, a imagem da sua producdo. Dicedpolis observa o aparato da cena— o
gabinete de trabalho de Euripides — e deixa-se cativar pela imagem: a de uma
figura que compde de pés no ar, justificada como propria de um autor de coxos;
e rodeada de farrapos, como alguém que compde mendigos e suscita pena.

fazem, se lhes agradam as nossas palavras e assuntos”. A agitacao que reina no teatro pode
levar a apelos ao siléncio e a ordem (Eg. 503-4): “E vocés, prestem ateng@o aos anapestos...”;
cf. Nu. 575, V. 85-6, 1015, Ec. 129-30, 588-9.

" Tedgnis ¢ parodiado como um poeta frio e de pouca valia (Ach. 140, Th. 170).
Sobre Mosco e Dexiteo pouco sabemos; no entanto Graves 1967: 53 cita o escoliasta que
sobre Dexiteo comenta: “O melhor citarista, vencedor dos jogos piticos”. Por fim, a Quéris
Aristofanes ndo poupa criticas como mau flautista (Ach. 866, Pax 951, Av. 857).
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Como espectador competente e rendido a eficacia de Euripides, Diceo-
polis sabe ler um coédigo de sinais que identificam os gostos e a convengao
de um certo modelo de fazer teatro. Nao duvida da cumplicidade entre a
ficcdo e a vida real; por isso, pretende aplicar ao seu caso concreto, na
vida, as estratégias promissoras em cena. De entre os farrapos, Dicedpolis
escolhe os de Télefo (428-9), reconhecendo nele o cumulo das carateristicas
habituais nos reis mendigos de Euripides. Como espectador ¢ critico, esta
treinado em observar um episodio que lhe ¢ dado com frequéncia, conhece
a convencao. Sabe do que consta e percebe o grau superlativo em que, num
determinado caso, ela lhe é fornecida.

2.2. Euripides e o Parente, em 7Tesmoforias

Anos mais tarde, em Tesmoforias (411 a.C.), Aristofanes recria um
modelo paralelo na visita que Euripides e o Parente realizam a casa do
poeta entdo em moda, Agaton. Também Euripides reconhece que é de
Agaton, o efeminado, que lhe pode vir a salvagéo, agora que as mulheres,
valendo-se do facto de o acesso ao festival das deusas tesmoforas lhes ser
exclusivo, lhe preparam uma cilada; ou ndo o identifiquem como o seu
pior inimigo, alguém que nunca perde uma oportunidade de as insultar e
de lhes denunciar os vicios. O pretexto €, portanto, paralelo aquele que, em
Acarnenses, levou Dicedpolis a casa de Euripides: obter agora de Agaton
uma estratégia de salvagdo.

Mas, ao regressar a um modelo ja explorado, Aristofanes altera-lhe
alguns motivos, de forma a renovar-lhe o efeito. Uma vez mais, o seu
protagonista, desta vez o proprio Euripides, ¢ chamado a vestir a pele do
espectador perante um Agaton que, na intimidade da sua casa, compde um
canto. SO que agora o espectador sofisticado e profissional que é o poeta
inimigo das mulheres ¢ posto em contraste com o seu negativo, o Parente,
um velho tonto e ignorante. E enquanto, como em qualquer teatro, um se
concentra nas palavras que as Musas inspiram, o outro perturba o desejavel
siléncio com ruidosas exclamagdes e comentarios absurdos.

Em primeiro lugar, o Agaton que, para Euripides, é o poeta “famoso”
(kKhewdg, 29), para Mnesiloco, o Parente, ndo passa de um ilustre desconhecido.
Logo, a partida, a expectativa e a reacdo de um e do outro serdo fatalmente
diversas. Para prolongar o efeito causado, Aristofanes faz preceder a entrada de
Agaton da vinda de um criado, que reproduz, como num preambulo ou anincio
do espetaculo, a imagem do patrdao. Euripides fica atento, atraido pelo apelo
ao siléncio que precede a chegada das Musas e da inspiragdo. Mas o Parente,
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apanhado de surpresa, manifesta-se com uma estrondosa exclamacao — Bopfog,
Boupoarofoupas, 45, 48 — em que esta contida uma espontanea ignorancia, a
que ¢ propria de um “rastico” (dypountoc, 58) perante a abstracao da poesia.
Mas ja o verdadeiro espetaculo comeca com a entrada do proprio
Agaton. Euripides, uma vez mais, recomenda siléncio, interessado em
fruir o que identifica como “o canto” (peAwdeiv, 99) inspirado do poeta.
Mas em Mnesiloco, se antes as palavras liricas do servo tinham causado
uma incompreensao surpreendida, desta vez o seu assombro exprime-se
por uma metafora a sua medida, alids, ao que parece, difundida entre os
comicos: “carreiros de formigas ou qué, o que ele esta para ali a gargantear?”
(Wopunkog drpamove, i T Stopvupiletar; 100).2 E certo que a suavidade
da melodia o rende (“que dogura de canto!”, g 1oV 10 pérog, 130), mas
o seu tom adocicado leva-o a confundir o que se pretende como um hino
aos deuses, com a dogura de um canto erotico; em vez de recolhimento
¢ excitacdo o que lhe provoca (131-3). De resto, a imagem sofisticada e
efeminada do senhor da casa vem legitimar-lhe a interpretagao.
Mnesiloco esté fora dos novos ritmos que interferiram em padroes liricos
convencionais, como os hinos a divindade. Nao os entende, confunde-lhes o
sentido. Mesmo assim, pode citar com seguranga poetas famosos do passado,
cujas palavras, a forca de as ouvir repetidas, conseguiu reter. Assim, para exprimir
surpresa em sucessivas interrogacdes, ele cita Esquilo, na Licurgia (134-6):3

De onde vens, meu maricas? Qual € a tua terra? Que fatiota ¢ essa?'*
Que trapalhada de estilos de vida ¢ esta?

12 A expressdo “carreiros de formigas” alude a um canto subtil e sinuoso, sendo o seu
valor pejorativo acentuado pelo predicado “gargantear”. De resto, a imagem aqui usada ndo
era ja original. Ferécrates servira-se dela a proposito da musica de Timoéteo (frs. 155, 28
K.-A.); Suda (s.v.) informa também de que Filoxeno de Citera recebera, pela sinuosidade
das suas melodias, a alcunha de “formiga”.

13 Segundo informagdo do escoliasta, a Licurgia era uma tetralogia de Esquilo, formada
pelas tragédias Edonios, Bassarides e Jovens, e ainda pelo drama satirico Licurgo. As
palavras que Aristofanes aqui adapta jocosamente a Agaton sdo da primeira das tragédias
da tetralogia, Edonios. Licurgo era o rei dos Edonios, um povo da Trécia, que tentou resistir
a infiltragdo do culto dionisiaco, numa atitude semelhante a de Penteu, em Bacantes.

40O trajo de Agaton ¢ mais uma fonte de comico, decerto pelas afinidades que teria
com os habitos do poeta, conhecidos de todos. A primeira impressdo que causa o seu
aparecimento ¢ a de um exterior vistoso e requintado: a tunica cor de acafrdo (138), o véu
(138), o corpete (139), o espelho (140). Notavel ¢ também o caracter feminino dos objectos
que o rodeiam: a navalha (219), o barrete (258), a capa (261), os sapatos (262).
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Poéticas palavras, tipicas da abertura de uma peca — o que, naturalmente,
facilita a memoriza¢do mesmo para quem nao conta a memoria entre as
suas principais qualidades —, articuladas com um comentario a altura do
verdadeiro Mnesiloco; numa espécie de resposta ao questionario inspirado
em Esquilo, é com a prostituta Cirene que a estranha criatura lhe parece
identificar-se (98).

Uma ultima surpresa estava reservada ao Parente: a de ser brindado,
na qualidade de espectador, com uma li¢ao sobre as regras da mimesis, o
conceito de ‘recriagdo’ que preside as artes. A cumplicidade que Agaton
considera inevitavel entre a natureza e habitos do poeta e a obra que cria
— garantida pela imitacdo em caso de necessidade (148-56, 167) —'* ¢ a
chave para a compreensdo do aparente paradoxo que Mnesiloco acabava
de presenciar. Para ser mais pedagogico, o ‘mestre’ ilustra com exemplos
a teoria; e vai buscé-los ao passado, considerando a idade do ‘discipulo’
do momento: Ibico, Anacreonte ¢ Alceu (161-2). O parente de Euripides
¢, neste momento, um espectador realizado; compreendeu tao bem a licdo
que pode ele mesmo acrescentar novos exemplos (168-70):

Entdo por isso ¢ que Filocles,'® que era feio, compunha pegas feias,
e Xénocles,!” que era mau, compunha pecas mas,
e Tedgnis,'® que era frio, compunha pegas frias.

5 Sem a enunciar, ja Euripides, em Ach. 410-3, tinha posto em pratica a mesma
teoria: para compor personagens coxas ¢ mendigas, vestia-se de farrapos e sentava-se com
0s pés suspensos no ar.

16 Filocles era sobrinho de Esquilo, e a sua categoria como tragico é atestada pelo
facto de ter saido vencedor no concurso em que Sofocles apresentou Rei Edipo. Apesar
desta proeza, a comédia ridiculariza-o sempre como um mau poeta. Cratino (fr. 323 K.- A.)
comenta 0 modo pouco habil como Filocles estruturava as suas intrigas. Como poeta lirico,
a aspereza das suas criacdes valeu-lhe as alcunhas de “filho da salga” (schol. Av. 281, V.
461-2), ou de “cotovia” (Av. 1295).

170 poeta tragico Xénocles, filho de Carcino, ¢ também visado em Rds 86 como mau
poeta. Platdo Comico (fr. 143 K.-A.) qualifica-o de dodekaméchanos, numa referéncia ao
uso exagerado de maquinas que fazia no seu teatro, ¢ também a arquitectura complexa das
intrigas que criava (cf. schol. Pax 792). Apesar destes testemunhos depreciativos, Eliano (V4
2.8) refere-se a vitoria alcangada por Xénocles, em 415, sobre Troianas de Euripides. Por
fim, V. 1474-537 parodia os novos esquemas coreograficos em que Xénocles, juntamente
com 0s irmaos, se exibia.

18 Este tragedidgrafo, Tedgnis, aparece ainda associado a mesma ideia de frieza
artistica em Ach. 138-40. Se comparado com o talento de um Esquilo, a sua inferioridade
¢ manifesta (Ach. 10-1).
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Mal ele sabia, no entanto, de quanta utilidade lhe iria ser esta que se
apresenta como a primeira ligao da Historia dada a um espectador. Quando,
ja infiltrado ilicitamente no Tesmoforion como procurador de Euripides, para
dizer uma palavra em defesa do odiado inimigo das mulheres, Mnesiloco ¢
desmascarado e a sua vida corre perigo, a salvagdo parece poder advir-lhe
pondo em pratica os ensinamentos de Agaton: se esta vestido de mulher,
Helena ¢ o papel que lhe convém: “Vou recriar a recente Helena” (trv kouviv
‘Erévnyv pnoopat, 850). E ei-lo, por forga da necessidade, transferido da
qualidade de espectador para a de ator, tornando flagrante a evidéncia de
quanto ¢ ténue a barreira que separa a cena do auditorio."

2.3. Dioniso, juiz do concurso dramatico, em Rds

Além de espectador permanente, experimentado, competente nos
concursos dramaticos, situado no plano do extracénico — representado pelo
seu sacerdote que, no teatro de Dioniso, presidia ao festival —, o deus do
teatro ¢ também chamado, em Rds, a integrar-se no contexto intracénico
para cumprir o papel de juiz de um agon entre dois poetas de exceléncia,
Esquilo e Euripides. Apesar de convertido em ator, Dioniso ndo deixa de
ser espectador e mesmo juiz da fung@o teatral.?

A sua apari¢do em cena, acompanhado do escravo Xantias, a caminho
do Hades para resgatar um dos poetas de referéncia ja falecido — Euripides,
nas preferéncias do deus — traz consigo a oportunidade de retratar o espec-
tador que Dioniso sempre foi. Se a peca coloca em contraste dois poetas da
tragédia, ¢ também verdade que confronta, sucessivamente, dois espectadores
opostos, um super-qualificado, Dioniso, um outro acritico e ignorante, em

19 A este proposito, Revermann 2006: 105 valoriza a reciprocidade existente entre
atores e publico, sendo “ambos produtores e recetores. Nesta perspetiva, atuar ou captar
as respostas nao verbais da audiéncia sdo competéncias equivalentes a capacidade dos
espectadores de se envolverem com a representagdo, ou a sua familiaridade com modelos
convencionais de comportamento (como aplaudir ou nao aplaudir no momento certo)”.

2 Responsabilidade suprema ¢ a dos juizes de quem depende a atribui¢do dos prémios
no concurso e, em consequéncia, o éxito ou aborto de uma carreira. Por isso os apelos
que lhes sdo dirigidos tendem a alerta-los para essa responsabilidade, e sdo formulados
em diversos tons, que vao do elogio e da promessa, 4 ameaga ¢ ao protesto, ou mesmo
ao simples pedido de aplauso, capaz de compensar o artista (Nu. 1115-30, Av. 1101-4). E
exemplar o apelo feito pela Corifeia, em Ec. 1154-62; num tempo em que um Aristéfanes
ja envelhecido e proximo do fim da carreira tinha perdido a energia e o espirito combativo
de outros tempos, o tom que adota ¢ o da tolerdncia para com as preferéncias, mais ou
menos exigentes, dos juizes.
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primeiro lugar o escravo do deus. O dialogo de abertura, além de uma
caricatura do que seja a comédia de baixo nivel, com as suas convengdes
estafadas pelo uso, da também a imagem de dois consumidores: Xantias
pertence ao numero dos que “sempre riem” com as piadas do costume
(Ra. 1-2), incapaz de distinguir um gracejo sofisticado (doteiov T1, 5) de
um dichote grosseiro (10 mavv yélotlov, 6); enquanto Dioniso “se enjoa”
com tanta repeti¢do e tamanha banalidade (wévv yap ot 10N yoAn, 4, dtov
uEAM® “Eepelv, 11), se acabrunha com recursos tdo insistentes (“saio de 1a
com meia diizia de anos a mais”, TV §| "Viawtd Tpecfutepog AmépyoLLo,
18) e lhes tenta por freio.

Se esta primeira cena punha em causa a competéncia de distintos
espectadores na avaliagdo da comédia, a que se segue em casa de Héracles,
o modelo de her6i catabatico e, por isso, o informador necessario a um
Dioniso que pretende repetir-lhe a aventura de descer ao inferno, replica-a
na valorag@o da tragédia. O contraste faz-se agora entre o deus do teatro
e o brutamontes, guloso e obtuso, em que o Héracles comico se tornou.
A discussao gira em volta de Euripides, o poeta da moda entretanto falecido.
Mais do que seu espectador entusiasta, Dioniso é também seu leitor; nas
horas de lazer, ei-lo que recorda algumas criacdes inesqueciveis, como a
famosa Andromeda (53-4), que suscita nele uma saudade irrefreavel pelo
seu favorito e 0 motiva a mais arriscada das viagens, a descida aos infernos.
A sensacao que o Parente de Euripides, em Tesmoforias, traduzia por
“cocegas no traseiro” (132-3), sugere igualmente ao deus uma linguagem
erotica — mobog, “saudade” (53, 66), fuepog, “desejo” (59) — como a ajustada
a exprimir igual exaltacdo. Neste dialogo, a Héracles cabe assumir o papel
do espectador confuso, surpreendido, acritico, interrogativo, perante um entu-
siasmo que ndo compreende. Afinal o tipo ndo esta ja morto? Serd necessario
resgata-lo dos infernos quando hé outros que, na sua opinido, até ndo sao
maus? Sera que aqueles arroubos de linguagem que distinguiam Euripides
valem de facto alguma coisa? O questionario implica a hierarquiza¢ao da
qualidade e investe o interrogado, o proprio deus do teatro, no papel de
arbitro ou juiz das propostas que lhe sdo feitas pelo irmao. Iofonte, o filho
de Sofocles, até que nem ¢ mau — opina ele —, mas tem primeiro de ser
testado longe da influéncia do pai (73-5, 78-9); Agaton era bom e deixou
saudades nos seus admiradores, mas foi-se, desapareceu em parte incerta
(83-4); e quanto aquela onda de poetas novos, “puro rabisco e paleio fiado,
conservatorio de andorinhas, a vergonha da arte” (92-3), ndo merecem do
deus mais do que uns tantos rotulos de desprezo. “Um talento genuino”
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(yévov, 96-9) € coisa que, na sua opinido, parece ter desaparecido com a
morte do ultimo dos notaveis, de que o deus recorda ainda algumas tiradas
de génio (100-2). A propria agao da peca depende do sentimento de vazio
e do anseio por alguma revitalizagdo generalizados entre a elite ateniense,
apos a morte dos grandes poetas do passado (70-2, 92-7).

No inferno, a chegada do deus catabatico, esta ao rubro uma polémica
sobre a ocupagdo do trono de honra da tragédia, o mesmo ¢ dizer, sobre a
concessao do prémio ao melhor na arte. Cada um dos contendores dispde,
nessa disputa, de uma claque de apoio, o seu publico. Mal desceu ao Hades,
Euripides mobilizou as massas, todos aqueles — marginais e corruptos — que
se deixaram seduzir pelas suas estratégias retoricas, um dos tragos mais em
evidéncia no seu teatro (771-6); fanaticos por uma boa tirada, encantados
com discursos sofisticados e subtis, mas indiferentes ao sentido amoral dos
argumentos usados, esse grupo, em maioria, cerrou fileiras em volta do entdo
poeta da moda. Este é o auditorio correspondente a um tempo de progresso
cientifico e intelectual, em que os sofistas ocuparam lugar de relevo, que
viu postos em causa valores e principios de antigamente; na cena tragica,
foi com certeza Euripides o poeta que melhor lhes encarnou a mentalidade.
Em torno do adversario, Esquilo, reuniu-se uma minoria, a dos espectadores
sérios e honestos (782-3), mas certamente antiquados e conservadores nas
suas preferéncias. No Hades, como em Atenas, o auditorio estava dividido
em relag@o aos grandes nomes, que representavam uma evolucao profunda
nos interesses ‘politicos’ e nos gostos estéticos da tragédia do séc. V a.C.

Além da influéncia decisiva que o proprio quotidiano da cidade teve
sobre esse fluxo de interesses e de gostos, os poetas, com as suas opgoes,
deram também um contributo determinante para a formacdo de novos
publicos. E oportuno recordar a mengio que o coro de Rds (1109-18) faz
dos progressos entretanto sofridos pelas audiéncias, agora beneficiadas
por “um livrinho” que lhes facilita a compreensao de uma arte cada vez
mais sofisticada. A discussao ¢ longa sobre a natureza deste “livrinho”:*!
um manual de teoria poética? Uma copia do texto das pecas? Certo € que,
seja qual for a interpretacdo, esta referéncia da sinal da difusdo do texto
escrito e da sua progressiva ‘banaliza¢do’.”

2L Cf, e.g., Dover 1993: 34; Sommerstein 1996: 256.

2Cf. Aristomenes, fr. 9 K.-A., Eupolis, fr. 327 K.-A., Aristofanes, Av. 1288, Nicofonte,
fr. 10.4 K.-A., Teopompo, fr. 79 K.-A. Sickle 1980: 33 recorda as diversas opinides sobre
os primeiros textos a circular, sendo os dramaticos bons candidatos a esta prioridade. A
circulagdo de uma versao entre os atores podera ter contribuido para isso, além de a burocracia
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Reunidas as claques em torno de cada um dos contendores e promovido,
por Pluto, o “concurso e a avaliagdo” (ay®va... kol kpiow, 785), faltava
indigitar o juri, quando providencialmente o deus do teatro bateu a porta do
inferno. Nao era facil a tarefa que se propunha a Dioniso, ndo propriamente
avaliar os opositores a um concurso concreto, mas hierarquizar duas carreiras
de sucesso. E a peca nao deixa duvidas acerca das credenciais a exigir de
quem desempenha tal papel. Logo Dioniso ¢ reconhecido como o mais
credenciado dos espectadores (téyvng Eumelpog, 811), num mundo em que
a falta de talentos corresponde, do lado do anfiteatro, a falta de verdadeiros
conhecedores (805-10).

Perante o primeiro confronto, Dioniso assume a responsabilidade
da fungao (872-3): “Vou fazer uma prece antes dos vossos estratagemas,
para julgar este debate com a maior competéncia possivel” (dy@dvo kpival
tovde povowmtata). E ei-lo atento a assinalar elementos concretos da
obra de cada um dos contendores, emitindo uma opinido que, sem deixar
de ser caricaturalmente competente, se baseia sobretudo em impulsos e
preferéncias pessoais.

Se se trata dos siléncios de Esquilo, o deus afirma o prazer que lhe
davam, em compara¢do com a retérica do momento, ou seja, manifesta
algum conservadorismo na avaliagdo deste primeiro aspeto que, naturalmente,
confere algum estatismo a cena, em contraste com a ebuli¢do dos confrontos
verbais. Cede ao “engano”,® a capacidade que Esquilo tem de criar uma
simula¢do que mobilize o publico, por processos a caracter com o tom
naturalmente grandioso do seu teatro. O envolvimento e prazer estético que
este processo lhe causava traduz-se de uma forma essencialmente ativa;
mais do que deixar-se iludir, Dioniso “vibra e rejubila” (§yaipov ... Etepmev,
916), numa atitude consciente de empatia de um verdadeiro expert. Mas
o restante publico — o proprio Euripides ndo pode deixar de o reconhecer
—, se ndo tinha a mesma capacidade ativa de aderir, nem por isso deixava
de colher do efeito alguma emocgdo, mesmo se sobretudo aquele pasmo

inerente aos festivais certamente garantir uma versao oficial. Por seu lado Chancellor 1979:
138 avalia até que ponto a consciéncia que o dramaturgo tinha de que a sua criacdo teria a
circulagdo limitada a um numero muito reduzido de representa¢des lhe ndo exigiria alguma
consideragéo por esse outro publico leitor, mais numeroso e dilatado no tempo.

3 Amdn, “engano”, pode talvez equivaler a “fic¢do”, a capacidade de criar uma
simulacdo de realidade. Se o poeta consegue perfei¢ao no seu objetivo, o de uma aproximagao
a um retrato convincente da realidade, a apate sera completa e a conivéncia que a fic¢do
teatral exige conseguida.
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contagiante que se sente perante algo superior, ainda que nao totalmente
compreensivel. “O espectador <comum> ficava sentado a espera”, tomado
da mesma imobilidade da personagem, e presa irresistivel de um suspense
que o curso da acdo tardava em quebrar (919). Cedia assim a seducgao que
o artista lhe preparara, dobrado ao logro da arte sem resisténcia, mas com
aquela ingenuidade de alma que ¢ a do ‘antigo’ espectador (921).

Em contrapartida, a linguagem empolada do velho poeta deixava
o deus, como a maioria dos espectadores, estonteado e insone (930-2).
Porque, quando enfim a personagem de Esquilo falava, depois de atrair
com o seu siléncio uma curiosidade envolvente, deixava os ouvintes
embasbacados; as palavras saiam-lhe longas e pesadas, ameagadoras
e ambiguas, impenetraveis e distantes (923-926). E o fascinio, para o
espectador, nascia desse mesmo distanciamento que prende e arrebata os
sentidos, mas a que a razdo mal tem acesso.

Com Euripides, em contrapartida, o tom geral da tragédia baixou ao
nivel do doméstico e do quotidiano (oikeia Tpdypata, 959-60), no propdsito
de facilitar a interagdo com o publico. Euripides produzia apate “sem tirar o
seu publico do sério nem o deixar aparvalhado” (962), antes conquistando-
-lhe a compreensdo e a participagdo ativa. Longe iam os dias em que os
espectadores se limitavam a embasbacar perante os desafios que lhe eram
langados da cena. O efeito de apate, de ilusdo, encontrava nele agora o eco
de verdadeiros criticos, depois que um Euripides, como representante de todo
um movimento iluminista de que os sofistas tinham sido os impulsionadores,
os havia industriado nos segredos de uma avaliagdo consciente da arte (Ras
954-8): “E mais, a estes aqui fui eu que os ensinei a parlapatar e lhes enfiei
na cabega as bases das regras subtis ¢ a esquadria das palavras, ¢ a pensar,
a ver, a compreender, a gostar de tornear, a maquinar, a suspeitar do mal,
a avaliar tudo e mais alguma coisa”. Com este esfor¢o pedagogico que o
poeta desenvolveu junto do publico, duas capacidades passaram a integrar
0 espirito coletivo e a exercer sobre a arte um indispensavel controle, na
hora de aplaudir ou de premiar: Aoyiouoc e oxéyig (973-4), “o raciocinio
e a observagdo” atenta e qualificada.

Reformulado o modelo de espectador, Esquilo e Euripides puderam
entdo imprimir neles uma marca correspondente as suas diferentes persona-
lidades, como cidaddos e homens de teatro. Esquilo quis levar o seu publico
a erguer os olhos para paradigmas superiores, colhidos na tradi¢ao épica,
distantes da experiéncia do imediato, e por isso mesmo referéncias absolutas
e ja classicas (1019-29, 1040-2). Com tais paradigmas, o poeta estimulava
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sobretudo a imaginac¢do que dita o desejo de elevar o espirito acima do
comum ¢ de alvejar uma verdadeira arete. Igual missdo de cativar o publico
para a mensagem das suas produc¢des desempenhou-a Euripides dentro de
outros critérios. O seu projeto persegue uma perspetiva realista de criagdo
(1052-3), uma mimese decalcada sobre a realidade da vida, de onde o intuito
moralizante foi irradiado. Ousou trazer o vicio a cena, expos adultérios e
incestos, multiplicou as Fedras e Estenebeias, paradigmas de imoralidade
(1043-4, 1049-51). Nao deixou, mesmo assim, de exercer uma fungao
didatica junto do publico; mas aquilo que lhe ensinou a avaliar contribuiu
para lhe degradar a alma; a exibi¢do das fraquezas humanas e dos crimes
que fazem parte do quotidiano formou personalidades compativeis com um
mundo que respirava decadéncia e crise (1078-88). Quando cotejados os
dois modelos nos seus métodos e resultados, o prémio tera de caber aquele
que acompanhou anos prosperos e contribuiu para a grandeza de Atenas
(1482-99). Nao ¢, portanto, a qualidade técnica que em fim de contas se
impde, mas o resultado pedagogico produzido pela criagdo literaria. Numa
palavra, Ras afirma igualmente relevante o mérito artistico e a influéncia
que a poesia exerce sobre o publico; uma qualidade ndo vive sem a outra.
Por isso ndo ¢ Euripides o poeta finalmente resgatado, de acordo com a
preferéncia meramente empirica de um primeiro Dioniso; depois de se
consciencializar da sua verdadeira missdo — a de aplaudir ndo apenas o talento,
mas também, ou sobretudo, o conselho —, o deus da preferéncia a Esquilo,
o poeta verdadeiramente capaz de salvar a cidade e de redimir os cidadaos,
que sao também os seus espectadores (1419-1421, 1435-1436, 1500-1503).

Conclusao

Foi com certeza a partir de esfor¢cos como aquele em que Aristéfanes
se empenhou na formagao dos espectadores, na comédia, e a que os tragicos
juntaram preocupacdes equivalentes, que o publico teatral foi crescendo,
ao longo do século, e atingindo um patamar de exceléncia motivador para
os verdadeiros talentos. Porque ndo foram apenas os poetas a assumir a
responsabilidade de formar novos publicos, maduros e competentes; o proprio
publico teve também a sua contribui¢do a dar na construgdo de talentos ¢
de novas estrelas, a partir do seu entusiasmo e aplauso.

Particularmente interessante parece ser a incorporagdo de diferentes
tipos de espectador na propria ficgdo comica, devolvendo ao auditorio
extracénico — o que ocupa as bancadas do teatro — a sua propria imagem
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intracénica. Este ¢ um motivo que se vai constituindo como uma verdadeira
conveng¢do, acompanhando de forma permanente a carreira de Aristofanes
como criador de teatro. Ao desenho de um espectador individual mediana-
mente qualificado, como o Diceodpolis de Acarnenses, sucede uma estratégia
de confronto entre um modelo competente perante o seu contrario, o
espectador ignorante e obtuso; € o caso de Euripides em contraposi¢cao com
o Parente, em Tesmoforias, e o de Dioniso, com Xantias primeiro ¢ Héracles
depois, em Rds. E mesmo reconhecida, nestes diferentes modelos, alguma
especificidade de rea¢des quando se trata de comédia ou de tragédia. Por
outro lado, de acordo com a variedade de ‘tipos’ de espectador e da tatica
de caraterizag@o, a extensdo da caricatura vai também progredindo de uma
simples cena de contornos definidos até a dimensao de uma pega completa.

O que nos permite concluir que a atengdo prestada ao motivo e a sua
dimensao progressivamente mais extensa e burilada sao a garantia do efeito
causado pela caricatura do espectador, que ndo hesitamos em classificar de
‘tipo comico’, dotado dos requisitos permanentes e flutuantes proprios do
que entendemos por ‘tipo’.

Bibliografia

Arnott, P. (1991), Public and Performance in the Greek Theatre. London-New
York: Routledge.

Bain, D. (1975), “Audience address in Greek Tragedy”, Classical Quarterly 25.1: 13-25.

Chancellor, G. (1979), “Implicit stage directions in ancient Greek drama: Critical
assumptions and the reading public”, Arethusa 12.2: 133-52.

Donelan, J. F. (2015), “Evidence for and against audience-actor contact in Aris-
tophanes (Pax 877-906, Ach. 257-83, Thesm. 659-87 and Nub. 275-355)”,
Classical Quarterly 65.2: 518-29.

Dover, K. J. (1993), Aristophanes. Frogs. Oxford: Clarendon Press.

Faria, R. T. (2024), “° Agradar a Gregos e a... Gregos’. Aristofanes e o(s) seu(s)
publico(s)”, Humanitas 83: 53-78.

Graves, C. E. (1967), The Acharnians. Cambridge: University Press.

Pickard-Cambridge, A. W. (1968), The Dramatic Festivals of Athens. Second edition
revised by J. Gould, D. L. Lewis. Oxford: Clarendon Press.

Revermann, M. (2006), “The competence of theatre audiences in fifth- and fourth-
century Athens”, Journal of Hellenic Studies 126: 99-124.

Sickle, J. van (1980), “The book-roll and some conventions of the poetic book™,
Arethusa 13.1: 5-42.



O espectador. Também ele um ‘tipo’ comico? 91

Silva, M. F. (21997), Critica do Teatro na Comédia Antiga. Lisboa: Gulbenkian
/ INICT.

Silva, M. F. (2020), “O Triangulo do Sucesso: Autor, Obra ¢ Espectador. O Teatro
Grego e o seu Publico”, Dramaturgias 13: 26-44.

Slater, N. L. (1999), “Making the Aristophanic audience”, American Journal of
Philology 120.3: 351-68.

Sommerstein, A. H. (1996), Aristophanes. Frogs. Oxford: Aris & Phillips.

Taillardat, J. (1965), Les images d’Aristophane. Etudes de langue et de style. Paris:
Les Belles Lettres.

Walcot, P. (1971), “Aristophanic and other audiences”, Greece & Rome 18.1: 35-50.

Humanitas 85 (2025) 73-91






https://doi.org/10.14195/2183-1718 85 5

ALEGORIAS DEL ETERNO RETORNO EN LA TEOLOGIA
ETIMOLOGICA DE CLEANTES Y SU INTERACCION CON EL
ORFISMO¥*

ALLEGORESIS OF EVERLASTING RECURRENCE IN CLEANTHES’
ETymMoLOGIZED THEOLOGY AND ITS INTERACTION WITH
ORPHISM

GENARO VALENCIA CONSTANTINO
Universidad Nacional Autonoma de México
Universidad Panamericana
gevalenc@gmail.com
https://orcid.org/0000-0002-1226-1182

Texto recebido em / Text submitted on: 05/09/2024
Texto aprovado em / Text approved on: 19/12/2024

Resumen

El objetivo de este articulo consiste en revisar varias fuentes antiguas segin
las cuales Cleantes recrea el motivo del eterno retorno, clave en la cosmologia
estoica, a través de operaciones etimologicas ejecutadas sobre el teonimo de
Apolo, Perséfone y Dioniso, de manera que gracias a esta maniobra el filosofo
produce una alegoria de ciclos solares y agricolas que, por supuesto, responden a
las formulaciones fisicas del estoicismo. Para llevar a cabo este analisis, rastrearé
y contrastaré distintas fuentes a fin de validar la influencia que tuvo el orfismo en

“ Este trabajo se realizo al amparo del proyecto paput IN402224 «Hermetismo y
sacralidad. Las otras tradiciones clasicasy», financiado por el Instituto de Investigaciones
Filologicas de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), y cuyo responsable
es el Dr. Javier Espino Martin, a quien agradezco el apoyo otorgado para concluir mi
investigacion doctoral. Nota bene: todas las traducciones son mias.
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Cleantes —y en otros estoicos como Cornuto— en tres aspectos comunes a ambas
lineas de pensamiento: el uso de la etimologia para generar una alegoria teologica,
la nocion de una deidad de naturaleza ciclica con la cual se explica el recorrido
del sol o de las estaciones, y la idea de una destruccion y regeneracion cosmica a
partir de los nimenes divinos (principio y fin, vida y muerte).

Palabras clave: Cleantes, estoicismo, orfismo, teologia, etimologia, alegoria.

Abstract

The aim of this paper is to review many ancient sources according to which
Cleanthes recreates the motif of everlasting recurrence, key for Stoic cosmology,
through etymological operations performed on the theonym of Apollo, Persephone,
and Dionysus, so that thanks to this manoeuvre the philosopher produces an allegory
of solar and agricultural cycles that, of course, respond to the Stoic physical
formulations. To carry out this analysis, I will track and contrast different sources
in order to validate the influence that Orphism had over Cleanthes —and over other
Stoics such as Cornutus— in three aspects common to both lines of thought: the
use of etymology to produce theological allegoresis, the notion of a cyclical nature
deity which explains the journey of the sun or the seasons, and the idea of cosmic
destruction and regeneration from divine numina (principle and end, life and death).

Keywords: Cleanthes, stoicism, orphism, theology, etymology, allegoresis.

oidapev, pooTat, Topd TOV COPIETOV

OpedV ToALoig ETVpOV AOYIGUOTG

Ztikovg dNmov Oeopty d1dd&ut
oTiypoTo EKpLYAV.

Introduccion

En la corta biografia que Diogenes Laercio compone sobre el filosofo
Cleantes se menciona una interesante anécdota en la que el pensador estoico
es delineado como un personaje esforzado que enfrenta su desfavorable
situacion con trabajo arduo para obtener el estipendio diario necesario para
filosofar, por cuya actividad se le asignd un contundente epiteto; dicha
caracterizacion lingliistica apunta precisamente a una de sus operaciones
intelectuales mas reconocidas desde la antigiiedad:!

'Cf. Cic. de nat. deor. 3, 62-63 (= SVF 2, 1069): iam vero quid vos illa delectat
explicatio fabularum et enodatio nominum? [...] magnam molestiam suscepit et minime
necessariam primus Zeno post Cleanthes deinde Chrysippus, commenticiarum fabularum
reddere rationem, vocabulorum cur quidque ita appellatum sit causas explicare. [...] eos
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D. L. 7, 168: diefonn 6¢ €mi prhomovig, O¢ ye mévng @v dyav dpunce
HG00QOopEIV: Kol VOKT®P eV &V TOIG KNTOLg TvTAel, ped’ nuépav 6 &v toig
Loyoig Eyvuvaleto 60sv kai @pedvting ékAnon.2

La etimologia misma del apodo (ppéap + dvtAéw) indica que esta
anécdota se generé mucho después de la muerte de Cleantes ya que su gusto
por las etimologias se conocia ampliamente, de modo que la inclusion de
este detalle confirma una idea generalizada que se tenia del filésofo durante
siglos como urdidor de nombres “parlantes”, acondicionados por supuesto
a la doctrina estoica; pero esta etimologia, mas alla de retratar al personaje
de forma estratégica justo al inicio de su biografia, es de hecho la unica
atestiguada o acaso facturada por Didgenes Laercio para cualquiera de los
filosofos estoicos, con lo cual no debe pasar desapercibido el modo en que
el doxografo griego pretendio plasmar sutilmente el talante etimologico y
alegodrico del tedlogo por antonomasia del estoicismo.® Por desgracia son
pocos los testimonios hoy preservados donde se puede apreciar el genio de
Cleantes en esta actividad; por fortuna, y debido a la influencia que ejercieron
las doctrinas orficas en el filosofo —y en el estoicismo en general—,* existen

enim qui di appellantur rerum naturas esse non figuras deorum (“;Pero por qué ahora les
complace la interpretacion de las narraciones y la explicacion de los nombres? [...] Una gran
tarea y del todo innecesaria asumi6 primero Zenon, seguido por Cleantes y luego Crisipo,
aquella de dar razén de relatos imaginarios y de explicar las causas de palabras con las que
cada una de las deidades fue asi nombrada. [...] pues esos llamados dioses constituyen la
naturaleza de las cosas, no la personificacion de dioses™).

2Se hizo famoso por su dedicacion: por ser en extremo pobre se vio obligado a buscar
trabajo; asi, mientras durante el dia se entrenaba en el uso de la razon, por la noche se ocupaba
del riego de jardines, de ahi que se le haya apodado Freantles [‘el que extrae agua de pozo’]”.
Hay indicios de haberse difundido la anécdota del pozo, por Didgenes Laercio o bien por otra
via desconocida: GAL" 0 KhedvOng amod 10D @péatog Emdpag v KEPOANV Kotayeld Gov Tod
S0YHOTOC KOl 00TOG Gvipd Tog aANOelg dpydg, Oeov kol YAy (“pero, sacando la cabeza del
pozo, Cleantes se mofa de tus doctrinas [las de Epicuro] y, por su parte, propone los verdaderos
principios, dios y materia”, SVF 1,495 = Hermiae irris. gent. phil. 14); KhedvOng Gipo oyoAdalmv
Kol avtAdv (“Cleantes al mismo tiempo estudiaba y sacaba aguas”, Epict. Diss. 3, 26, 23).

3De hecho, en Didgenes Laercio contadas son las etimologias de nombres y apodos de
filésofos, de las cuales la mas conocida, por supuesto, es la de Platon (3, 4: “por la amplitud
de su expresion [...] o porque era de frente anchurosa”); a excepcion de la de Cleantes, cuya
etimologia alterna enfatiza una cualidad del caracter, las demas hacen alusion a caracteristicas
fisicas del personaje: Platon y Crisipo (7, 182); o a la agudeza de pensamiento o de estilo:
Platon (7, 182), Licén (5, 66), Pitagoras (8, 21) y Eudoxo (8, 91).

4 Casadesus 2008.

Humanitas 85 (2025) 93-123



96 Genaro Valencia Constantino

materiales suficientes para lograr comparaciones bastante precisas entre ambas
tradiciones en lo que atafie a los procedimientos etimologicos y valores
doctrinales, con lo cual sera posible reconstruir el entramado filosofico de
tres deidades en la teologia estoica: Apolo, Perséfone y Dioniso, como una
suerte de “microalegorias” del eterno retorno, un concepto fundamental de
su cosmologia.

Asi pues, este articulo esta dividido en dos secciones bien definidas y
perfectamente consecuentes dada mi pretension de comprobar que Cleantes
retoma distintas tradiciones, entre las cuales la orfica destaca en materia
teologica, con el fin de conformar una alegoria lingiiistica bien alineada con
el sistema cosmologico que promocionaba. En el primer apartado vincularé
diferentes testimonios que relacionan el orfismo y el estoicismo, no sélo
en sus formulaciones teoldgicas y cosmoldgicas, sino en el estilo de sus
operaciones etimoldgicas respecto de la deidad suprema (Zeus), de manera
que quede evidenciada una influencia de esas ideas orficas sobre Cleantes.
En el segundo, teniendo siempre en mente esta estrecha conexion entre
orfismo y estoicismo, rastrearé una concepcion comun entre ellos en torno
a la idea del eterno retorno aplicada a Zeus, por lo que la adaptacion de tal
formula, en apego al panteismo profesado por ambos, pueda trasponerse
en otros tres dioses que, por lo demas, son esenciales en las teogonias
orficas y, por tanto, la eleccion de Cleantes, al alegorizarlos mediante la
etimologia, no es en absoluto gratuita, pues se corresponde a la perfeccion
con una concepcion cosmologica presente y difundida en la mentalidad
filosofica y religiosa griega.

1. Teologia y etimologia: entre érficos y estoicos

Después de una procesion y el acto en que el hierofante reunia a quienes
querian iniciarse y excluia a los que consideraba que no podian hacerlo, los
mistas admitidos a la iniciacion se reunian en Atenas en un lugar llamado el
Portico Decorado (Stoa Poikile).’

A primera vista el epigrafe anterior podria estimularnos a pensar que
los iniciados ahi descritos son los estoicos, pero en realidad es una alusion
a una fase de los misterios de Eleusis. La mera idea de que los misterios
eleusinos desarrollaran una de sus etapas iniciaticas en la Stoa Poikile,

SBernabé 2020b: 352.
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precisamente el mismo podrtico no solo del que obtuvieron su nombre sino
en el que los estoicos empezaron a reunirse para conversar, resulta harto
sugerente; la relacion entre misterios baquicos y los orficos ha sido ya
desde hace tiempo sefialada,® sin embargo, este peculiar indicio acerca de
la Stoa como un sitio catalizador de pensamiento y religiosidad ha de ser
indagado con mayor detalle en el futuro con el afan de emparentar historica
e ideologicamente el estoicismo antiguo con tales experiencias mistéricas
y, en especifico, con las enseflanzas escatoldgicas del orfismo.” La deuda
filosofica de los primeros estoicos con las doctrinas de Orfeo no ha pasado
para nada inadvertida® y, en el caso de la teologia etimoldgica forjada por
aquellos, en las Ultimas décadas se ha efectuado una reconstruccion solida
y muy atractiva para la historia de la filosofia antigua.’ Dos, pues, son los
pasajes clave, de hecho contemporaneos, que nos informan la intencion de
€s0s primeros estoicos por localizar puntos en comun relativos a cuestiones
mitologicas, incluso mas, por hacerlos suyos y adecuarlos a sus propias
formulaciones filosoficas:

¢ Burkert 2007; Bernabé 2008; Bernabé 2020b.

"Casadests (2016: 20-24) ha propuesto que Crisipo recuperd terminologia propia de
las “iniciaciones” (teletai) mistéricas para referirse a la forma de acercarse al conocimiento
divino a través de un progreso primero con la 16gica y luego con la ética, haciendo del sabio
estoico un verdadero iniciado (pvotig), postura que Collette (2022: 5-7) critica duramente
al argumentar que Crisipo asociaba teket con televtn en un sentido simbdlicamente
progresivo: el estudio de la fisica, que incluye la teologia, es puesta al final de la ensefianza
estoica —televtaio T0 Quotko (SVF 2, 44)— por la complejidad de sus contenidos, por lo
que se necesita una preparacion psicoldgica mayor, casi como si de una iniciaciéon mistérica
se tratase, cf. Plut. de St. repug. 1035a-b. Al respecto, véase Valencia 2024: 147-148.

8 Casadesus 2008, 2010, 2012; Megino 2019. Es de notar que la mayoria de estos
estudios establece la relacion entre los primeros estoicos y el Papiro de Derveni, sin
embargo, convendria explorar también otros textos orficos, sobre todo, y por ejemplo,
la semejanza estructural entre el Himno a Zeus de Cleantes y los himnos orficos en los
cuales los dioses —Zeus en este caso especifico— son descritos por medio de numerosos
epitetos en vez de presentar la narracion del mito como en los himnos homéricos; West
(1983: 219) habia ya sefialado una coincidencia entre el Papiro de Derveni y el Himno a
Zeus de Cleantes, inspirado en Heraclito, respecto del adjetivo apywépavvog aplicado a
Zeus. Incluidas en estudios destinados al orfismo, tales investigaciones han privilegiado el
orfismo, no el estoicismo, de modo que precisamente se extrafia una revision integral de la
teologia estoica a la luz de las doctrinas Orficas.

? Casadesus (2008, 2010, 2012, 2021) muestra ampliamente las similitudes entre las
explicaciones etimologicas que de algunos dioses y otras entidades divinas dieron estoicos
y orficos.
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T1. Philodem. de piet. (P. Hercul. 1428 VI 16ss) = SVF 1, 539 / 2, 1078:
&v 8¢ to[1] devtép[mt] (sc. mepi Oedv) Ta T[€] €lg Opeéa [kai] Movoaiov
avaeep[opleva kai td mop” [O]unpot kol ‘Hoddw[1] kol Evpuidn«w kol
momrafi]g dAhoic, [d]¢ kai KAedvOng [ret]pdtar o[v]vouceod[v] toig 606 at]g
aOT®[Vv]- dravtd [t7] ot [aib]np, 6 adTO[c] MV K[ai] matp kai [vi]og, [@]
G KGv T [mp]dTmr pun pudfylecdaft] to v Pélalv kai puntépa t[od] Atdg
stvan kod Quy[a]tépa.l”

Cic. de nat. deor. 1,41 = SVF 2, 1077: in secundo autem (sc. libro de natura
deorum) volt (sc. Chrysippus) Orphei, Muscei, Hesiodi Homerique fabellas
accommodare ad ea quee ipse primo libro de deis inmortalibus dixerit, ut etiam
veterrimi poetee, qui heec ne suspicati quidem sint, Stoici fuisse videantur."

Ambos textos —el pasaje ciceroniano parece la version latina de
Filodemo con la fina apostilla sobre la adscripcion de poetas para entonces
ya antiguos a las filas estoicas— entrafian la voluntad de Crisipo —y de
Cleantes segun asegura Filodemo— por aduenarse de doctrinas de autores
pasados, entre los que se enumera al mitico poeta Orfeo; cuales ideas y
métodos en especifico del pensamiento orfico hayan retomado estos dos
estoicos es dificil de determinar, sin embargo, habra que dar cabida con
suma cautela a la especulacion a partir de ciertos fragmentos que permitan
relacionar estrechamente la actividad etimologica de ambos con la misma
practica por los 6rficos: una explicacion racional de la divinidad con base en
un analisis lingliistico y simbolico de las palabras. Vale la pena, en primer
lugar, traer la atencion a un par de pasajes paralelos para asi vincular 6rficos
y estoicos de manera didfana en este aspecto.

De acuerdo con un pasaje de Estobeo, Crisipo proporciona una
etimologia para la deidad suprema del estoicismo: Zgdg pév ovv gaivetat
avoudchot amod tod miot dedwkévar TO Cijv. Ala & avtov Adyovoty, 0Tl

10“En el libro segundo [sobre los dioses], [Crisipo] pretende, al igual que Cleantes,
conectar con sus propias doctrinas lo que se cuenta sobre Orfeo y Museo, asi como lo que
se desprende de Homero, Hesiodo, Euripides y otros poetas; que todo es el éter, siendo lo
mismo el padre que el hijo, de modo que tampoco hay contradiccion, en su libro primero,
acerca de que Rea sea tanto la madre como la hija de Zeus”.

1“En el libro segundo [sobre la naturaleza de los dioses], [Crisipo] quiere arreglar
las historias de Orfeo, Museo, Hesiodo y Homero en apego con lo que ¢l mismo escribid
en el libro primero sobre los dioses inmortales, de modo que los mas antiguos poetas, que
ni siquiera atisbaron ideas semejantes, parecieran haber sido también estoicos”.



Alegorias del eterno retorno en la teologia etimologica
de Cleantes y su interaccion con el orfismo 99

TAVTOV 0TIV aiT10¢ Kol 8’ avtov mavto (SToB. ecl. 1,26 = SVF 2, 1062)."
Por otra parte, un fragmento orfico en versos revela idéntica su enunciacion:
EoTv O mhvtwv apyn Zevg. CRv yop Edwke (o T &yévvmoey kol Zfjv' aotov
Karéovot kol Afo TS’ dtt 51 S16 Todtov Bmavta TéTukToL. £1C 88 TaTHP
obtog Thvtmv Ovntdv e Oedv e (OF 416 Bernabé).” Las coincidencias
son asombrosamente exactas; ambos, Crisipo y el autor orfico, descifran el
teonimo Zeus mediante el verbo 10 (fjv y explican la forma en acusativo
Ao con el compuesto preposicional ot adToV / 816 TodTOV; Yy sin atribuirlo
a ningln estoico en especial, dice el doxdgrafo por antonomasia: Ala pev
vap paot &’ Ov 10 wavta, (D. L. 7, 147).1* Si bien esta etimologia de Zeus
podria haber sido bastante divulgada, sobre todo tratdndose del padre de
los dioses, lo que puede deducirse de los fragmentos anteriores es la comun
operacion de percibir el nombre de divinidades a través de etimologias que
suponen aclaraciones de una cosmovision particular, de manera que Cleantes
y Crisipo posiblemente estuvieron al tanto de que recursos lingtisticos de
esta clase eran usuales en comentarios orficos, y quiza de alli se inspiraron.
También es evidente que a Cleantes y Crisipo no les habria resultado ajena la
polémica ocasionada por el Cratilo de Platon,'> aunque la filosofia platonica

12“En realidad parece que Zeus fue nombrado asi por haberle dado vida [zén] a todos
los seres, mientras que lo llamaron Dia porque es la causa de todo y todo es gracias a él
[di’auton]”. El estoico del que se conservan mayor cantidad de ejemplos de etimologias es
Crisipo, y de hecho Didgenes Laercio (7, 200) enlista entre las obras del filosofo de Solos
dos acerca de etimologias: “Sobre temas etimologicos, a Diocles, siete libros, y Etimologias,
a Diocles, cuatro libros”.

13¢Zeus es, por supuesto, el principio de todo, pues dio la vida y engendré a los
seres vivientes, y por ello lo llaman Zéna, o Dia porque gracias a ¢l todo se puso en orden.
Asi, este es el Gnico padre de todos, dioses y mortales”. Estos versos se insertan a guisa
de ejemplo en una exégesis alegérica de la Teogonia (v. 482) de Hesiodo, compuesta por
Juan Diacono Galeno (c. s. xir).

4“Pues le dicen Dia porque gracias a €l (1" 6v) todo se genera”.

S De hecho, el cuestionamiento etimoldgico que se alza en el didlogo, propiciado
por Eutifron, ha hecho pensar que éste tiltimo tenga alguna relacion con el autor del papiro
de Derveni, con lo cual, el acercamiento lingiiistico avistado en el Crdtilo, y criticado por
Platon, tendria origenes presuntamente en las operaciones orficas, cf. Kahn 1997. Por el
contrario, Casadests (2012: 83) postula que el autor del papiro de Derveni pudo haber sido
un estoico como Crisipo: “El autor del papiro de Derveni siguié un procedimiento idéntico
al de Crisipo, al utilizar el testimonio de un poeta, considerar el lenguaje vulgar y proponer
explicaciones etimologicas para demostrar sus propias opiniones”.

Por otra parte, la explicacion etimoldgica de Aia y Zijva como nombres de Zeus esta
atestiguada, quiza haciéndose ya eco de los orficos, en Platon (Crat. 396a): ot p&v yop ‘Zijva,’
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no aprovecho la etimologia y la alegoria para dilucidar su sistema teologico
y cosmologico, mientras que Cleantes si pretendia una coherencia entre la
teologia y el lenguaje con la que esta se expresaria.

Ahora bien, antes de entrar en las alegorias etimoldgicas propias de
Cleantes, es necesario definir las dos operaciones hermenéuticas, rastreables
en los estoicos, que tienen como objeto una deidad con sus atributos
nominales y simbdlicos. La primera (1) es la asociacion de una divinidad
con su elemento distintivo sin intervenir la etimologia de su nombre en la
caracterizacion:

Min. Fel. Oct. 19, 10-11: Zenon, eiusdem magister, naturalem legem atque
divinam et aethera interim interdumque rationem vult omnium esse principium;
idem interpretando Iunonem aera, lovem caelum, Neptunum mare, ignem
esse Vulcanum et ceteros similiter vulgi deos elementa esse monstrando
publicum arguit graviter et revincit errorem. Eadem fere Chrysippus: vim
divinam rationalem, naturam et mundum, interim et fatalem necessitatem
deum credit Zenonemque interpretatione physiologica in Hesiodi, Homeri
Orpheique carminibus imitatur.'®

Plut. de Is. et Osir. 66 p. 377d: domnep ol Aidvucov OV oivov, "Heoistov 88
™mv eAdye.” [seguido de SVF 1, 547 analizado abajo en 2.2].

Como se puede apreciar, ambos pasajes establecen una relacion
naturalista (interpretatione physiologica) entre el personaje divino y el
elemento con el que la tradicion mitica lo ha asociado: Jupiter es el cielo,
Neptuno, el mar, Dionisio, el vino,'® etcétera; esta operacion es por lo tanto

ot 8¢ ‘Ao’ kohodow—ovvtidépeva & gig v dntot v vy tod Ogod (“unos lo llaman
Zéna y otros Dia, pero la conjuncion de ambos en una sola entidad revela la naturaleza del
dios”); cf. Casadesus 2021.

16<Zenon, maestro de éste [Zenodn], quiere que el principio de todo sea la ley natural
y divina, otras el éter y, otras mas, la razon; ¢l mismo interpreta que Juno es el aire, Jupiter,
el cielo; Neptuno, el mar; Vulcano, el fuego y demuestra, de forma similar, que las demas
divinidades del pueblo son elementos, de modo que fuertemente debate y contradice el
error popular. Crisipo dice casi lo mismo: cree que dios es una fuerza divina y racional, o
la naturaleza y el mundo, a veces también la necesidad del destino, e imita a Zenén con la
interpretacion fisiologica presente en los poemas de Hesiodo, Homero y Orfeo”.

17¢Como [los estoicos que entendian] a Dioniso como vino y a Hefesto como fuego”.

'8 En apariencia el nombre Dioniso, segin lo expone Plutarco, no se explica etimo-
l6gicamente por medio del vocablo otvog, pero Platén (Crat. 406¢) ofrece una manera de
resolverlo: & te yap A1dvucog e dv 6 S180v¢ OV oivov ‘A180ivucog’ &v mandidl KoAoVUEVOS
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simbdlica. En el pasaje de Minucio Félix, ademas, se manifiesta que esta
forma de comprension e interpretacion de la realidad, aceptada por Zenon y
Crisipo, tiene su origen mas extendido en los poemas de Hesiodo, Homero
y Orfeo, es decir, en la manera como estos autores concibieron el mundo
que los rodeaba asociandolo con figuras y fenémenos sobrenaturales. Por
cierto, es notable que el apologista cristiano no le haya adjudicado dicha
modalidad también a Cleantes, sino s6lo a Zenén y a Crisipo, como si
excluyera al primero de una practica tan vulgar; acaso Minucio juzgd que
la operacion etimoldgica era menos perversa en la mitologia pagana en
contraste con su defensa del cristianismo donde no hay tales interpretaciones
naturalistas. Con todo, ambos procedimientos eran utilizados por los estoicos
en general (D. L. 7, 147).

La segunda (2) operacion hermenéutica es la explicacion del nombre de
una divinidad en directa relacion con su elemento distintivo, con ejemplos
tan simples como: ut Portumnus a portu, sic Neptunus a nando, paulum
primis litteris immutatis (Cic. de nat. deor. 2, 66)"° mediante una sencilla
derivacion léxica, o complejos como: ipse luppiter, id est iuvans pater, quem
conversis casibus appellamus a iuvando lovem, a poetis ‘pater divomque
hominumque’ dicitur (ib. 2, 63)* por el papel que la deidad cumple en el
orden divino y humano. En términos generales, Didgenes Laercio (7, 135),
a proposito de la divinidad suprema identificada como racionalidad (vodg)
y destino (gipappévn),?! explica que para los estoicos podia ser calificada
con distintas denominaciones y, poco mas adelante, que dichas etiquetas
respondian a su diversificado predominio (kotd T Suvépels) en la naturaleza:

(“Dionisio podria ser llamado puerilmente Didoinysos por ser el que da el vino”). Véase una
version analoga en Cornuto (theol. Graec. 30, 8-14): Tveg 8¢ @aowv dmd Tod TOvV Ala TtEpl TO
Nvoiov §pog eijvar Tpdtov v dumehov mapeknivdivar todto 10 dvopa gig v cuvidgiav
(“algunos dicen que este nombre vino a la lengua comun por el hecho de que Zeus [Dia]
fue el primero en dar a conocer ¢l vino en la montafia Nisa [Nysio]”). Cf. Santamaria 2021.

19“Asi como Portumno se forma a partir de puerto, igual Neptuno a partir de nadar,
cambiandole un poco las primeras letras”.

20<E] propio Jupiter, es decir ‘el padre que ayuda’ —a quien poniéndolo en otro caso
gramatical llamamos Jove a partir del verbo ‘ayudar’— es llamado por lo poetas padre de
dioses y hombres”.

“'Domaradzki (2012: 134): “God, according to Stoic theology, is the vital principle that
penetrates and governs the whole of reality. Consequently, God is for the Stoics a dynamic
being and fluctuating power, whose distinct names change as the God changes Himself. It
is for this reason that the philosophers use interchangeably all such concepts as God, Zeus,
Logos, Pneuma, Nature, Intellect, Fate, Providence and so on”.
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o \

D. L. 7, 147: Ala pév yap paot 8t dv 10 mavta, Kol Zijva kedodol map’ doov
oD (Rjv aitidg oty 1j 01a Tod (ijv keydpnkev, ABnvay o0& katd Vv ig aifépa
didtacty Tod fyepovikod avtod, ‘Hpav 8¢ kata v gig aépa, kol "Heaiotov
Kot TV €ig 0 TEYVIKOV Top, kai [Toceddva katd TV &g T VYpoV, Kol
AfuNTpOY KoTo TV €1 YTV Opoimg 8¢ kai T0g AALAG TpooTyopiag ExOUEVOL
TIVOG OIKEOTNTOG Anédooay.>

El texto evidencia que las dos operaciones, la simbolica (Hefesto,?
Poseidon) y la etimologica (Zeus, Atenea, Hera y Deméter), convivian
simultineamente sin que ninguna de ellas tuviera mayor importancia que
la otra, de modo que los estoicos emplearon ambas segun el caso se los
exigiera. Cada pensador habria optado por recurrir a alguna de las dos
opciones conforme con su desarrollo personal, como Cleantes quien, en
los testimonios conservados, se decanta por la etimologica y construye una
alegoria compleja no solamente a partir del nombre del dios sino también
de la tradicion mitica que describia su relato originario y su funcion
cosmoldgica; por ejemplo, de acuerdo con los pasajes arriba aludidos, una
de las formas flexivas de Zeus, por cierto la deidad suprema para o6rficos
y estoicos, procederia del verbo (ijv (vivir), a base del cual se concibio
que la divinidad méxima y creadora del cosmos adquiria tal apelativo por
dar origen a la vida. A partir de la etimologia del nombre se construye la
alegoria, al contrario de la operacion simbolica bajo la cual Zeus se articula
con el cielo (SVF 1, 169), el éter (SVF 2, 1077), el fuego (SVF 2, 1066) o,
mejor aun, con su instrumento de poder, el rayo.?*

22“Pues le dicen Dia porque gracias a ¢l todo se genera y lo llaman Zéna en la
medida en que es la causa de la vida, o debido a que da lugar a la vida; Atenea, por su
autoridad sobre los poderes del éter; Hera, del aire; Hefesto, del fuego artifice; Poseidon,
de lo liquido; y Deméter, por la tierra. Igualmente, le aplicaron otros nombres en vista de
alglin otro rasgo caracteristico”.

2 Como se expuso arriba, Plutarco (de Is. et Osir. 66 p. 377d) atestigua que los estoicos
asociaron a Hefesto con el término @AOE, mientras Didgenes Laercio escribe que con mdp
texvikov (el verdadero concepto del fuego asociado con la cosmologia estoica, cf. SVF
1, 34), pero ambas opciones son asociaciones simbdlicas, no explicaciones etimoldgicas;
nuevamente Platon (Crat. 407c) brinda una solucion algo sensacionalista para el herrero
patizambo: TOv yevvoiov tov ‘@deog fotopa’ épwtdg; (“/acaso preguntas por el genuino
conocedor de la luz?”).

2En su Himno a Zeus Cleantes describe como el Cronida blande el rayo directo en el
AOyog para equilibrar opuestos: “Con el rayo (kepovv®) ta diriges la razén comin (kowov
AOYyov) que transita a través de todo, fusionandose con las luces pequeiias y con la grande”
(StoB. ecl. 1 1, 12 = SVF 1, 537, vv. 12-13); sin embargo, este simbolismo se¢ mantiene a
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Por otra parte, se ha escrito de las lecturas que los estoicos hicieron del
imaginario homérico, haciendo del poeta un “pre-estoico”,” sin embargo,
el ejemplo del titdn Atlas es paradigmatico, puesto que el contexto de la
Odisea —donde aparece dicho personaje en una escena secundaria— no
se corresponde con la tradicién mitica y filosofica que pregonaba Cleantes
acerca del titdn que sostiene los cielos como una divinidad benevolente con
la humanidad; mas bien, seglin se ha comprobado,?® la resignificacion que
el filosofo de Aso promovio a través de una minima correccion ortografica
parte de una tradicion alterna en la que Atlas, mas que un titan malvado,
es una divinidad benéfica que, en la cosmovision estoica, encarnaria a la
providencia divina. Por ello, la tradicion homérica no es siempre el modelo
secundado en los procedimientos alegéricos y etimoldgicos de orficos y
estoicos, con lo cual otras variantes de los mitos han de tomarse en cuenta al
momento de rastrear el sustrato narrativo recuperado por Cleantes,”” a mas
de que los orficos por su parte tuvieron una version teogonica mas o menos

nivel cosmoldgico, y no se busca algin juego l1éxico entre el rayo y el nombre de Zeus,
maniobra que con kepavvog habria sido complicada de lograr.

ZLong 2006: 212: “The Stoics took Homer (and other early Greek poets, especially
Hesiod) to have a correct understanding of the world —its physical structure and processes,
its god(s), its basic causes and purposes— a correct understanding because it coincided with
the Stoics” own philosophy of nature”. Concluye que los estoicos sostuvieron que Homero
“really understood the world in the Stoics” way; but because he was a poet, he does not
express Stoicism directly. He composed, in other words, on two levels: On the surface he
offers an epic narrative about the deeds of gods and heroes, but what he is really talking
about, and understands himself to be talking about, is the physical world in a sense acceptable
to Stoic philosophers”. Cf. Ramelli 2022: 231, 248.

% Valencia 2023.

¥ Para el caso de Atlas, Long (2006: 235) escribe: “Their explanations of divine
names are based upon etymologies whose validity is quite independent of anything Homer
or Hesiod may have thought. For all we know, Cleanthes may have supposed that Homer
wrote ohooppav. His emendation could have aimed at restoring a truth not evident to Homer
but familiar to Homer’s wiser predecessors”. Que Cleantes analizaba de manera alegorica
y etimologica los poemas homéricos es evidente sobre todo a partir de los tednimos, pero
hay un fragmento interesante de un Adpax homérico que ha sido complejo de explicar: a
propdsito de un pasaje de la Odisea (10, 302-305) en que, ante la trampa venenosa de Circe,
Ulises recibe de Hermes un antidoto a base de una hierba que los dioses califican de pudav,
Cleantes (SVF 1, 526) opinaba que dicho pasaje deberia entenderse alegéricamente, es decir,
que los impulsos (oppai) y las emociones (mdfn) de los hombres se debilitan (poAivovtat)
por ese “farmaco”; en la interpretacion de Cleantes salen ciertas cuestiones lexicograficas
de pdiv (cf. Martinez 1993), pero la logica narrativa del pasaje homérico aun no se ha
considerado para descifrar la propuesta del filosofo, cf. Valencia (en preparacion).
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distinta de la homérica y la hesiddica, si bien en algunos puntos coincidente
pero en otros divergente propiciando asi posibilidades de interpretacion
alegorica insospechadas y afines con la doctrina cosmologica estoica, como
se podra apreciar con detalle en el apartado sucesivo.

2. Alegorias del eterno retorno

La segunda parte del pasaje de Filodemo arriba referido (T1) apunta
a una idea importante para la teologia oOrfica y estoica, a saber, que se
puede reconocer una concepcion comin entre ambas lineas de pensamiento
respecto de la ontologia de la divinidad: la identificacion entre una figura
procreadora y una procreada como una misma entidad eterna y que se
renueva repetidamente: drovtd [T'] Eotv [aif]np, 6 adTo[g] OV K[ai] maTrp
Kol [vi]og, [o]g kav pun pa[ylecBaft] To v Pé[a]v kai pntépa t[oD] Aldg
givan kai Quy[a]tépa.?® Este pasaje trata en especifico de Crisipo, y en logica
alusion también de Cleantes, quienes habrian recobrado esta idea, segin
Filodemo, entre otros, de las ensefianzas orficas. En efecto, abundan las
evidencias de que en la ontologia drfica hubo un claro desarrollo tendiente
a proponer que la divinidad era al mismo tiempo principio, medio y fin de
todas las cosas en el mundo: 0 pév om Ogdc, Homep Kai O TAANOG AOYOG,
apyNV T€ Kol TELELTNV KOl PG TAOV dVImV amavtov Exwov, e00sig mepaivel
Kotd Vo mepuropevopevog (Pl. Ig. 715e-716a).’ Asi pues, el principio
de un himno 6rfico a Zeus, transmitido también por el papiro de Derveni
(col. xvit 12, cf. OF 14; 31; 243 Bernab¢), plasma en un par de versos
lapidarios dicha concepcion:

T2. Ps. Aristot. de mund. 401a25 = OF 31 Bernabé:
Z&0¢ mp®dTOC YEVETO, ZEVG DOTATOG APYIKEPOVVOG:
Zebg kKePon, Zevg péooa: Aog 8 ék mavta téTuktor.

2 “Que todo es el éter, siendo lo mismo el padre que el hijo, de modo que tampoco
hay contradiccion acerca de que Rea sea tanto la madre como la hija de Zeus”.

2“Tal como también un antiguo relato ensefia, la divinidad —que engloba principio,
medio y fin para todas las cosas— cumple ordenadamente su tarea siguiendo el sentido
circular de su naturaleza”.

30 “Zeus nacid el primero, Zeus fulgurante es el Gltimo: Zeus la cabeza, Zeus el
medio, por Zeus todo se puso en orden”. Por cierto, este verso es citado, con una minima
variacion (apyn en lugar de kepaAn), por Plutarco (de comm. 1074d-e) a propdsito de los
estoicos y su entendimiento de los dioses, reclamandoles su falta de interés en enmendar
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Este sencillo planteamiento, que tiene origenes rastreables ya en
Hesiodo,*' delinea una teogonia de Zeus presentandolo como principio y
final (o y ®) de una cosmovision “circular”; la interpretacion de este par
de versos se debe concretar a la luz del trasfondo mitico extendido en la
Teogonia de Derveni, donde se presenta el relato, Gnico en su clase, de
Zeus engullendo el falo de Urano, por cuya acciéon “queda embarazado
de todos los dioses y vuelve a darlos a luz, convirtiéndose en progenitor
de todos ellos”.*> No esta de mas citar en extenso la explicacion de Bernabé:

En este verso el poeta aprovecha los dobles sentidos de yiyvopou ‘nacer’ y
‘llegar a ser’ y de mp@dtoc ‘el primero’ en el tiempo y en una jerarquia, para
que la paradoja pueda tener sentido: Zeus naci el ultimo, ya que es hijo
de Crono, y nieto de Urano, pero, tras engullir el falo de Urano... llega a
ser el primero, tanto porque ha hecho un bucle en el tiempo y en la linea
generacional, de modo que los demas dioses nacen después de él, como porque
se convierte en el soberano de los dioses. Asi pues, se torna el primero tanto
en sentido temporal como en sentido jerarquico.®

La exégesis del comentarista se acufia a partir de una idea en realidad
bastante simple: Zeus ejecuta un acto que repercute sobre si mismo y
reinicia con ello la linea teogonica, situdndose superior y primero en todos
los sentidos. No solo se trata de que Zeus sea comienzo y fin, pues tal
nocion de finalidad implicaria la mortalidad para la divinidad, sino de que
“se reinicia” como un ciclo que ocurre perpetuamente.’* Bajo esta Optica

tales concepciones erroneas o confusas. De ahi se debe rescatar la cuestionable adjudicacion
del verso orfico como propio de las ensefianzas fisicas de los estoicos.

31 Santamaria 2019a.

32 Bernabé 2020: 48.

33 Bernabé 2020: 48. Contra la interpretacion de que Zeus engulle el falo de Urano,
sino a Protogono, cf. Santamaria (2016), si bien la regeneracion teogonica en cualquier caso
tiene lugar debido a que Zeus devora al dios primigenio (o una parte de él).

3* La regeneracion teogonica de Zeus es compartida por orficos y estoicos, y se
avista claramente en el fragmento de Filodemo (T1), donde la diosa Rea es percibida como
madre e hija de Zeus porque éste nacio de ella y luego se convirtié en su padre. Y, por
supuesto, Rea goza de una interpretacion etimoldgica orfica (Pap. Derv. col. xxu 7-17),
formulada con base en una identificacion entre varias diosas y preservada supuestamente
en un himno: Afuntep [Pléa I'f Mijtep <te kab> ‘Eotia Anioi; en especifico, y a pesar
de la laguna en el papiro, el nombre de Rea se lograria descifrar como sigue: Péa 8™ 611
moAla kol mavtolo M Epu [ékpevoavta] €& avtilg (“Rea, porque, emanando de ella,
nacieron multiples y diversos seres vivos”); una etimologia semejante que Crisipo parece
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ya puede atisbarse entre los orficos una primigenia concepcion del eterno
retorno, que los estoicos habrian aplicado al cosmos en su totalidad, y ya
que para ellos el cosmos era identificado con la divinidad misma (D. L. 7,
137 = SVF 2, 526) la adaptacion desde lo individual a lo universal era por
mucho evidente e inminente. Por lo demas, la nocion del eterno retorno
entre los estoicos estd consecutivamente vinculada con la conflagracion, un
concepto que parece haber sido conocido por distintos pensadores (Hesiodo,
Heraclito, orficos y estoicos) que consideraron al fuego un elemento
cosmologico de primer orden; que la idea de la conflagracion (€xmipwoig)
era comun entre todos ellos es comunicado por Plutarco:

Plut. de defect. 415f: xai 6 Khedpuppotog axovm todt ’ £pn ‘moAADY Kol 0p@d
v Ztowkny Ekmvpocty donep 0 Hpaxdeitov kol ‘Opeémg Emvepopévny
£mn obto xai to ‘Hoddov kol ovveamatdooy. >

De darle crédito a quien fuera sacerdote en Delfos, la conflagracion,
tal como fue postulada por los estoicos, se construy6 a base de doctrinas
precedentes sobre la destruccion ignea del cosmos; en este sentido, una idea
primigenia de la conflagracion debia haber sido contemplada por los 6rficos,
quienes pudieron retomarla de Heraclito o de alguna fuente comun a é1,* o
bien los estoicos la tomaron directamente del filosofo de Efeso conscientes
de que tal formulacion probablemente habia prosperado también en el
orfismo; es complejo definir a ciencia cierta la naturaleza de la interaccion
entre variados desarrollos filosdficos y religiosos casi contemporaneos; sin
ninguna certeza cronoldgica sobre cual influyé en cual, y en qué grado,
lo que si es comprobable es que los estoicos conocian a la perfeccion las
diversas tradiciones (homérica, hesiodica, heraclitea y orfica), de modo que
pudieron elegir aspectos especificos de cada una y adecuarlos a su sistema
cosmoldgico en la medida que les pareciera pertinente adaptar, como el eterno
retorno, extrapolado acaso a partir del Zeus orfico como deidad suprema y
ciclica todavia sin su destruccion por el fuego, hacia el cosmos entero que

haber desarrollado: Aéyet v yf|v Péav kekAijoBat, Enedn dn’ avtig pel ta Hoata (“dice
que la tierra es llamada Rea, porque de ella fluyen las aguas”, SVF 2, 1084 = etymolog.
magn. p. 701, 24).

35¢Y Cleombroto dijo ‘de muchos he escuchado estas cosas y veo que la conflagracion
estoica, que abreva de los poemas de Heraclito y Orfeo, igualmente se apropia de los de
Hesiodo™”.

36 Casadestis 1995.
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debe consumirse y engendrarse de nueva cuenta.’” En apego al panteismo
estoico, donde Zeus es identificado con otros apelativos de acuerdo con
su ambito de accion en el mundo natural, la idea del eterno retorno halld
en Cleantes algunas propuestas a través de la etimologia de esos nombres.

De los fragmentos en la actualidad preservados y atribuibles sin
duda a Cleantes,*® se pueden rescatar varios pasajes en donde tres son las
divinidades alegorizadas etimologicamente: Apolo, Perséfone y Dioniso.
En las siguientes subsecciones me ocuparé¢ de mostrar el procedimiento
etimologico y alegorico ejecutado por Cleantes, descubriendo la matriz
mitica orfica detras de cada personaje. La casualidad transmitié hasta
nosotros solamente estos ejemplos, pero no es gratuito que las tres sean
divinidades importantes para el orfismo y que, sobre todo, estén intimamente
conectadas bajo el motivo cosmico del eterno retorno, como Zeus (T2), y
plasmadas en dos dimensiones naturales, el ciclo solar y el ciclo agricola,
que se aclaran con mecanismos lingiiisticos.

2.1. Apolo

El dios Apolo tuvo en el estoicismo varias posibilidades de alegorizacion
etimoldgica; de ellas, algunas se desarrollaron atendiendo a los epitetos con
que era conocido en la tradicién popular, pero solo Cleantes elabor6 una
alternativa a partir de su nombre oficial y en funcién de su papel en el cosmos:

T3. Macr. sat. 1, 17, 8 = SVF 1, 540: Cleanthes [Apollinem] c¢ dr’ diiwv
Kal ALV TOTWV T0S dvatodag motovuévov, quod ab aliis atque aliis locorum
declinationibus faciat ortus.®

Cleantes propone que el nombre de Apolo se explica con base en la
accion de transitar ciclicamente de un lado a otro con el objetivo de provocar

37West (1983: 113): “The Stoics Cleanthes and Chrysippus clearly did know the story
of Zeus swallowing the gods. They adapted it to their own physical theory. The cosmic ele-
ments, they said, were gods, but not deathless: only Zeus, the divine aspect of the cosmos as
a whole, was eternal, periodically consuming the rest and regenerating them out of himself”.

¥ Se ha demostrado que un fragmento (SVF 1, 545 = Athenaeus 13, 572f) sobre
Afrodita es espurio, pues von Arnim (ad loc., 124) reporta que hubo error de lectura: «A
Cleanthe Stoico haec aliena sunt. NedvOng scripsit pro KiedvOng, Cyzicenum intellegens,
Mueller Frg. Hist. Gr. m p. 5. 9. 11».

¥¢“Cleantes comprendia que Apolo, a veces desde un lado a veces desde otro, generaba
la salida del sol porque motiva su origen a causa de su inclinacion por unos y otros lugares”.
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la salida de sol: la operacion etimoldgica se da en griego mediante la fusion
fonética de la expresion an’ GAlwv efectuando a la vez ese simbolismo
alegorico. Gracias a la propuesta de Cleantes, Apolo, como advocacion
solar, recorre el mismo camino una y otra vez para generar un nacimiento
cosmico reiterativo.*’ En este caso, la etimologia del nombre divino si incluye
el motivo del eterno retorno. Esta explicacion de Cleantes para el nombre
de Apolo halla un paralelo en la tradicion orfica, rescatando una maniobra
semejante. El Himno orfico a Apolo presenta, en la conocida formulacion de
Zeus en cuanto es principio y final (T2), una nada sutil insinuacion al eterno
retorno y un juego sonoro poco disimulado que manipula magistralmente
el teonimo. Los versos en cuestion asi rezan:

Hymn. Orph. 24, 15-17:

ool 0" apyn te TeEAELT T €0Ti pHéEAovoa,
mavtoOoAng, ov 6¢ Tavta TOAOV KIBAPNL TOAVKPEKTMOL
apuolec.t

Esta breve seccion del himno aclara que Apolo es a la misma vez dpyn
y tekevtn, pero adjetivados por pélovoa, un participio modal que permite
entender la potencialidad de ambos conceptos hacia un futuro; por si fuera poco,
el participio concuerda tanto con dpyn como con televt a fin de impulsar la
idea circular de que en ese futuro habra un nuevo inicio con su consecuente
e inevitable desenlace; ain mas, luego de tan anunciado final, se califica a
Apolo de mavtobaing porque dara cabida por supuesto a la regeneracion
cosmica. Ademas de esta formulacion cosmoldgica, a mi parecer el v. 16
(repetido en v. 19) construye un juego etimoldgico a partir de la combinacidén
de sonidos entre dos palabras contiguas: mévta TOAOV (pdant-a polon), al modo
de Cleantes segun el testimonio de Macrobio; dicha enunciacion artificiosa

40Si bien la asociacion de Apolo con el sol es invariable, no siempre hubo consenso en
etimologia y en interpretacion, como lo prueba Crisipo (Macr. sat. 1, 17, 7= SVF 2, 1095):
Chrysippus Apollinem, ¢ obyi t@v molA@dv kol padlwv ovoiwy tod Tpog évta, primam
enim nominis litteram retinere significationem negandi, 1§ 611 uovog éoti kai oyl woAloi, nam
et Latinitas eum, quia tantam claritudinem solus obtinuit, solem vocavit (‘“Crisipo pensaba
que Apolo no pertenecia a las muchas y malas esencias del fuego, pues la primera letra de
su nombre expresa el sentido de negacion, o porque es tnico y no multiple, de ahi que en
latin se le llamara sol por haber conquistado ¢l solo tanta luminosidad”).

4 “Tuyos son el principio y el final que estan por venir, t, que haces crecer todo,
armonizas con tu citara resonante toda la esfera celeste”. Sobre el epiteto, cf. Macedo et
al. 2021: 175.
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(un calambur) habria generado en el oyente una identificacion actstica patente
con el dios (sy pant’, apélon... harmozeis) tras escuchar “A-polo”.*? Es, por
tanto, toda la esfera celeste ahi realmente expresada la que el dios armoniza
mediante su citara, de la misma forma en la que por ejemplo Zeus —seglin
Cleantes y Heraclito— conciliaba los contrarios del universo por medio de
su rayo. Seguidamente, el himno (vv. 17-18) relata que Apolo, para equilibrar
el cielo, unas veces desciende a lo mas profundo y otras asciende a lo mas
alto, con lo cual se produjo un notorio guifio al curso de una orbita solar, la
funcion cosmica de Apolo. En esta linea, hay un paralelismo sorprendente
que puede articularse a partir de dos fragmentos que von Arnim (SVF' 1,
502) acertadamente conectd e incluyd bajo un mismo reporte doxografico
de su compilacion, pero sin haber calculado entonces su importancia para
establecer una relacion, alusiva al dios, entre el filosofo de Aso y los 6rficos:

Clem. Al strom. 5, 8, 48: o0k avéyvmoav 8 obtor KAsdvOny tov grhdcogov,
6g Gvtikpug TATKTPOV TOV HA0V KOAET: €V yap TOIG AVOTOANIS EpEidmV TOG
avYeic, 010V TAGGMY TOV KOGLOV €iC THY &vapuoviov Topeioy T edg dyet.?

Plut. de Pyth. Orac. 16, 402a: Dotepov péEVTOl TANKTPOV avEOmKay T® Oed
¥1pLoodV, EMOTHOAVTES, MG E0tKe, TKLOIve Aéyovtt epl Tiig ADpa,
fiv appoletan
Znvog gVedNG ATOAM®V, TAcAV ApYNV Kol TELOG
cVALoPdv: Exel 8¢ Aapumpov TATKTPOV HAiov (hog.*

Von Arnim acoplé ambos fragmentos por la afinidad ideoldgica y
lingtiistica. Si bien el pasaje de Plutarco no menciona expresamente ni

42 Respecto del término mdérog, Macrobio (sat. 1, 17, 9) atrae la atencion sobre
Cornificio, un autor escasamente conocido que en un opusculo de etimologias (de etymis
deorum libri) habria relacionado dicho vocablo también con Apolo: Apollinem nominatum
4o 100 dvamolelv, id est quia intra circuitum mundi quem Graeci wolov appellant impetu
latus ad ortus refertur (“Apolo es nombrado a partir del verbo refornar, esto es porque, en el
trayecto celeste que los griegos llaman pdlos, regresa al inicio por un movimiento lateral”).

4 “Pero estos no leyeron al filosofo Cleantes que abiertamente le llamaba plectro al
sol, pues vigorizando su resplandor en el oriente, como si punzara el cosmos, dirige la luz
por un curso armonioso’.

4 “Finalmente [los megarenses] le dedicaron un plectro dorado al dios, siendo
conscientes, segun parece, de lo que Escitino escribia sobre la lira: que armonizaba el
grandioso hijo de Zeus, Apolo, quien comprende por completo principio y fin; tiene ademas
por brillante plectro la luz del sol”.
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a Cleantes ni a los estoicos, el filologo aleman vio las similitudes y, por
tanto, lo dio por bueno como un testimonio valido que haria eco de una
vision también conocida por el tedlogo estoico y que recuperaria en su
obra el escritor cristiano (en un capitulo sobre el uso simbdlico de poetas
y filosofos).*

Asi pues, como se puede apreciar gracias a esta conjuncion de frag-
mentos, esta formulacion atribuida a Cleantes es, en 1éxico y en inspiracion,
asombrosamente parecida a la del himno o6rfico. Ambos usan en comun el
verbo apuolewv para indicar una accion concreta de Apolo: en Cleantes el
dios del sol armoniza o mas bien tafie la lira, mientras que en el himno 6rfico
armoniza la esfera celeste; asimismo, el instrumento con que la divinidad
opera en el mundo es, para el pensador estoico, el plectro que no es sino
los rayos solares, mientras, para el himnografo orfico, es la citara misma.
Y lo que aporta especialmente Plutarco son los versos de Escitino de Teos,
un poeta contemporaneo de Platon, acorde con los cuales Apolo comprende
y reune en si mismo dapyn y télog, tal como en T2, mostrando asi una
cosmovision comun estructuralmente circular ya que el sol es inmortal y
ciclico, como el propio dios. Por lo demas, la importancia del plectro para
tocar la lira como metafora de los rayos solares que estabilizan el mundo
debio resultar sugerente para los orficos, pues la asociacion entre Apolo y
Orfeo, ambos como citaredos,*® muy probablemente formaba parte de su
imaginario (Fig. 1).

4 También Diels (1901: 169-170) habia sefialado un par de afios antes esa relacion entre
los versos de Escitino transmitidos por Plutarco y la concepcion de Cleantes en Clemente,
afiadiendo que el filosofo estoico, al igual que el poeta de Teos, “Heracliti physiologiam et
etymologiam illustravit”; en particular, a proposito de la idea ciclica y ordenada, alude al
fr. B51 DK, con la makivtporog appovin.

46 Para algunos estoicos Apolo fue también visto como un citaredo cdsmico, al menos
por lo que se puede colegir de Cornuto (67, 17-19): povoikog 6¢ kai KiapioTtg TapeGTiKToL
T® KPOLEW EVaPLOVIDG iV HEPOG TOD KOGHOL KOl GUVEOIOV avTO TAGCL TOlG GAAOLG PEPESL
notetv (“Apolo es representado como un musico y citarista por tocar de manera armonica cada
parte del universo y hacerlo consonante en todas sus partes”). Véase una narrativa analoga
entre Apolo y Orfeo en la explicacion que da Eratostenes sobre la lira como constelacion (cat.
24): petéhafe 8¢ avty [Aopav] ATOAAOV Kol cLVOPUOGAUEVOS MOV OpEel TapEdOKEV. . .
Tov 8¢ "HMov péyiotov tdv 0edv évopucey, Ov kol Andorlova mpoceydpevaey (“Apolo recibid
la lira y, afinandola con el canto, se la entreg6 a Orfeo... éste considerd que el mayor de los
dioses era el sol y lo design6 Apolo™); véase Higino (astr. 2, 7): Apollo lyra accepta dicitur
Orphea docuisse (“se dice que Apolo tras recibir la lira ensefld a Orfeo”). A proposito del
papel de la poesia para Cleantes, cf. Bustos 2017; Ramelli 2022: 233ss.
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Fig. 1. Orfeo tocando la lira frente a Hécate, Perséfone y Hades.
Vasija apulia (c. 350-325 ante) Badisches Landesmuseum.

Abhora bien, el motivo cosmico del eterno retorno, como lo denominé
previamente, puede encontrarse también formulado en los epitetos populares
de Apolo de los que Cleantes parece haberse ocupado. De los tres epitetos
(Licio, Loxias y Lesquenorio) dio una explicacion etimologica (cf. SVF
1, 541; 542; 543, respectivamente); y tan solo de Loxias*’ (SVF 1, 542)
agrego una interpretacion ciclica disenada con base en el errante camino
del sol a ojos de los antiguos y que cuenta con paralelismos en Aquiles
Tacio y Cornuto, quien, ademas, ante el contexto implicito de Apolo como
divinidad tutelar en Delfos donde se emitian los mas importantes oraculos
de Grecia, proponia (theol. Graec. 67, 14-16) que el epiteto “Loxias” se
debia a que los mensajes que este comunicaba eran oblicuos justamente en
el sentido de ser vagos e imprecisos al darle muchas “vueltas” al asunto.

Y"Macr. sat. 1, 17, 31: ut Cleanthes scribit ére1on ko8’ Eucog kiveirar Aodai yap eio
Kol obrau, quod flexuosum iter pergit, §j 611 Ao&ag tag dxtivag oy ép’ fudc fopeiove dvrag
votelog v, vel quod transversos in nos a meridie immittit radios, cum simus ad ipsum
septentrionales (“Cleantes escribe: ya que se mueve por espirales, pues estas también son
oblicuas, es decir, que el dios recorre un camino sinuoso, o porque dirige sus rayos oblicuos
desde el sur hacia nosotros que estamos al norte”).
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En conclusion de esta seccion, hay en efecto coincidencias notorias
entre Cleantes y los drficos respecto de operaciones etimologicas y alegoricas
para el teénimo de Apolo, asi como de algunos de sus epitetos, como una
entidad cosmica que simboliza el eterno retorno en una dimension solar.

2.2. Perséfone

La diosa reina del inframundo en la religion tradicional ocupa
nuevos escenarios en el orfismo y participa, con los dos restantes (Zeus
y Dioniso) de “la triada orfica”, de una alegoria del eterno retorno
que los estoicos, en particular Cleantes, perpetuaron en su concepcion
cosmologica y teologica. Vale la pena comenzar, a fin de contextualizar
el principal mito orfico, con la corta entrada que Focio redactd en su
Léxico a proposito de Zagreo, un nombre alterno que entre los segui-
dores de Orfeo le habia sido asignado a Dioniso; explicaba el patriarca
bizantino lo siguiente:

Phot. Lex. £ 50: Zarypevg: 6 Atdvucog mapd moutais: Sokel yop 0 Zevg pyivat
it Hepospdvn: €€ e x06viog Atdvosoc.*

Esta breve entrada sitia el referente de lectura e interpretacion en la
teogonia orfica. A diferencia de la version popular y difundida segun la cual
Dioniso era hijo de Zeus y Sémele, en cambio para los orficos lo era de
Zeus y Perséfone, de manera que cuando estos dos aparecen emparentados
en los textos se debe concluir que el trasfondo mitico esta enmarcado
sin duda en el orfismo y que habra relaciones muy estrechas entre las
explicaciones de Perséfone y su hijo. No parece casualidad que de entre
las etimologias ejecutadas por Cleantes dos de las pocas conservadas sean
de estas deidades; por tanto, desde estas especificas coordenadas narrativas
y simbolicas, que inspiraron a los estoicos, hay que abordar la alegoria
etimologica que Cleantes dispuso para Persé¢fone, puesto que no faltaron
en la propia Antigiiedad variadas explicaciones del tednimo.* Asi pues,

48 «Zagreo: Dioniso entre los poetas; pues parece que Zeus se juntd con Perséfone,
de quien nacié Dionisio ctonio”; el adjetivo “ctonio” se suele aplicar a divinidades que
habitan las profundidades de la tierra, como los titanes precisamente, cf. Hes. Th. 692
(Tuivag Boviovg).

¥ Dimou 2015: 69-82; Torres 2024: 92-93. Torres (2024) presenta el interesante caso
de Cornuto, quien, aun siendo estoico, toma distancia de la propuesta de Cleantes —a quien
ley6 y citd expresamente (theol. Graec. 64, 6)— y propone una etimologia conformada con
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en un pasaje de Plutarco, de su conocida obra en torno a las divinidades
egipcias Isis y Osiris,* se lee:

T4. Plut. de Is. et Osir. 66 p. 377d (= SVF 1, 547): ®gpoepdvny 8¢ enoi
mov KhedvOng 10 810 TdV Kopmdv GePOUEVOV KOl POVELOUEVOV TTveDUAL.>!

De acuerdo con el fragmento, Cleantes habria deconstruido el nombre
de Perséfone en dos componentes léxicos para revelar precisamente esa
duplicidad agentiva de la diosa que promueve la fertilidad de la tierra y
provoca consecuentemente su desolacion.” El procedimiento etimologico
se logra concretar a partir de los elementos verbales: @ép- y @ov—, cuyo
enlace metaforico daria como resultado el teénimo en cuestion. Esta idea
no era para nada ajena a la tradicion popular eleusina en la que Perséfone
figuraba como una deidad importante en los cultos mistéricos y como el
avatar joven de su madre. En el Himno homérico a Deméter (469), tras el
pacto de que Perséfone moraria una parte del afio con Hades y otra con
ella, Rea le pide a Deméter devolver la fertilidad a los campos: of[iya 68
Ko |pmov dele pepécProv avOpomoiotv. Si bien es en alusion a Deméter y
no a Perséfone, esta enunciacion atisbaba una idea muy elemental pero lista
para desarrollar un tednimo etimologico: pepéaPiov, que produce la vida, en
referencia al grano que la diosa Deméter haria germinar como retribucion

el sustantivo movog haciendo de Perséfone una divinidad de las labores o las laboriosidades
del campo; segiin Torres (96), la version de Cornuto podria alinearse con una perspectiva
del propio Cleantes acerca de que el trabajo es bueno (6 ndvog dyabov, cf. SVF 1, 514).

59No es gratuito que la breve alusion a Perséfone aparezca si consideramos que el mito
de la diosa griega, como divinidad infernal en una dimension regenerativa, tiene paralelismos
con el mito egipcio de Isis. Por su parte, Burkert (2007: 217) establece una conexion con
dos mitos mas antiguos del Proximo Oriente, el mito sumerio-babilonio de Inanna-Ishtar y
el mito hitita de Telipinu; sobre algunas coincidencias narrativas entre Telipinu y Perséfone,
cf. Bernabé 2015: 41-52.

S1“En cierto lugar Cleantes propone que Ferséfone es el espiritu que hace florecer y
marchitar los granos”. A diferencia de otros traductores, mi version destaca la agentividad
(“hace...”) que a mi parecer corresponde mas con el aspecto activo y sobre todo creador
que entre los estoicos tenia mvedpo, a cuya interpretacion se alinean también los versos del
himno 6rfico a Perséfone mas adelante aludido.

S2Domaradzki (2012: 141): “As for Cleanthes, we have already cited the philosopher’s
identification of Persephone with ‘the productive and destructive Pneuma’. This allegorization
seems to build on Persephone’s being both the goddess of fertility (i.e. a symbol of birth)
and the queen of the underworld (i.e., a symbol of death)”.
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por la libertad estacional de su hija.** Como este himno homérico es el relato
completo en torno al rapto de Perséfone mas antiguo que se ha conservado,
es hasta natural que no haya ahi mayor rastro de una propuesta etimologica
para Perséfone, por lo que cabe suponer que todavia seguia en desarrollo,
pues tampoco en Homero ni en Hesiodo se hallan indicios de ella.

Un segundo aspecto por notar en la brillante ejecucion de Cleantes
es el uso consciente y deliberado del término wvedpa (“espiritu”, “halito™)
que, al interno de la cosmologia estoica, constituia una entidad fisica (sc.
corpodrea) claramente identificada con el alma y el fuego creador:

D. L. 7, 156-157: Sokel 82 adtoic v pév giowy etvor mhp texvikdv, 036
Ba&t;ov €1 Yéveotv, Omep €0Ti TVeD L0 TUPOELDEG KOl rsxvoaésg TNV 38 Yuymyv. .
VOl TO GUUEUEG UiV nvsuua 310 xai odua lvol Kol HeTd TOV Gowarov
gmpévew [...] Khedving pév odv nacag mdtopévey puéypt Ekmopmoeng.™

Este pasaje relaciona la nocion del fuego artifice, vital para la teoria
cosmoldgica de los estoicos, con el espiritu (Tvedua) como una entidad
activa y creadora, y a su vez con el alma de los hombres que prospera
después de la muerte, permaneciendo hasta el momento de la conflagracion.
Asimismo, Plutarco inform6 —acaso adelantando la etimologia de Cleantes
que luego iba a sefialar (T4)— que los estoicos sostuvieron esta idea de
Perséfone, junto con su madre, como una especie de espiritu renovador
de la naturaleza: Anuntpa o6& kai Kopnv to dw tig yiig kol tdv Koprdv
dukov [sc. mvedpa] (Plut. de Is. et Osir. 40 p. 367¢ = SVF 2, 1093).>* En

53 El mismo adjetivo es aplicado a la tierra (yoia) en Hesiodo (7h. 693) y en tres
himnos homéricos (Apolo: 3, 341; Deméter: 2, 450; la Tierra: 30, 9). En una linea ya
estoizante, cf. SVF 2, 1097: t0 v yfv 0eov vopilew... v dujkovcav &v vt dOvauy
Kol Kapropodpov evoty (“considerar que la tierra es una divinidad... una fuerza que se
propaga por ella y una naturaleza que brinda granos™); y en un verso de inspiracion orfica
ocurre gpepekopnov (OF 401 Bernabé). Sobre estos dos epitetos en los himnos orficos, cf.
Macedo et al. 2021: 183-184.

4“Les parece que la naturaleza es un fuego artifice, encaminado hacia la generacion,
lo que es un espiritu con propiedades igneas y creadoras. El alma es un espiritu innato en
nosotros, por lo que es un cuerpo y perdura incluso después de la muerte [...] por lo tanto,
Cleantes pensaba que todas las almas subsisten hasta la conflagracion”.

55“[Los teologos estoicos decian que] Deméter y la muchacha eran ese espiritu que se
propaga por la tierra y por los granos”. Véase también Cic. de nat. deor. 2, 66: terrena autem
vis omnis atque natura Diti patri dedicata est (qui Dives, ut apud Graecos ITAodtwv), quia
et recidunt omnia in terras et oriuntur e terris. cui nuptam Proserpinam (quod Graecorum



Alegorias del eterno retorno en la teologia etimologica
de Cleantes y su interaccion con el orfismo 115

este sentido, Perséfone, en cuanto es un espiritu creador, actia en la tierra
para propiciar los granos de las cosechas; al mismo tiempo, y ya que se
presume inmortal, trasciende esas barreras de la muerte para crear de nuevo
a partir de lo que el fuego destruyd. Es asi como la operacion alegoérica de
Cleantes surte efecto al postular que la diosa es una divinidad recurrentemente
creadora y destructora del ambito agricola. En este caso, la etimologia del
nombre divino también incluye el motivo del eterno retorno, formulacion
consistente con la teoria psicolégica-neumatica estoica. Por su parte, la
tradicion orfica desde luego forjo una version propia:

Hymn. Orph. 29, 15-16:
Con kai Bavatog povvn Bvnroig molvpodydoig,
Depospovi eépPelg yop del kai Tavto povevelg. ™

El himno o6rfico a Perséfone presenta dos de los rasgos presentes en la
formulacion de Cleantes: el etimolégico y el alegorico. El etimologico se
construye, de la misma forma como hizo el filésofo estoico, mediante las
raices pépP- y pov-; el alegdrico se construye con dos ideas conectadas, {mn
y Odvatoc, que la etimologia ratifica. En contraste con Apolo, en quien los
referentes simbdlicos eran principio y final, esa misma idea dual se expresa
para Perséfone en términos bioldgicos, vida y muerte, no solo por su clara
asociacion al mundo infernal sino muy probablemente por la vinculacion
con el ciclo humano y agricola en el que participa.’” Esta narrativa orfica,
por lo demas, enfatiza que Perséfone no solo es la divinidad que florece y

nomen est, ea enim est quae [lepoepovy Graece nominatur) — quam frugum semen esse
volunt absconditamque quaeri a matre fingunt (“ahora bien, toda la naturaleza y esencia
de la tierra esta dedicada al padre Dite —que se entiende por acaudalado como entre los
griegos Pluton— porque todas las cosas se sustraen a la tierra y nacen de ella; a ¢l se
desposo Proserpina —cuyo nombre proviene de los griegos pues ella es la que en griego
es denominada Perséfone— a la cual pretenden relacionar con la semilla de las cosechas y
la imaginan escondida siendo buscada por su madre”).

5¢“Para los humanos que mucho sufren, Perséfone tu sola eres vida y muerte, pues
eternamente todo lo nutres y lo destruyes”.

S"Dimou (2015: 80): “Jusqu’a une certaine époque, située en grande partie dans la
période impériale, la seule relation entre Perséphone et le meurtre était celle, métaphorique,
qui la plagait a I’origine de «la mort» et de la renaissance de la nature (orphisme et Cléanthe)”;
si bien la especialista expuso que también el orfismo asociaba a Perséfone con la renovacion
agricola, establecié no obstante la conexion aparentemente en cuanto eran dos desarrollos
coincidentes pero aislados, pasando por alto la posible influencia de los 6rficos sobre Cleantes.
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caduca, sino aquella que hace florecer y caducar todo lo que es capaz de
tener vida: deondooelc mhvtov ondca (mel te kai Epmel (365)* le decia
Hades a Perséfone en el himno homérico a Deméter —y del cual por cierto
se pudo haber tomado la inspiracion para la doble actividad de la diosa.
Es, por tanto, una entidad agentiva, no s6lo “ergativa” en si misma, que
permite, favorece y controla la regeneracion de la vida. Es Perséfone, y no
Hades, quien reina y ocupa el trono en el inframundo (Fig. 1).

En conclusion de esta seccion, hay en efecto coincidencias notorias
entre Cleantes y los orficos respecto de operaciones etimoldgicas y alegoricas
para el teénimo de Perséfone como una entidad cosmica que simboliza el
eterno retorno en una dimension agricola, gobernada desde el inframundo
en el caso del poeta orfico por ser aquella la soberana infernal. De hecho,
la permanencia de las almas tras la muerte y su consecutiva regeneracion
—gracias a la capacidad neumatica de la diosa segun la concepcion de
Cleantes previamente bosquejada— se podria entender asimismo a la luz de la
particular noticia que diera Platon (Phd. 70c-d) acerca de una tradicion orfica
(mokonog Adyog) acorde con la cual las almas son perpetuamente ciclicas.

2.3. Dioniso

La operacion etimologica de Cleantes sobre el teéonimo de Dioniso
tiene lugar en el comentario que hizo Macrobio a unos versos 6rficos
inéditos (OF 540 Bernabé¢) segun los cuales el poeta tracio (ipse vates)
habria imaginado que el sol podia concebirse efectivamente como Dionisio
porque éste circulaba (dwveitat) alrededor de la ilimitada inmensidad del
Olimpo. En apego a dicho verso, Macrobio explica que el nombre tendria
su origen a partir del verbo dwveicBau en el sentido de que recorre un camino
periddico en una orbita (quod circumferatur in ambitum); de acuerdo con
el autor latino, de esta idea se habria inspirado Cleantes:

T5. Macr. sat. 1, 18, 14 (= SVF 1, 546): unde Cleanthes ita cognominatum
scribit [Dionysum] dmo 100 diovioal, quia cotidiano impetu ab oriente ad
occasum diem noctemque faciendo ceeli conficit cursum.

8 “Gobernaras sobre todos los seres que viven y se mueven”. En su Himno a Zeus
Cleantes utiliza la misma formula aplicada a los humanos que le deben su existencia al dios
supremo: doa {det te Kol Epmet Ov T’ Emi yolov (“cuantas cosas mortales viven y se mueven
sobre la tierra”, StoB. ecl. 1 1, 12 = SVF 1, 537, v. 5), cf. Thom 2005: 66-67.

% “De ahi que Cleantes describe a Dioniso a partir del verbo ‘cumplir’, ‘finalizar’
[dianysai], ya que gracias al movimiento diario de oriente a occidente, generando el dia
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Como se puede apreciar, el vinculo entre Cleantes y los orficos para este
caso es puesto de manifiesto por Macrobio. No solo se trata de coincidencias
con otros textos con los cuales pueden establecerse paralelismos claros
—y que ahora se expondran—, sino que el pasaje mismo esta filiando la
interpretacion alegorica de Cleantes con la explicacion etimologica que
probablemente habrian formulado algunos exegetas orficos. La maniobra
etimoldgica se articula con base en la concepcion de Dioniso como la
personificacion del sol®® que mantiene una orbita constante, de manera que
el verbo del que presuntamente el tedbnimo derivaria (diveicOat / davidocar)
cumple en sentido con la nocién circular del astro en cuestion. Pero de las
dos versiones presentes en Macrobio (la orfica y la estoica), es la de Cleantes
la que, gracias al verbo dwovoewv, no solo plasma la imagen circular del
sol sino en especial expresa su completamiento orbital y, por consiguiente,
anuncia su resurgir ciclico. En este caso, la etimologia del nombre divino
también incluye el motivo del eterno retorno. Ese es, por cierto, el verbo con
el que Artemidoro (2, 37) interpretod el nombre de Dioniso, por su caracter
beneficioso para los que se hallan en apuros, a quienes asiste a consumar sus
pendientes: £ott yap Atdvucog mapd to dtavdey Ekaota (“pues es llamado
Dioniso porque completa todas las cosas”).

En la tradicion estoica posterior, Cornuto brindé una propuesta
alegorica mucho mas compleja a través de varias opciones verbales que
proyectan una funcion de liberacion casi espiritual, en la que el vino sin
duda formaba parte crucial, y en presunta alusion a las creencias baquicas,
y muy probablemente también orficas:

Cornut. theol. Graec. 30, 8-14: Tuyydvel 88 6 Aidvocog fitot SovuEoc v 1j olov
d1évooog Tapd TO Sraively NUAc NOEmG 1| doaveL d1GAVGOG KEKANLEVOS, Ap’

4

NG apyfic Kol AVGEIOV avTOV Kol Avaiov Emwvopacay Avovta Tog Hepipvog.!

y la noche, completa el recorrido del cielo”. Para etimologias antiguas del teénimo, cf.
Santamaria 2019b.

% En un comentario a las Gedrgicas 1, 5 (SVF 2, 1070), Servio comenta que los
estoicos consideraban que la divinidad era una sola pero adoptaba varios nombres en
virtud de sus distintos officia —nocion claramente estoica—, con lo cual apodaron al sol
tanto Apolo como Dioniso (Liberum). Lo mismo hicieron los orficos: “HAtog Ov Atdovocov
énikinow kodéovow (“Helios, a quien por igual bautizaron como Dioniso”, Macr. sat. 1,
18, 18 = OF 542 Bernabé).

61 “Resulta que Dioniso es didnyxos o algo como didnysos, llamado asi por el hecho
de que nos bafa (diainein) suavemente, [/inea restituida a continuacion] o como si fuera
dialysos, a partir de cuyo origen le han nombrado de ‘el que libera’ o ‘el que desata’, en
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El texto registra formas tnicas (610vu&og y d16vucoc) en la literatura
griega para etimologias del tednimo de Dioniso. La primera de las operaciones
lingiiisticas se basa en una asociacion simbolica entre el dios y su elemento
(el vino) que produce un suave “baio” (;embriaguez?) en los humanos, en
el supuesto contexto de las festividades dionisiacas; la segunda fomenta
una interpretacion de la liberacion gracias a dos epitetos (AOc€10¢ y Avaiog)
que eran usados entre los orficos igualmente,® por ejemplo: 6 Aidvvcog
Moemg €oTv aitiog: 610 kol Avcedg 0 0gog, kal 6 Oppedc enotv (Dam.
in Phd. 11, 1).8

Por una parte, la identificacion de Dionisio con una divinidad rege-
neradora se desprende de un pasaje estoico recuperado por Plutarco —y
recién aprovechado para Perséfone como x6pn— en que el dios constituye
un tvedpo fértil y nutritivo (Plut. de Is. et Osir. 40 p. 367¢ = SVF 2, 1093).
No es de extranar que bajo la perspectiva estoica estas deidades compartan
propiedades generativas (06® Padilov &ic yéveow), si se considera que la
tradicion orfica se los tenia por parientes directos. En teogonias orficas, hijo
de Zeus y Perséfone, Dioniso es desmembrado por los titanes, fulminados
por Zeus ante el crimen perpetrado y de cuyos restos renace a la postre
con el nombre de Zagreo.** Por otra, esta reencarnacién de Dioniso, que a
todas luces insintia el motivo del eterno retorno, es resultado de un ciclo
cumplido, simbolizado naturalmente por el desmembramiento del dios, y

cuanto libera de las preocupaciones”. Torres (2018: 48) restituy6 una linea que aparece en
un solo cdodice de Cornuto: ...wopd TO TNV didvolov ETOUPPEIV Kol KOTUBPEXEV E0YNKMG
Vv mpoonyopiav amod Tiig Yoewg (“...o recibe esta denominacion por la lluvia con base en
la idea de canalizar y derramar el entendimiento”); la etimologia es interesante y su posible
exclusion de los codices puede deberse a que era una interpretacion filosofica segun la cual
se hacia de Dioniso una divinidad con capacidades noéticas, cf. Macrobio (sat. 1, 18, 15)
que habla de unos physici —acaso estoicos por la cercania con T5— que etimologizaron el
nombre de Dionisio en cuanto era el Awog vodv, porque unificaron al sol (sc. Dioniso) con
la mente del mundo. Es entendible que la tradicion manuscrita de Cornuto haya eliminado
esa linea porque no casaba ni con las otras explicaciones benefactoras ni con el contexto
introductorio del pasaje.

2 Macedo et al. 2021: 118-119 (s. v.).

8 “Dioniso es el causante de la liberacion, de ahi que sea el dios liberador, como
decia Orfeo”.

Una presentacion del mito orfico se encuentra en Diodoro Siculo (5, 75, 4 = OF 283
Bernabé): todtov ¢ 1oV Beov (sc. Atdvooov) yeyovévar pacitv €k Aog kai Depoepovng KoTd
mv Kpriny, 6v Opeedg kata tag teketas mapidmke dtaonmpevov vro tdv Titdveov (“dicen
que este dios [Dioniso] naci6é de Zeus y Ferséfone en Creta, de quien Orfeo comunica, en
las iniciaciones, haber sido destrozado por los titanes”).
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que, a 0jos estoicos, habria sido “equivalente a la conflagracion”.®® Plutarco
expone, en virtud de introducir el trasfondo fisico de la muerte de Dioniso,
la opinion de algunos tedlogos, sin decir que son 6rficos, pero por tratarse
de Zagreo es evidente la dependencia: dpOaptog 6 Bg0¢ Kol Aid10¢ TEPLKAC,
VO 0N TWVOG EIHAPUEVNG YVOUNG Kol AOYOV HETOPOANIS E0VTOD YPDUEVOG
GAloTE eV gig Top avijye Vv Vo (Plut. de E. ap. Delph. 9 p. 388e).%

En conclusion de esta seccion, hay en efecto coincidencias notorias
entre Cleantes y los drficos respecto de operaciones etimologicas y alegoricas
para el teébnimo de Dioniso, asi como de su elemento distintivo (el vino),
como una entidad césmica que simboliza el eterno retorno en una dimensioén
tanto solar como agricola (viticultura): en Dioniso confluyen aspectos de
Apolo (el sol y el curso de su orbita) y de Perséfone (la regeneraciéon y la
facultad de nutrir el campo).®” Por si mismo, es una deidad que, aunque
inmortal, es destruida (el ocaso) por el fuego y luego renace (el amanecer)
en el fuego; ese rasgo solar es Unico y propio de los planteamientos de
Cleantes y de los orficos.

Conclusiones generales

En suma, luego del anélisis de los pasajes en que se registran las
alegorias cosmolodgicas que Cleantes presuntamente elabord a través
de las etimologias de tres dioses, y en contraste con testimonios de

85 Pépin 1970: 307-30 apud Meisner 2018: 259, en referencia a Plut. de E. ap. Delph.
9 p. 388e-389a (= OF 613 1I Bernabg).

¢ “La divinidad es indestructible y eterna, pero, experimentando cambios en si misma
debidos a una predestinada disposicion y razon, en cierto momento inflama su naturaleza
hacia el fuego”. Véanse dos testimonios de Cleantes a este respecto en SVF 1, 510: (ot
aotépeg, Oeol dvteg, mpog TV Eavtdv eHopav cuvepyodot @ NAiw, “los astros, al ser
dioses, intervienen con el sol en su propia destruccion™); y sobre la necesidad en sentido
determinista: 511: (petofdrrew o0& 1 €ig @AGYa avaykaiov [sc. TOV kKOGHOV EkTupwOEVTal. ..
g deto KAéovOng, “el mundo que esta consumiéndose ha de transformarse por necesidad
en una llamarada... como pensaba Cleantes”). Cf. Harriman 2020.

" En el caso de Cleantes, por los escasos testimonios ahora conservados, se puede
hablar de una confluencia de facultades y aspectos solo en esta triada, pero entre los
orficos hay una mayor coincidencia de caracteristicas y epitetos comunes que comparten
diversas divinidades, cf. Macedo et al. 2021 passim. Por ejemplo, en la tradicion himnica
orfica llevan el epiteto de portadores de luz Perséfone (29, 9: paec@ope) y Apolo (34, 5:
POoPOpe), mientras para Dioniso el motivo “luciferino” se rastrea en un verso atribuido a
Orfeo y transmitido por Macrobio (saz. 1, 18, 12 = OF 540 Bernabé): np®dtog & £g 0A0g
Mg, Atdvocog §° EmexdnOn (“el primero que vino hacia la luz fue llamado Dioniso”).
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los orficos en que hay similitudes comunes bastante notables, resultan
las siguientes conclusiones. En primer lugar, se puede certificar una
interaccion profunda y muy precisa entre Cleantes y los 6rficos respecto
de las operaciones alegdricas y etimologicas coherentes en tres tednimos
especificos, de tal manera que es importante plantear nuevas lineas
de estudio que vinculen estas dos vertientes de desarrollo intelectual
y filosofico, con la finalidad de revisitar sobre todo el estoicismo a la
luz del orfismo. En segundo lugar, es claro que el motivo del eterno
retorno, aun sin la expresa mencion de la conflagracidn, esta presente y
fue vislumbrada también por los orficos mediante la idea primigenia de
Zeus Protogono, gracias a cuya inspiracion Cleantes habria desarrollado
etimologias alegéricas que comparten rasgos ciclicos y regenerativos
bajo dos dimensiones naturales, la solar para Apolo, la agricola para
Perséfone, y la solar y agricola para Dioniso; es ilustrativo, ademas,
que en la “religion” orfica sean Perséfone y Dioniso, dos divinidades
cténicas, quienes presenten alegorias de renacimiento y regeneracion,
de la misma forma como Cleantes lo plasmé. No es de asombro que,
en la narracion de su regreso del inframundo al mundo de los vivos, la
figura de Orfeo también pudo interpretarse como un motivo literario y
filosofico regenerativo; en ese sentido, no so6lo la alegoria etimolodgica
de los tedonimos muestra el motivo del eterno retorno, sino que la propia
narrativa orfica de Apolo, Perséfone y Dioniso proporcionaba el marco
hermenéutico por ser, respectivamente, personajes que, cada uno a su modo,
se regeneraron después de su “destruccion”. Por ultimo, las propuestas
de Cleantes resultan consecuentes con la cosmologia estoica, con lo cual
la pretension sistematica del estoicismo también se ve concretada a la
perfeccion en estas tres etimologias, cuya explicacion cosmica se rastrea
sin dudas en los testimonios de la doctrina del filé6sofo de Aso y de toda
la Stoa, que interactuaron a distintos grados con el orfismo.
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Resumen

El topico literario del primus inventor consiste en la jactanciosa pretension
por parte de algunos escritores de ser los primeros en haber cultivado un género
literario concreto, un ritmo métrico determinado o una tematica especifica. Con
mucha frecuencia dicho topico aparece asociado, en la literatura latina, a uno o varios
de los siguientes cuatro motivos literarios: la enorme “dificultad” de la empresa
poética iniciada, la “audacia” de emprender tal empresa, la “novedad” del tema
tratado (novitas rerum) o la gran “importancia” del asunto abordado (magnitudo
rerum). En este articulo se analiza el uso que hacen del topico del primus inventor
los siguientes ocho poetas latinos: Ennio, Lucrecio, Virgilio, Horacio, Propercio,
Ovidio, Manilio y Fedro.

Palabras clave: poesia latina, topico literario, primus inventor.

* Agradezco a los dos revisores de este articulo sus oportunas correcciones, que han
contribuido a mejorar en buena medida tanto la forma como el contenido de este trabajo.
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Abstract

The literary topos of the primus inventor is the boastful claim by some writers
to be the first cultivators of a specific literary genre, a certain metric rhythm, or a
particular theme. In Latin literature, this topos is very frequently paired with one or
more of the following four literary motifs: the immense “challenge” of the poetic
venture, the “daring” to embark upon such a feat, the “novelty” of the subject matter
(novitas rerum), or the great “importance” of the topic at hand (magnitudo rerum).
This paper examines the use of the primus inventor topos by these eight Latin
poets: Ennius, Lucretius, Virgil, Horace, Propertius, Ovid, Manilius, and Phaedrus.

Keywords: Latin poetry, literary topos, primus inventor.

El topico latino del primus inventor tuvo su origen en la literatura
griega, en la cual, ya desde finales del s. VII, y especialmente a partir
del siglo V a. C., surgio el interés por el zpdtog evpetiic!, es decir, por
fijar los nombres y hacer la alabanza de los diversos descubridores de
los logros culturales mas importantes para la civilizacion: la agricultura,
la metalurgia, las leyes, etc.; pero también las maquinas o inventos, e
incluso los géneros literarios. Los descubridores podian ser dioses, héroes
o personajes legendarios, pero también personajes histéricos. La mayor
parte de los ejemplos de zp@dro¢ evpetys los conocemos por haber sido
recogidos en “Catéalogos de inventos”, algo que termin6 convirtiéndose,
primero en Grecia y luego en Roma, en todo un género literario. Por lo
demas, se consideraba también como descubrimiento cultural la creacion
de nuevos géneros literarios. Asi, Hesiodo era considerado el inventor
de la poesia didactica; Estesicoro, de la lirica coral; Tespis de Atenas,
de la tragedia; Teocles, de la elegia; Herddoto, de la historia; Esopo, de
la fabula; Tedcrito, de la poesia bucolica, etc. Sin embargo, a diferencia
de lo que ocurrira, mas tarde, con el topico del primus inventor en la
poesia latina, los poetas griegos no reivindicaban nunca sus propias
invenciones (salvo el idilio bucélico, reivindicado por Tedcrito?) ni
recurrian tampoco al autoelogio, dado que en Grecia la meplavtoroyia
no estaba bien vista. Como mucho, algunos poetas (especialmente
Pindaro y Calimaco) reivindicaron la originalidad de sus programas

!'Sobre el topico del mpdrtog edperijc vid. Baumbach, 2001: cols. 466-467, y Klein-
glinther 1933 (passim).
2Vid. Theoc. /d. 7.
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poéticos, subrayando que se salian de los cauces mas trillados seguidos
por otros escritores?.

En la poesia latina, el topico literario del primus inventor consiste en la
jactanciosa pretension por parte de determinados poetas latinos de haber sido
“los primeros” en cultivar un género literario determinado, un metro concreto
0 una tematica especifica®. Hay que advertir, no obstante, que la mayoria de
las veces el género, el tipo de verso o la tematica concreta ya contaban, en
realidad, con claros antecedentes en la literatura griega (y, en ocasiones, en
la propia literatura latina), por lo que las proclamaciones de “prioridad” en
el cultivo del género literario en cuestion deben ser acogidas siempre con la
debida cautela. El proposito del presente trabajo es la localizacion y posterior
analisis de los diversos elementos del topico del primus inventor en un amplio
corpus de autores de la literatura latina, desde la poesia arcaica hasta los poetas
de la época Flavia. Pues bien, tras haber llevado a cabo un rastreo minucioso
de dicho topico en el corpus mencionado, hay que decir que los poetas latinos
que lo desarrollan, vanagloriandose de ser los primeros cultivadores de un
género determinado en la literatura latina —sea ello rigurosamente cierto o
no— son los ocho siguientes: Ennio, inventor del género épico en hexametros
dactilicos; Lucrecio, inventor del género didactico de asunto filosofico; Virgilio,
inventor del género bucolico y del género didéctico sobre la agricultura;
Horacio, inventor (es decir, adaptador a la poesia latina) de la lirica eolia y
de la poesia yambica cultivada por los poetas griegos. Propercio, inventor de
la elegia amorosa; Ovidio, inventor del género de los Fastos, asi como del
género de la epistola amorosa representada por las Heroidas; Manilio, inventor
del género didactico de tema astrologico; y Fedro, inventor del género de la
fabula latina. El topico no aparece, en cambio, en ninguno de los tres poetas
mas importantes de la época Flavia: Silio Italico, Estacio y Marcial®.

Esta forma de autoalabanza, que pretende, sobre todo, enfatizar la
“originalidad” o “novedad” de la propia obra poética, aparece por primera
vez en la poesia latina en el proemio del libro 7 de los Annales de Ennio
(vv. 206-210)°:

3Vid., por ejemplo, en el caso de Calimaco, el prologo a los Aetia (Call. frg. 1.25-28
[Pfeifter]) y el final del himno a Apolo (Call. Hymn 2.110-112 [Pfeiffer]).

4 Sobre este topico literario en la literatura grecolatina, vid. Citroni 2001.

SEn Sil. 12.408-413 el topico del primus inventor no aparece aplicado por el poeta a
si mismo, sino a Ennio; por lo que en este caso no estamos, propiamente, ante un ejercicio
de autoelogio o de vanagloria personal.

¢ Skutsch (ed.) 1985: 88.
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[...] scripsere alii rem
vorsibus quos olim Faunei vatesque canebant
[cum] neque Musarum scopulos
nec dicti studiosus [quisquam erat] ante hunc
nos ausi reserare [...]

[...] escribieron otros sobre el asunto
en versos que antiguamente cantaban los Faunos y los vates,
cuando ni los escollos de las Musas [...]
ni nadie, antes que este, era aficionado a la palabra,
yo osé abrir [...]

En este breve fragmento Ennio expresa su pretension de ser el pionero o
“iniciador” del género épico en latin, no cultivado hasta ese momento —segiin
sus propias palabras— por ninglin otro poeta en el ambito de las letras
latinas (vv. 209-210). Y ello a pesar de no ser estrictamente cierto, ya que
Ennio contaba con dos claros precedentes latinos en el cultivo de la poesia
épica, con sendas obras escritas, eso si, no en hexametros, sino en verso
saturnio, y con un estilo bastante rudo: la traduccion de la Odisea realizada
por Livio Andronico y, sobre todo, el Bellum Poenicum de Nevio’. En todo
caso, dentro del topico del primus inventor, Ennio introdujo dos motivos
literarios que, a partir de ¢él, habrian de ser ya habituales en muchos de los
autores que desarrollaron este topico: la afirmacion de la enorme “dificultad”
de la empresa poética iniciada, mediante la alusion a la disposicion del poeta
a recorrer un territorio sumamente escabroso, fragoso o lleno de escollos
(208: Musarum scopulos);y la alusion a la “audacia” u osadia que implicaba
emprender ese nuevo y arriesgado camino (210: nos ausi reserare...)®.

"Este olvido o menosprecio de Nevio por parte de Ennio habria de ser duramente
criticado por Cic. Brut. 76: a Naevio uel sumpsisti multa, si fateris, uel, si negas, surripuisti
(vid. al respecto, Hinds 1998: 64-69, quien manifiesta que Cicerdn consideraba la obra épica
de Nevio como una etapa importante en el camino hacia el telos enniano). Por lo demas,
como indica Citroni 2001: 287-288, la estrategia de construccion de la propia imagen,
iniciada por Ennio, llegé a ser algo habitual en muchos poetas latinos posteriores, quienes
no dudaron en considerarse “los primeros” en relacion con el género por ellos cultivado,
fuera ello cierto o no.

8 Como sefala Citroni 2001: 270-271, el uso del verbo audeo es habitual en la literatura
latina al referirse a los “iniciadores” literarios: Catul. 1.5 (a propodsito de C. Nepote); Verg.
Georg. 2.175; Hor. Sat. 2.1.62 ss. (a proposito de Lucilio, creador de la sétira); Hor. Epist.
1.3.10 ss. (a proposito de un joven que aspiraba a ser el Pindaro latino); Manil. 3.1 (a
propdsito de si mismo); Liv. 7.2.8 (a propdsito de Livio Andronico, iniciador del drama latino).
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El segundo poeta latino en recurrir al uso del topico del primus inventor fue
Lucrecio’, el iniciador del género didactico de asunto filosofico en la lengua latina,
quien en el libro 1 de su De rerum natura ofrece claras muestras de vanagloria
en los versos que sirven de introduccion a su explicacion sobre la “infinitud del
universo”. En dicho pasaje Lucrecio incorpora al topico del primus inventor
dos nuevos motivos literarios, que constituyen otras tantas manifestaciones de
abierta inmodestia: la afirmacion de la novitas rerum (“ofrezco cosas nuevas,
jamas antes dichas por nadie”) y la insistencia en la magnitudo rerum (“ofrezco
cosas grandes y de mucha importancia o envergadura™) (vv. 922-934):

Nec me animi fallit quam sint obscura; sed acri
percussit thyrso laudis spes magna meum cor
et simul incussit suavem mi in pectus amorem
Musarum, quo nunc instinctus mente vigenti
avia Pieridum peragro loca nullius ante

trita solo. Tuvat integros accedere fontis

atque haurire, iuvatque novos decerpere flores
insignemque meo capiti petere inde coronam,
unde prius nulli velarint tempora Musae;
primum quod magnis doceo de rebus et artis
religionum animum nodis exsolvere pergo,
deinde quod obscura de re tam lucida pango
carmina, musaeo contingens cuncta lepore'.

Y no se le oculta a mi espiritu cuan oscuras son estas cosas; pero

una gran esperanza de gloria, con agudo tirso, ha atravesado mi corazén
y, al mismo tiempo, ha infundido en mi pecho una dulce pasion

por las Musas, instigado por la cual recorro ahora, con dnimo

vigoroso, intransitables parajes de las Piérides, no hollados antes

por el pie de nadie. Me gusta ir en busca de manantiales virgenes

y beber en ellos; y me gusta coger flores nuevas

y confeccionar para mi cabeza una elegante corona de un lugar

del que jamas antes las Musas cifieron las sienes de nadie;

primero, porque enseflo asuntos importantes y me propongo

? Es significativo a este respecto que en su De rerum natura (1.117-119) Lucrecio
recuerde y alabe la labor de pionero de Ennio, afirmando que fue el primer poeta romano
en recibir una corona de las Musas: Ennius ut noster cecinit, qui primus amoeno / detulit
ex Helicone perenni fronde coronam, / per gentis Italas hominum quae clara clueret.

YLucrecio repite los versos 926-934 del libro 1 en la introduccion del libro 4 (vv. 1-9).
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liberar la mente de las apretadas ataduras de las creencias religiosas;
luego, porque sobre una materia tan oscura compongo tan luminosos
versos, impregnandolo todo con el donaire de las Musas.

El texto arranca con un motivo caracteristico de la captatio benevolentiae:
el de la gran “oscuridad” de la materia que el poeta se dispone a abordar,
aludiendo concretamente al caracter abstruso y de muy dificil inteleccion del
asunto que el poeta tiene entre manos (v. 922). Pero Lucrecio se sobrepone
inmediatamente, estimulado —dice— por la esperanza de gloria (v. 923) e
instigado por su dulce pasion por las Musas (vv. 924-925). Y asi, el poeta
declara, henchido de orgullo, que, con animo vigoroso (v. 925), se dispone a
recorrer intransitables parajes de las Piérides, no hollados antes / por el pie
de nadie (vv. 926-927). Con ello Lucrecio introduce, por un lado, la idea de la
“dificultad” de la empresa poética, recogida en la expresion avia Pieridum loca
(equivalente al Musarum scopulos de Ennio); y, por otro, introduce también
la idea de que €l es el “pionero” o iniciador del género que cultiva (es decir,
él es el primus inventor)", mediante una expresion, peragro loca nullius ante
/ trita solo (vv. 926-927), que a partir de €l habria de tener enorme fortuna no
solo en la literatura latina, sino en toda la literatura europea posterior'>. Con
dicha férmula Lucrecio introduce un nuevo motivo literario, el de la novitas
rerum, es decir, la idea de la “originalidad” del asunto que se dispone a tratar,
originalidad en la que insiste varias veces en los versos siguientes, cuando
declara que va a acudir a manantiales virgenes (v. 927), que va a coger flores
nuevas (v. 928) y que con ellas va a confeccionar una corona con la que
Jjamds antes las Musas cifieron las sienes de nadie (v. 930)'*. Ahora bien,
con esta mencion de la “corona” o “guirnalda”, simbolo del triunfo poético,
nos adentramos ya en el terreno de un motivo literario caracteristico también
de la “vanagloria del poeta”, pero distinto del topico del primus inventor: el
del poeta victor o poeta coronatus. Finalmente, el poeta introduce un ultimo

"' Lucrecio fue, en efecto, el primer poeta grecolatino en tratar sobre la filosofia
epictrea. En este sentido, como dice Citroni 2001: 287, su afirmacion de ser el primus
inventor del género didactico de asunto filosofico se correspondia realmente con la verdad
histdrica (si bien el contenido doctrinal pertenecia, obviamente, a Epicuro).

12Ta idea, en todo caso, ya aparecia en los 4etia de Calimaco, de quien presumiblemente
la habria tomado Lucrecio. En efecto, Calimaco (Fr. 1, 25-28 [Pfeiffer]) ya decia que el poeta
debia pisar por donde no pasaran los carros de carga, por rodadas no comunes al resto de la gente.

13 Sobre la insistencia de Lucrecio, en este pasaje, en la originalidad de su obra cf.
Brown 1984: 187-188.
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motivo literario propio del topico del primus inventor: el de la magnitudo
rerum, cuando subraya que ensefia asuntos importantes (v. 931: magnis doceo
de rebus). Por lo demas, otros signos de vanagloria son los calificativos con los
que el poeta se refiere a su obra, jactandose de que sobre un tema tan oscuro
compone €l tan luminosos versos (vv. 933-934), o ufanandose de que todo lo
que ensena esta impregnado con el donaire de las musas (v. 934).

Lucrecio recurre, nuevamente, al topico del primus inventor, aunque
concediéndole un tratamiento muchisimo mas breve, en el libro 5 de su De
rerum natura (vv. 335-337):

Denique natura haec rerum ratioque repertast
nuper, et hanc primus cum primis ipse repertus
nunc ego sum in patrias qui possim vertere voces.

En fin, también esta ciencia de la naturaleza ha sido descubierta
recientemente, y yo mismo he sido hallado ahora,
el primero de todos, capaz de verterla a la lengua latina.

Aqui el poeta se muestra orgulloso —y por ello lo remarca enfatica-
mente— de haber sido “el primero” de todos los poetas romanos (v. 336:
primus cum primis) en ser capaz de trasladar al verso latino la filosofia
epicurea sobre la naturaleza.

Un tercer poeta romano que habria de desarrollar, mas de una vez, el
topico del primus inventor fue Virgilio. Asi, en primer lugar, al comienzo
mismo de su sexta égloga el autor proclama, abiertamente, ser el primer
poeta latino en cultivar el género bucoélico o pastoril (vv. 1-2):

Prima Syracosio dignata est ludere versu
nostra neque erubuit silvas habitare Thalea.

Mi Talia!* ha sido la primera que no ha desdefiado cantar en verso
siracusano, y que no se ha avergonzado de vivir en los bosques.

Como Lucrecio, también Virgilio afirma expresamente que su musa
es la “primera” en cultivar, en su caso, el género pastoril, al que alude

14Tal{a acabaria siendo la musa de la comedia, pero en sus origenes era una divinidad
de indole rural y campestre, por lo que también se la relacionaba con la poesia bucdlica,
siendo caracterizada, a menudo, con un cayado de pastor.
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mediante la expresion verso siracusano (v. 1), debido a que Siracusa era
la patria natal del poeta griego Tedcrito, creador del género bucdlico. Mas
alla de la falsa modestia que pudiera, tal vez, advertirse en el empleo de los
verbos dignor (“no desdefiar) y erubesco (“avergonzarse”) aplicados a un
género menor, como era en la época la poesia bucolica, parece claro que
Virgilio, en ultima instancia, se ufana de ser el “primero” en trasladar a la
lengua latina la poesia campestre y pastoril del gran poeta griego Tedcrito".

En cuanto a las Georgicas, Virgilio desarrolla el motivo literario del
primus inventor —con mayor o menor amplitud— en tres pasajes diferentes
de la obra. Asi, en primer lugar, en el libro 2 el poeta deja entrever su
orgullo por haber tenido la audacia de componer, por primera vez en la
lengua latina, una obra inspirada en el poeta griego Hesiodo (vv. 173-176):

Salve, magna parens frugum, Saturnia tellus,
magna virum: tibi res antiquae laudis et artem
ingredior sanctos ausus recludere fontis
Ascraeumque cano Romana per oppida carmen.

Salve, tierra de Saturno, gran productora de frutos

y de héroes: en tu honor emprendo un asunto y una obra
rezumante de antigua gloria, pues osando abrir las sagradas fuentes
canto un poema ascreo a través de las ciudades romanas.

Aqui, Virgilio, dirigiéndose a la tierra de Ttalia (v. 173: Saturnia tellus)',
presume, implicitamente, de ser el primero en iniciar la composicion en lengua
latina de una obra inspirada en Los trabajos y los dias del poeta griego Hesiodo
(v. 176). Nos hallamos de nuevo ante el topico del primus inventor, recogido
mediante el verbo ingredior (“iniciar”, “emprender”), asi como mediante la
expresion ausus recludere, indicativa de la “audacia” del poeta (v. 175), formula
que lleva inmediatamente al lector a pensar en la expresion nos ausi reserare
del proemio del libro 7 de los Annales de Ennio, con el que, justamente, se
inauguraba el topico del primus inventor en la literatura latina'”.

En segundo lugar, en el proemio que sirve de apertura al libro 3 de las
Georgicas Virgilio se expresa en los siguientes términos (vv. 3-9):

15 Cf. Citroni 2001: 278.

19El dios Saturno, expulsado del Cielo por Jupiter, fue a refugiarse en el Lacio, y alli
ensefid la agricultura a los romanos.

17Cf. Mynors 1990: 125; Citroni 2001: 282.
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Cetera, quae vacuas tenuissent carmine mentes,
omnia iam vulgata: quis aut Eurysthea durum

aut inlaudati nescit Busiridis aras?

Cui non dictus Hylas puer et Latonia Delos
Hippodameque umeroque Pelops insignis eburno,
acer equis? Temptanda via est, qua me quoque possim
tollere humo victorque virum volitare per ora.

Todos los demas temas poéticos, que podrian cautivar a los espiritus
ociosos, son ya de sobra conocidos: pues ;quién no conoce al implacable
Euristeo o quién ignora los altares del infame Busiris?;

(quién no ha cantado al nifio Hilas, y a Delos, la tierra de Latona,

y a Hipodamia, y a Pélope, famoso por su hombro de marfil,

fogoso con los caballos? Hay que intentar un camino por el que también yo
pueda elevarme de la tierra y volar, victorioso, de boca en boca de la gente.

En este exordio del tercer libro Virgilio rechaza el cultivo de la poesia
mitologica por el hecho de ser un tipo de poesia que aborda —segln
dice— temas sumamente trillados y conocidos (v. 4: omnia iam vulgata).
Lejos de eso, lo que él desea es convertirse en un primus inventor, es decir,
a lo que ¢l aspira verdaderamente es a abrir un nuevo camino poético (v. 8:
temptanda via est) y a cultivar un género literario que, hasta su composicion
de las Georgicas, jamas antes habia sido ensayado por nadie en las letras
latinas'®. El poeta insiste en esa misma idea de la “novedad del asunto
tratado” un poco mas abajo (vv. 40-41):

Interea Dryadum silvas saltusque sequamur
intactos, tua, Maecenas, haud mollia iussa.

Mientras tanto, vayamos en busca de las florestas y los bosques
no hollados de las Driades: esas son, Mecenas, tus arduas ordenes.

¥ Mynors 1990: 179 entiende que estas palabras de Virgilio no se refieren a las
Georgicas, sino a la obra épica de tema historico que el poeta proyecta escribir para
celebrar las gestas de Augusto, y cuya redaccion anuncia, a modo de inciso, en los versos
inmediatamente siguientes: 10-39. Nosotros, en cambio, como muchos otros estudiosos y
traductores de Virgilio, pensamos que los vv. 1-9 se refieren a las Gedrgicas, género del que
Virgilio se declara primus inventor. Por su parte, los vv. 10-39 se referirian ya a la futura
epopeya de las gestas de Augusto, pasaje en el que Virgilio desarrolla un tépico distinto: el
del princeps poetarum (“el mejor de los poetas™).
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Aqui, la expresion florestas y bosques no hollados de las Driades (vv.
40-41: Dryadum silvas saltus... intactos) recoge nuevamente el motivo de
la novitas rerum, habitual en el topico del primus inventor. Una expresion
parecida serd utilizada también —como mas adelante veremos— por
Propercio: intacta... via'®. Por su parte, el sintagma haud mollia iussa
(“tus arduas ordenes”) alude al motivo de la “dificultad” de la empresa
poética. Por lo demas, lo que Virgilio pretende con el nuevo género de las
Georgicas —seguin ¢l mismo confiesa, abierta y jactanciosamente— son
dos cosas: alcanzar el triunfo poético, por un lado, y obtener la més excelsa
fama literaria, por otro (v. 9: tollere humo victorque virum volitare per
ora). Con ello, junto al topico del primus inventor, Virgilio introduce otros
dos elementos caracteristicos de la “vanagloria del poeta”: el topico del
poeta victor y el topico de la fama in vita. En lo que se refiere al plano
lingtiistico, para la formulacion de este tltimo motivo Virgilio se hace eco
de una expresion que ya habia sido utilizada en su auto-epitafio, siglos
antes, por el poeta arcaico Ennio®, con la diferencia de que este se referia
alli a su “fama pdstuma”, mientras que Virgilio parece referirse aqui, mas
bien, a su “fama en vida™?':

Ennio: volito vivos per ora virum.
Virgilio: virum volitare per ora.

En tercer lugar, Virgilio desarrolla, finalmente, el topico del primus
inventor en el pequefio proemio introductorio del apartado de las Georgicas
dedicado a las ovejas y las cabras, perteneciente al libro 3 de las Gedrgicas.
En dicho pasaje Virgilio imita muy de cerca las palabras del De rerum natura
de Lucrecio (1.922-930)?, con las que el cantor de la filosofia epictrea se
vanagloriaba de ser el pionero o iniciador del género didéctico de asunto
filosofico. Virgilio, concretamente, dice lo siguiente (vv. 289-293):

Nec sum animi dubius verbis ea vincere magnum
quam sit et angustis hunc addere rebus honorem;

1 Prop. 3.1.18. Cf. también, Lucr. 1.926-927: avia Pieridum peragro loca nullius
ante / trita solo...

20 Cf. Mynors 1990: 180.

21'Sobre el cliché lingiiistico de “volar por los aires” o “volar hacia las estrellas” en
relacion con el topico de la vanagloria del poeta, vid. Rimell 2008: 60.

22 Cf. Mynors 1990: 226.



El topico literario del primus inventor en la poesia latina:
de Ennio a Fedro 135

sed me Parnasi deserta per ardua dulcis
raptat amor; iuvat ire iugis, qua nulla priorum
Castaliam molli devertitur orbita clivo.

Y no albergo en mi espiritu duda alguna de cuan dificil me ha de ser triunfar
con las palabras sobre tales asuntos y otorgar ese honor a una empresa tan ardua;
pero una dulce pasion me arrastra a través de los riscos desérticos del Parnaso;
me gusta marchar por las cumbres, por donde ninguna huella de predecesores
se desvia en suave pendiente hacia la fuente Castalia.

De entrada, tanto la fraseologia como el contenido con los que se inicia
el pasaje de Virgilio recuerdan muchisimo a la fraseologia y el contenido del
pasaje de Lucrecio: ambos autores advierten acerca de la gran “dificultad”
que entrana el tema elegido. Asi, donde Lucrecio decia no se le oculta a mi
espiritu cuan oscura es la doctrina (1.922: nec me animi fallit quam sint
obscura), Virgilio dice esto otro: no albergo en mi espiritu duda alguna
de cuan dificil me ha de ser triunfar / con las palabras sobre tales asuntos
(vv. 289-290: nec sum animi dubius verbis ea vincere magnum / quam sit).
Virgilio confia en salvar dichas dificultades impulsado por su dulce pasion
por las Musas (vv. 291-292: dulcis / raptat amor), al igual que Lucrecio se
veia espoleado también por esa misma dulce pasion (1.924-925: suavem...
amorem / Musarum). Y si Lucrecio aludia a la “dificultad” de la empresa
poética emprendida mediante la expresion intransitables parajes de las
Piérides (1.926: avia Pieridum... loca), que, a su vez, recordaba al Musarum
scopulos de Ennio (del libro 7 de los Annales), Virgilio se refiere a ello
mediante una expresion muy parecida: a través de los riscos desérticos del
Parnaso (v. 291: Parnasi deserta per ardua). Finalmente, si Lucrecio se
declaraba pionero o iniciador del género cultivado, mediante la afirmacion
recorro parajes no hollados antes por el pie de nadie (1.926-927: peragro
loca nullius ante / trita solo), Virgilio recurre a una férmula lingiiistica
similar: me gusta marchar por las cumbres, por donde ninguna huella de
predecesores se desvia en suave pendiente hacia la fuente Castalia (vv.
292-293: iuvat ire iugis, qua nulla priorum / Castaliam molli devertitur
orbita clivo). En definitiva, es evidente que Virgilio tenia in mente a
Lucrecio cuando, en las Gedrgicas, mostraba su orgullo y vanagloria por
la “originalidad” de su empresa poética y por ser el pionero o iniciador de
ese género en las letras latinas.
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Por su parte, Horacio, en la primera estrofa de Carm. 3.1, que funciona
como una especie de brevisimo prologo introductor del ciclo de las seis
Odas romanas con las que se inicia su tercer libro?, introduce uno de los
motivos literarios caracteristicos del topico del primus inventor (vv. 1-4):

Odi profanum volgus et arceo.
Favete linguis: carmina non prius
audita Musarum sacerdos

virginibus puerisque canto.

Detesto al vulgo profano y lo alejo de mi.
iGuardad silencio!: yo, sacerdote de las Musas,
canto versos jamas antes oidos
para las muchachas y los mozos.

Es obvio que con el sintagma carmina non prius / audita (vv. 2-3)
Horacio alude al motivo literario de la novitas rerum, esto es, a la novedad u
originalidad del tema que el poeta se dispone a tratar: el de las denominadas
“Odas romanas™.

En términos muy parecidos se expresa también Horacio en Carm. 4.9,
si bien en este caso la “novedad” no se refiere tanto al contenido de las
composiciones como a la forma métrica adoptada, la de la lirica eolia (vv. 1-4):

Ne forte credas interitura quae
longe sonantem natus ad Aufidum
non ante volgatas per artis
verba loquor socianda chordis.

No vayas a creer, acaso, que habran de perecer
las palabras que yo —el nacido junto al Aufido, que resuena
desde lejos— profiero a través de ritmos jamas antes
divulgados, dignos de asociarse a las cuerdas de la lira.

El mismo motivo literario de la novitas rerum, entremezclado con el
de la magnitudo rerum (“ofrezco cosas grandes”) reaparece también en
Carm. 3.25, en el himno que Horacio dirige al dios Baco (vv. 1-8 y 17-18):

2 Cf. Moralejo 2007: 365.
2 Cf. Nisbet & Rudd 2004: 8.
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Quo me, Bacche, rapis tui
plenum? Quae nemora aut quos agor in specus
velox mente nova? Quibus
antris egregii Caesaris audiar
aeternum meditans decus
stellis inserere et consilio Iovis?
Dicam insigne, recens, adhuc
indictum ore alio ...
[...]
Nil parvum aut humili modo,
nil mortale loquar...

(A donde me arrastras, Baco, henchido de ti?

(A qué bosques 0 a qué grutas soy raudamente llevado
por una nueva inspiracion jEn qué cavernas

seré¢ oido, mientras me dispongo a elevar a las estrellas
y a la asamblea de Jupiter la gloria

sempiterna del insigne César?
Voy a cantar algo grande, algo nuevo,

algo no dicho antes por ninguna otra boca...
[...]
No expondré nada insignificante, nada con humilde

estilo, nada mortal...

137

En muy pocos versos, la idea de la “novedad del asunto” que el poeta

se dispone a cantar —Ila apoteosis de Augusto— se repite hasta tres veces:
en el tercer verso: por una nueva inspiracion (mente nova), en el séptimo:
voy a cantar algo nuevo (dicam... recens), y en el octavo: algo no dicho
antes por ninguna otra boca (adhuc / indictum ore alio)®. Por su parte, la
idea de la magnitudo rerum se repite dos veces: en el verso séptimo: voy a
cantar algo extraordinario (dicam insigne), y en el verso décimo séptimo:
no expondré nada insignificante (nil parvum... / logquar).

Asimismo, en la famosa oda 3.30 (Exegi monumentum...), ademas

dicar, qua violens obstrepit Aufidus
et qua pauper aquae Daunus agrestium

# Cf. Nisbet & Rudd 2004: 302.

del topico central relativo a la “inmortalidad literaria” del poeta, Horacio
introduce también el topico del primus inventor (vv. 10-14):
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regnavit populorum, ex humili potens
princeps Aeolium carmen ad Italos
deduxisse modos...

Por donde resuena el impetuoso Aufido

y por donde el Dauno, de escasas aguas, reind

sobre agrestes pueblos, se dira que yo, poderoso
pese a mis origenes humildes, fui el primero en traer
el canto eolio a los ritmos de Italia...

En estos cinco versos Horacio, ademas de aprovechar la ocasion para
homenajear a su “patria chica”, Venusia (por donde fluian los rios Aufido y
Dauno), se muestra orgulloso de si mismo y de su poesia. Orgulloso de si mismo
en cuanto que se autoproclama poeta “poderoso”, a pesar de sus humildes
origenes familiares (v. 12: ex humili potens)*®. Y orgulloso de su poesia en
cuanto que se ufana de haber sido el introductor o primus inventor —entre los
poetas latinos— de la “lirica eolia”, es decir, del tipo de poesia cultivada por
Alceo, uno de los grandes modelos griegos del género (vv. 10-14: dicar... /
princeps Aeolium carmen ad Italos / deduxisse modos)*'. Por lo demas, como
ha sido sefialado por mas de un estudioso®, esta particular ambicion de Horacio
por ser introducido entre los grandes poetas liricos ya habia aparecido, como
deseo explicito, en la composicion inaugural de la coleccion, que servia de
proemio a los tres primeros libros de odas (Carm. 1.1.35-36):

Quodsi me lyricis vatibus inseres,
sublimi feriam sidera vertice.

Y si me pones en el nimero de los poetas liricos,
con mi cabeza, elevada hasta lo alto, tocaré las estrellas®.

% También en la sphragis de Epist. 1.20.20-22 Horacio se vanagloria de sus méritos literarios,
oponiendo su talento a la humildad de sus origenes familiares: me libertino natum patre et in tenui
re / maiores pinnas nido extendisse loqueris, | ut quantum generi demas, virtutibus addas. E1
poeta, jugando con la metafora de las pequetias dimensiones del nido frente a las grandes alas del
ave, se vanagloria de que partiendo de una modesta cuna ha alcanzado el mas alto triunfo poético,
contraponiendo expresamente la humildad de su alcurnia frente a la grandeza de sus méritos.

¥’ Para una dura critica de la pretension horaciana de haber sido el primus inventor
de la lirica eolia vid. Pound 1970: 178.

2Vid., por ejemplo, Citroni 2001: 274.

» Sobre esta oda de Horacio, vid. Musurillo 1962: 238, quien subraya, con razon,
que Horacio aspira a elevarse con su labor poética por encima del resto de profesiones en
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De este modo, en el epilogo del tercer libro de las Odas Horacio cerr6
el circulo que habia abierto en el proemio del primero. En efecto, al término
del libro 3 el poeta se muestra orgulloso de haber alcanzado el objetivo
que se habia propuesto en la oda inaugural del libro 1: su deseo de formar
parte de la ilustre ndmina de los poetas liricos griegos™.

En todo caso, algunos afios mas tarde, Horacio insistié de nuevo, en
Epist. 1.19, en su condicion de primus inventor de la “lirica eolia”, cultivada
en Grecia por Alceo, ademas de por Safo (vv. 32-33):

Hunc ego, non alio dictum prius ore, Latinus
volgavi fidicen?'...

A este’?, no cantado antes por ninguna otra boca, fui yo,
el latino tafiedor de la lira, quien lo divulgué...

Como siempre, el poeta se cuida de enfatizar la “originalidad” de
su empresa, haciendo notar que ningun otro poeta latino habia ensayado
nunca en Roma los ritmos y metros de la lirica eolia (v. 32: non alio dictum
prius ore).

Por otro lado, en esa misma Epist. 1.19, Horacio se proclama también
primus inventor de la “poesia yambica” propia de sus Epodos, que habia
sido cultivada en Grecia por Arquiloco de Paros (vv. 21-25):

Libera per vacuum posui vestigia princeps,
non aliena meo pressi pede. Qui sibi fidet,

dux reget examen. Parios ego primus iambos
ostendi Latio, numeros animosque secutus
Archilochi, non res et agentia verba Lycamben.

Yo, el primero, puse mis huellas libres en un terreno vacio;
no pisé con mi pie sobre pisadas ajenas. Quien confie en si mismo
guiard el enjambre como caudillo. Yo mostré al Lacio, el primero,

Roma y a alcanzar la apoteosis; y ello tanto por su propio talento literario como por el
generoso patrocinio de Mecenas.

30 Cf. D’Elia 1993: 96.

31 Cf. también Hor. Carm. 4.3,22-23: ... monstror digito praetereuntium / Romanae fidicen
lyrae (vo soy sefialado por el dedo de los viandantes / como el tafiedor de la lira romana)..

32 Alceo.
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los yambos de Paros, siguiendo los metros y el espiritu
de Arquiloco, no los asuntos ni las palabras que le lanzaba a Licambes®.

Como es caracteristico del topico del primus inventor, el poeta insiste,
por dos veces, en su condicion de “pionero” o primer introductor del género
yambico en las letras latinas (v. 21: Libera per vacuum posui vestigia
princeps; y vv. 23-24: Parios ego primus iambos / ostendi Latio). E insiste,
ademas —como también es caracteristico del topico—, en la “originalidad”
del camino emprendido, no hollado antes por ningtin otro poeta latino (vv.
21-22: per vacuum posui vestigia... / non aliena meo pressi pede). Por lo
demas, como senala D’Elia, Horacio presume de no ser un simple imitator,
sino un poeta original, pues, si bien ha seguido “los metros y el espiritu”
de Arquiloco (v. 24: numeros animosque), no ha adoptado, en cambio, “los
asuntos ni las palabras” (v. 25: res et... verba).**

Por otro lado, en Sat. 1.10, Horacio recuerda que en su época existian
ya notables cultivadores de géneros tales como la épica, la comedia, la
tragedia o la poesia didactica, y que por esa razén €l se habia decidido a
cultivar el género de la satira, carente ain de grandes poetas en Roma. Ahora
bien, a este respecto Horacio reconoce que el pionero o primus inventor
del género satirico fue Lucilio, a quien —dice— no quiere ¢l arrebatarle
tal gloria (vv. 46-49):

hoc erat, experto frustra Varrone Atacino

atque quibusdam aliis, melius quod scribere possem,
inventore minor; neque ego illi detrahere ausim
haerentem capiti cum multa laude coronam.

La satira era, tras haberlo intentado en vano Varron Atacino

y algunos otros, lo mejor que yo podria escribir,

pero con menor mérito que su inventor; pues no osaria quitarle yo
la corona que con tanta gloria cifie su cabeza.

33 Arquiloco, prometido con Neobula, no llevo nada bien que su futuro suegro Licambes
rompiera el compromiso y diera a su hija en matrimonio a un mejor partido. En venganza
escribi6 hirientes yambos contra Licambes y su hija, tan ofensivos que terminaron por
arrastrar a ambos al suicidio.

3 Cf. D’Elia 1993: 93. En todo caso, inmediatamente después (vv. 26-31), Horacio
pide que no se le minusvalore por haber imitado los metros de Arquiloco, ya que también
Safo y Alceo lo hicieron.
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Horacio, que en otros lugares no tiene empacho alguno en criticar
duramente los aspectos formales de la obra de Lucilio, aqui le reconoce
abiertamente, sin embargo, la invencion del género satirico, y en tal sentido
se declara, modestamente, de menor mérito que €l (v. 48: inventore minor)®.
Por lo demas, el simbolo de la ‘corona’, que la mayoria de las veces es
empleado por los autores latinos para ilustrar un topico distinto dentro del
ambito de la “vanagloria del poeta”, a saber, el del princeps poetarum, en
esta ocasion es empleado como simbolo del primus inventor.

Por otra parte, en Sat. 2.1, tras recordar de nuevo que Lucilio fue el
primus inventor del género satirico en Roma*®, Horacio alude, ademas, a
uno de los elementos habituales del topico, presente en las letras latina
ya desde Ennio: la “osadia” que siempre implicaba emprender un nuevo
camino: (vv. 62-63):

[...] Cum est Lucilius ausus
primus in hunc operis componere carmina morem.

[...] Cuando Lucilio se atrevio,
el primero, a componer poemas al modo de los de esta obra?’.

En lo que se refiere al poeta elegiaco Propercio, la totalidad de la
composicion proemial del libro 3 de sus Elegias (3.1.1-38) constituye una
rotunda manifestacion de vanagloria, plena de orgullo y arrogancia. De
hecho, en dicha composicion aparecen diversos motivos literarios propios

33 En todo caso, Buisel 1997: 76, y, sobre todo, Cortés Tovar 2017: 252-253, tras
recordar la dura critica de Horacio hacia la satira de Lucilio, interpretan las palabras de
Horacio en clave mas bien “irénica”. Cortés Tovar, en concreto, piensa (257) que Horacio
se considera a si mismo primus en sentido cualitativo y a Lucilio primus en sentido
cronologico; estableciendo asi una distincion, en lo que se refiere al cultivo de la satira,
entre la “primacia” de Horacio y la “prioridad” de Lucilio.

36 A pesar de que Horacio designa a Lucilio por dos veces como el inventor del género
satirico (Sat. 1.10.46-49 y Sat. 2.1.62-63), sin embargo, en Sat. 1.10.66 parece atribuir su
invencion a un auctor distinto de Lucilio. Se trata de un pasaje controvertido y de dificil
inteleccion, en el cual Horacio podria estar refiriéndose, quiza, a las Saturae de Ennio (o
de Pacuvio).

37Ese mismo motivo literario de la “osadia” se lo aplica Horacio, en Epist. 1.3,9-13,
a su amigo Ticio (desconocido para nosotros por otras fuentes), quien tdcitamente es
considerado por ¢l como el primus inventor —entre los poetas latinos— de la lirica tebana,
es decir, del tipo de poesia cultivada en Grecia por Pindaro.
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de la “vanagloria del poeta™®. El primero de ellos es, justamente, el topico
del primus inventor (vv. 1-6 y 13-20):

Callimachi Manes et Coi sacra Philetae,
in vestrum, quaeso, me sinite ire nemus.
Primus ego ingredior puro de fonte sacerdos
Itala per Graios orgia ferre choros.
Dicite, quo pariter carmen tenuastis in antro?
Quove pede ingressi? Quamve bibistis aquam?
[...]
Quid frustra missis in me certatis habenis?
Non datur ad Musas currere lata via.
Multi, Roma, tuas laudes annalibus addent,
qui finem imperii Bactra futura canent.
Sed, quod pace legas, opus hoc de monte Sororum
detulit intacta pagina nostra via.
Mollia, Pegasides, date vestro serta poetae:
non faciet capiti dura corona meo.

Manes de Calimaco y sagrados ritos de Filetas de Cos,
permitidme, os lo ruego, penetrar en vuestro bosque.
Yo, sacerdote procedente de una fuente pura, soy el primero
en celebrar los italicos misterios a través de los coros griegos.
Decidme, jen qué gruta habéis afinado, de igual manera, vuestro canto?
(Y con qué pie entrasteis? ;Y qué agua bebisteis?
[...]
(Mas por qué, a rienda suelta, competis en vano contra mi?
No esta permitido correr por un camino espacioso hacia las Musas.
Otros muchos, Roma, afiadiran a los anales tus glorias,
otros que cantaran que Bactria habra de ser la frontera de tu imperio:
pero, para que tu la leas en tiempos de paz, mis paginas han traido esta obra
desde el monte de las Musas por un camino no hollado.
Musas Pegasidas, concededle delicadas guirnaldas a vuestro poeta:
una aspera corona no le ira bien a mi cabeza.

La composicion se inicia con la afirmacion programatica de Propercio
de que ¢l se dispone a seguir la senda de los poetas helenisticos Calimaco y

38 Como sefiala Richardson (jr.) 1977: 318, el poema de Propercio esta lleno de
reminiscencias de otros autores: Sobre la naturaleza de las cosas de Lucrecio, Georgicas,
de Virgilio y, especialmente, Odas de Horacio.
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Filetas de Cos, cultivadores ambos del género elegiaco en lengua griega®.
Ello le da pie para introducir el motivo literario del primus inventor,
mediante la afirmacion de que ¢l es el “primero” en cultivar la elegia
amorosa en lengua latina (vv. 3-4: Primus ego ingredior puro de fonte®
sacerdos / Itala per Graios orgia ferre choros). Ni que decir tiene que se
trata de una pretension falsa, pues es notorio que la elegia latina de tipo
alejandrino ya habia sido cultivada, con anterioridad a Propercio, por
poetas como Catulo, Galo o el propio Tibulo, contemporaneo del autor.
En todo caso, mas adelante, Propercio confronta la poesia épica con la
elegiaca, haciendo ver que ambos géneros no tienen nada que ver entre
si (vv. 13-20). Por ello el autor se pregunta: Por qué, a rienda suelta,
competis en vano contra mi (v. 13). Pues, segiin Propercio, la poesia épica
puede correr a rienda suelta por un camino ancho y abierto; en cambio, a
la poesia elegiaca por €l cultivada no se puede llegar a la carrera y por un
camino espacioso (v. 14: Non datur ad Musas currere lata via). Se trata
del conocido lugar comtin —habitual cuando los poetas se jactan de ser
los “iniciadores” o “pioneros” de un género literario— de la “dificultad”
inherente a las empresas poéticas nuevas, las cuales han de discurrir siempre
por caminos estrechos, escarpados y llenos de escollos. Ademas, el poeta
se ufana —como también suele ser habitual en los “pioneros”™— de la
“originalidad” de sus composiciones elegiacas, al sefialar, expresamente,
que su obra ha venido desde el monte de las Musas por un camino no
hollado (v. 18: intacta... via)*'. Por lo demas, Propercio sefiala otras dos
diferencias importantes entre la poesia épica y la elegiaca: la primera canta
hazafias bélicas para mayor gloria de Roma (vv. 15-16), mientras que la
segunda es una poesia apropiada para los tiempos de paz; la primera,
dadas sus caracteristicas formales y tematicas, busca la recompensa de una
aspera corona (v. 20: dura corona); la segunda, por el contrario, aspira a
cefirse delicadas guirnaldas (v. 19: mollia... serta).

¥ En 4.6.3-4 Propercio aspira incluso a “rivalizar” con Filetas y Calimaco: Cera
Phileteis certet Romana corymbis, / et Cyrenaeas urna ministret aquas.

4 El motivo literario de la fuente de agua pura o sagrada asociado a la inspiracion
poética ya aparecia en Hesiodo (7h. 3-4) o en Calimaco (Hymn. 2.110-112 [Pfeiffer]); vy,
entre los romanos, en Horacio (Carm. 6; Sat, 2.4.94-95), Virgilio (Georg. 2.175) u Ovidio
(Am. 3.1.3). Pero, la asociacion de dicho motivo al topico del primus inventor se inicio,
propiamente, con Lucrecio (1.927-928).

#'Como ya se dijo a proposito de Lucr. 1. 926-927 (vid. n. 12), la metafora del “carro”
y el “camino no hollado” ya se encontraba en Calimaco (Fr. 1.25-28, [Pfeiffer]).
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Por otro lado, al comienzo de la Eleg. 4.10, cuyo objeto no es otro que
la explicacion de los origenes de “Jupiter Feretrio”, Propercio desarrolla de
nuevo el motivo literario, caracteristico del topico del primus inventor, de
la gran “dificultad” que supone la empresa poética emprendida (vv. 1-4):

Nunc lovis incipiam causas aperire Feretri
armaque de ducibus trina recepta tribus.
Magnum iter ascendo, sed dat mihi gloria vires:

non iuvat e facili lecta corona iugo.

Ahora empezaré a explicar los origenes de Jupiter Feretrio
y las armas recibidas, tres veces, de tres jefes.

Asciendo por un arduo camino, pero la gloria me da fuerzas:
no me gusta la corona lograda a partir de faciles cumbres.

La idea de la “dificultad” de la empresa poética queda claramente
recogida, en el segundo distico, por los siguientes tres elementos: el empleo
del verbo “ascender” (v. 3: ascendo), el sintagma arduo camino (v. 3:
magnum iter) y la afirmacion de que al poeta no le gusta conquistar faciles
cumbres (v. 4: e facili... iugo).

Por su parte, Ovidio se vanagloria de haber sido el primus inventor de
dos géneros latinos diferentes. Asi, en primer lugar, en el libro 3 del Arte de
amar, cuando aconseja a las mujeres que seria bueno que ellas conocieran
a los poetas que han escrito sobre el amor, manifiesta su deseo de que lean
también sus propias obras amatorias (el Arte de amar, los Amores y las
Heroidas). Pues bien, a proposito de la tltima obra, las Heroidas, Ovidio
declara, no sin orgullo, mediante el uso del verbo novare, que él ha sido
el inventor de dicho género, desconocido hasta entonces entre los poetas
latinos (vv. 341-346):

Atque aliquis dicet: ‘nostri lege culta magistri
carmina, quis partes instruit ille duas:

deve tribus libris, titulus quos signat Amorum,
elige, quod docili molliter ore legas:

vel tibi composita cantetur Epistola voce:
ignotum hoc aliis ille novavit opus’.

Y alguno tal vez dira: ‘lee los doctos versos de mi maestro,
por medio de los cuales ¢l instruyo a los dos sexos,
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o de los tres libros designados con el titulo de Amores

elige un pasaje y, con esmerada pronunciacion, 1éelo tiernamente,
o recita, con acompasada voz, una de sus Epistolas:

¢l fue el creador de este género, desconocido para los demas’.

En segundo lugar, en el ultimo libro de los Fastos, Ovidio se vanagloria de
haber sido el inventor de dicho género literario; un género en el que, siguiendo
el orden de los meses y los dias del “calendario romano” (= Fasti), el poeta se
dedica a explicar las causas u origenes de las diversas festividades, ceremonias
y cultos religiosos, historias y leyendas asociadas a las diversas divinidades
romanas, ilustrado todo ello con ciertos datos astronomicos (6.20-24):

Tum dea, quos fecit, sustulit ipsa metus.
Namgque ait ‘o vates, Romani conditor anni,

ause per exiguos magna referre modos,
ius tibi fecisti numen caeleste videndi,

cum placuit numeris condere festa tuis’.

Entonces la diosa me quit6 el miedo que ella misma me habia causado.
Pues me dijo: ‘Oh poeta, fundador del calendario romano,

que has osado contar grandes asuntos mediante ritmos exiguos;
te has ganado el derecho a contemplar a las divinidades celestes,

desde el momento en que quisiste cantar las festividades en tus versos’.

Aqui Ovidio, por boca de la diosa Juno, se jacta, con pleno derecho,
de haber sido el introductor del género de los Fastos en la literatura latina,
un género completamente novedoso en Roma, y cuyo antecedente griego
mas proximo eran los Aetia (“causas” u “origenes’) de Calimaco, un poema
elegiaco dedicado a explicar la etiologia de todo un conjunto de leyendas,
hechos historicos, costumbres y ritos griegos*. Por lo demas, como elementos
lingiiisticos caracteristicos del topico del primus inventor hallamos en este
pasaje de Ovidio tres elementos: el sustantivo conditor (‘inventor’, ‘creador’,
‘fundador’)®, el verbo audere (‘osar’, ‘atreverse’), ya utilizado anteriormente

42 Cf. Segura Ramos 2001: 9.

“ El sustantivo conditor también podria entenderse como “cantor” o “escritor” (del
calendario romano), pero, en todo caso, en el sentido de “cantor o escritor primigenio”,
pues la etimologia y el valor principal de conditor remiten, inevitablemente, al concepto
de “fundador” o “creador”, es decir, al topico de primus inventor. Prueba de ello seria la
presencia en el pasaje de otros dos elementos asociados frecuentemente a dicho topico: la
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—segun vimos— por Ennio y Virgilio, para aludir a la “audacia” u “osadia”
de los poetas que se atreven a ser los primeros en emprender el cultivo de un
nuevo género, y, en tercer lugar, el motivo literario de la magnitudo rerum
(v. 22: magna referre: “contar grandes asuntos”).

Por su parte, Marco Manilio (s. I d. C.), un escritor menor de la
literatura latina, autor de un tratado didactico en verso sobre astronomia y
astrologia, es, posiblemente, el poeta latino mas jactancioso de todos, en
relacion sobre todo con el empleo del topico del primus inventor. Asi, en
el proemio del libro 1 de sus Astronomica, Manilio se vanagloria de ser
el primer poeta grecolatino en cultivar el tema de la astrologia (vv. 1-6):

Carmine divinas artes et conscia fati

sidera diversos hominum variantia casus,
caclestis rationis opus, deducere mundo
aggredior primusque novis Helicona movere
cantibus et viridi nutantis vertice silvas
hospita sacra ferens nulli memorata priorum.

Con esta obra me dispongo a hacer bajar del cielo saberes divinos,

asi como a los astros, conocedores del destino, los cuales, obra

de una razon celestial, cambian los sinos diversos de los hombres;

y a ser el primero en conmover al Helicon con cantos nuevos,

asi como a sus bosques, que asienten moviendo sus verdes copas, yo, que
traigo de lugares lejanos asuntos sagrados jamas antes contados por nadie.

Tras exponer en los tres primeros versos el asunto de la obra, a saber,
los contenidos doctrinales de la ciencia astronémica y astrologica, Manilio
se vanagloria, en los tres versos siguientes, de ser el primus inventor del
género didactico de asunto astronomico-astrologico (v. 4: aggredior primus).
A este respecto hay que decir que, si bien el libro 1 de su obra, dedicado
a la “astronomia”, contaba con un claro precedente entre los griegos, los
@awvoueva de Arato, obra que, ademas, habia sido traducida al latin por
varios autores (Varron de Atace, Cicerén (4ratea), Ovidio (Phaenomena) o
Germanico (Aratea)*), si es cierto, en cambio, que Manilio parece haber sido

audacia 'y la magnitudo rerum. Ademas, no puede obviarse el hecho objetivo de que Ovidio
fue el auténtico introductor del género de los Fastos en la literatura latina.

4 Cf., al respecto, Calero 2002: XIV-XVIIL. El propio Manilio reconoce en 2.25-38,
aunque sin mencionar a Arato, la existencia de varios predecesores en el género de la
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el primer poeta grecolatino en tratar el tema de la “astrologia”, presente en
los cuatro libros siguientes. Por lo demas, Manilio introduce en los versos
mencionados el motivo literario de la novitas rerum, tan frecuentemente
asociado —ya desde Lucrecio— al topico del primus inventor. Y ello, por
un lado, mediante la abierta alusion a los cantos nuevos que apareceran en
su obra (vv. 4-5: novis... cantibus)®; y, por otro, mediante la afirmacion
de que los asuntos tratados en su poema astronomico no han sido jamds
antes contados por nadie (v. 6: nulli memorata priorum)*. Por lo demas,
en el v. 10 Manilio, dirigiéndose al emperador, dedicatario de la obra, hace
también una breve alusion a la magnitudo rerum, otro motivo literario muy
frecuentemente ligado también al topico del primus inventor:

das animum viresque facis ad tanta canenda.

ti me proporcionas el vigor y la fuerza para cantar asuntos tan grandes.

La referencia a la magnitudo rerum vuelve a aparecer en los versos
113-117 del mismo libro 1, versos en los que Manilio reintroduce el topico
del primus inventor:

Hoc mihi surgit opus non ullis ante sacratum
carminibus. Faveat magno fortuna labori,
annosa et molli contingat vita senecta,

ut possim rerum tantas emergere moles
magnaque cum parvis simili percurrere cura.

Esta es la tarea que surge ante mi, una tarea que nadie antes que yo

ha inmortalizado en sus versos. Que la Fortuna favorezca esta gran empresa,
que me toque en suerte una larga vida en medio de una dulce vejez,

para que pueda yo salir a flote del peso tan grande de esta obra

y exponer, con similar aplicacion, las grandes cuestiones y las pequeiias.

“astronomia”: Astrorum quidam varias dixere figuras, / signaque diffuso passim labentia
caelo / in proprium cuiusque genus causasque tulere...

#El adjetivo novus o el verbo novo aplicado al motivo de la novitas rerum aparecia
también en Lucr. 1.928: ... iuvatque novos decerpere flores; Hor. Carm. 3.25.3: ... mente
nova...; Ov. Ars 3.346: ... ille novavit opus.

4 La misma idea, con parecida terminologia, aparecia también en Lucr. 1.926-927:
peragro loca nullius ante / trita solo; Lucr. 1.930: unde prius nulli velarint tempora Musae;
Verg. Georg. 3.292: ... qua nulla priorum / Castaliam molli devertitur orbita clivo.
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En este pasaje Manilio insiste, de nuevo, en la idea de que nadie antes
que €l ha versificado acerca de la materia astrologica (vv. 113-114: opus non
ullis ante sacratum / carminibus). Por lo demas, el uso del verbo sacrare (con
el significado, quizd, de “inmortalizar’) podria constituir una breve alusion
al topico de la “inmortalidad literaria” de la obra. En cuanto al motivo de
la magnitudo rerum, queda recogido, como es obvio, tanto en la expresion
magno... labori (v. 114) como en la expresion rerum tantas... moles (v. 116).

Asimismo, el motivo literario de la novitas rerum, habitualmente asociado
al topico del primus inventor, es vuelto a tratar por Manilio —esta vez muy
por extenso— en el proemio del libro 2 de sus Astronomica (vv. 49-59):

Omne genus rerum doctae cecinere sorores,
omnis ad accessus Heliconos semita trita est,

et iam confusi manant de fontibus amnes

nec capiunt haustum turbamque ad nota ruentem.
Integra quaeramus rorantis prata per herbas
undamque occultis meditantem murmur in antris,
quam neque durato gustarint ore volucres,

ipse nec aetherio Phoebus libaverit igni.

Nostra loquar, nulli vatum debebimus orsa,

nec furtum sed opus veniet, soloque volamus

in caelum curru, propria rate pellimus undas.

Las doctas hermanas han cantado ya todo tipo de asuntos,

los senderos de acceso al Helicon estan todos pisados,

y de sus fuentes ya manan torrentes revueltos,

incapaces de acoger los sorbos de la turba que se apresura hacia lo conocido.
Nosotros, entre hierbas cubiertas de rocio, busquemos prados no hollados
y el agua que ejerce su murmullo en el interior de grutas escondidas,

que ni han probado los pajaros con su duro pico

ni ha libado el propio Febo con sus rayos celestes.

Dir¢ algo mio, no le deberé mi empresa a poeta alguno,

y no tendra lugar un hurto, sino una obra propia, pues yo vuelo

hacia el cielo en solitario carro, y con mi propia nave bato las olas.

Manilio comienza el pasaje afirmando que las musas de los poetas
anteriores a ¢l ya han cantado todo tipo de temas (v. 49: Omne genus rerum
doctae cecinere sorores). Tal afirmacion viene a resumir, en un solo verso, lo
manifestado por el autor en los primeros 48 versos del proemio del libro 2,
consagrados a repasar toda una serie de asuntos tratados principalmente por
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los poetas griegos: los temas de la /liada y la Odisea de Homero, los de la
Teogonia y los Trabajos y los dias de Hesiodo, los de la poesia pastoril de
Tedcrito, los de la Theriaka y la Alexipharmaka de Nicandro de Colofon,
obras que versaban sobre las serpientes y las hierbas venenosas, asi como
sobre sus antidotos; los temas de diversas obras grecolatinas acerca de
aves y animales salvajes; los temas, en fin, de distintos escritores acerca
de las variadas figuras y el origen de las constelaciones del cielo (Arato y
diversos autores de Catasterismos).

Luego, en los tres versos siguientes Manilio insiste en la idea de que
la turba de los poetas no ha hecho otra cosa hasta ahora que tratar temas
ya conocidos (v. 52: turbamque ad nota ruentem), y que, por ello mismo,
practicamente todos los temas poéticos se encuentran completamente trillados.
Para la expresion de esta idea Manilio recurre a la metafora, tomada sin
duda de Lucrecio, de que los senderos de acceso al Helicon estan todos
pisados (v. 50: omnis ad accessus Heliconos semita trita est)”’; asi como
a la metafora de que de sus fuentes manan ya torrentes revueltos (v. 51: et
iam confusi manant de fontibus amnes), expresion que podria ser tal vez un
reflejo de los versos de Propercio, en los que el poeta elegiaco —tratando el
mismo topico del primus inventor— se ufanaba de que su poesia procedia
de una fitente pura (puro de fonte)*®, frente a los torrentes revueltos (v. 51:
confusi... amnes) de los que habla Manilio.

A continuacion, en los cuatro versos siguientes el poeta introduce la
idea inversa a la de los temas trillados (v. 50: semita trita), manifestando
ahora su deseo de buscar un tema “absolutamente nuevo”, no tratado antes
por ninglin poeta grecolatino. En efecto, el autor se propone buscar entre
hierbas cubiertas de rocio... prados no hollados (v. 53: Integra quaeramus
rorantis prata per herbas). Esta idea ya habia aparecido anteriormente,
en términos sumamente parecidos, en Virgilio y en Propercio, los cuales,
frente al sintagma de Manilio integra prata (prados no hollados), habian
empleado, respectivamente, los sintagmas silvas saltusque intactos (florestas
vy bosques no hollados) e intacta via (camino no hollado)*”. Asimismo,
Manilio se propone buscar el agua que ejerce su murmullo en medio de
grutas escondidas (v. 54: undamque occultis meditantem murmur in antris),

Y7Cf. Lucr. 1.926-927: ... peragro loca nullius ante / trita solo...

®Prop. 3.1.3: Primus ego ingredior puro de fonte sacerdos.

“Vid. también Hor. Ep. 1.19.21-22: per vacuum posui vestigia... / non aliena meo pressi
pede (yo puse mis huellas en un terreno vacio...; no pisé con mi pie sobre pisadas ajenas...)
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en un verso que recuerda sobremanera el comienzo de la Elegia 3.1 de
Propercio, anteriormente comentado (vv. 3-6), en donde el poeta elegiaco,
para ilustrar el topico del primus inventor, recurria a idénticas alusiones a
la “fuente pura”, la “gruta” o el “agua”. Pero Manilio amplia la metafora
properciana subrayando, poéticamente, que el agua de sus versos es tan
pura y virginal que ni la han probado los pajaros con su duro pico (v. 55),
ni la ha libado el propio Febo con sus rayos celestes (v. 56).

Por tltimo, en los vv. 57-58, el autor manifiesta altaneramente su orgullo
por la “novedad” y “originalidad” de su obra —como quizé no lo habia hecho
ningun poeta latino antes que ¢l—, manifestandose en los siguientes términos:

Nostra loquar, nulli vatum debebimus orsa,
nec furtum sed opus veniet...

Diré algo mio, no le deberé mi empresa a poeta alguno,
y no tendra lugar un hurto, sino una obra propia...

Finalmente, el poeta termina rematando su orgullosa presuncion
acerca de la novedad y exclusividad de su obra echando mano de otras dos
metaforas, las del “carro” y la “nave” propias, por medio de los cuales el
autor se deslizara por el cielo y por el mar a la busqueda de temas nuevos
para la composicion de su obra:

[...] soloque volamus
in caelum curru, propria rate pellimus undas.

[...] pues yo vuelo
hacia el cielo en solitario carro, y con mi propia nave bato las olas®

En suma, los versos 49-59 del proemio del libro 2 de los Astronomica
de Manilio constituyen un excelente ejemplo para ilustrar el motivo literario
de la novitas rerum, inserto dentro del topico general del primus inventor’'.

9 Manilio insiste otra vez en la metafora del carro gobernado por él solo, y en la idea
de la novedad y la exclusividad de su obra un poco mas adelante, en los vv. 138-141: ... nec
in turba nec turbae carmina condam / sed solus, vacuo veluti vectatus in orbe / liber agam
currus non occursantibus ullis / nec per iter socios commune regentibus actus.

SI'Para un analisis de las dos metaforas fundamentales mediante las cuales Manilio
ilustra la idea de la novedad de su poesia, la del “camino no pisado” y la del “rio no
contaminado”, vid. Pozzi 2017: 3-10.
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Ese mismo motivo de la novitas rerum volvera a ser retomado por
Manilio, finalmente, en el proemio del libro 3 de sus Astronomica, el cual
se abre con los siguientes cuatro versos (vv. 1-4):

In nova surgentem maioraque viribus ausum
nec per inaccessos metuentem vadere saltus
ducite, Pierides. Vestros extendere fines
conor et ignotos in carmina ducere census.

A mi, que me elevo hacia asuntos nuevos, y que me atrevo a abordar
temas superiores a mis fuerzas y que no tengo miedo a marchar

por cafiadas inaccesibles, guiadme, Musas. Me esfuerzo en dilatar
vuestros dominios y en llevar tesoros desconocidos a mis versos.

En esta ocasion el motivo de la novitas rerum aparece recogido tanto
por la expresion del verso inicial: in nova surgentem (a mi, que me elevo
hacia asuntos nuevos), como por el sintagma del cuarto verso: ignotos
census (tesoros desconocidos). Pero, junto a dicho motivo, aparecen todavia
otros dos, habitualmente asociados también —ya desde Ennio— al tdpico
del primus inventor. En primer lugar, la alusion a la enorme “dificultad”
de la empresa poética que el autor intenta abordar, idea recogida tanto
mediante el sintagma maiora viribus (temas superiores a mis fuerzas), como
mediante el sintagma per inaccessos saltus (por cariadas inaccesibles)>.
En segundo lugar, la alusion a la “audacia” u osadia que supone iniciar ese
nuevo camino, idea recogida por los participios ausum (que me atrevo) y nec
metuentem (que no tengo miedo). Por lo demas, si en el proemio del libro
2 el motivo de la novitas rerum venia precedido por 48 versos dedicados
a repasar toda una serie de asuntos trillados por los poetas griegos, aqui,
en el proemio del libro 3, el motivo de la novitas rerum viene seguido
por 20 versos dedicados a resumir otros tantos temas trillados igualmente
por los poetas grecolatinos anteriores a Manilio: la guerra de los Gigantes
contra Zeus, la guerra de Troya, la expedicion de los Argonautas en busca
del vellocino de oro, la venganza de Medea contra Jason, la guerra de los
siete caudillos contra Tebas, la leyenda de Edipo, el banquete de Tiestes,
las guerras Médicas, las conquistas de Alejandro Magno o la propia historia
del Imperio romano.

52 La dificultad del tema astrologico, tanto desde el punto de vista del contenido
como desde el punto de vista formal, es subrayada también por Manilio en Astr. 3.31-35.
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Finalmente, el tltimo poeta latino que trata el topico del primus inventor
como motivo de vanagloria es el fabulista Fedro. Lo hace, concretamente,
en el epilogo con el que cierra el libro 2 de sus Fabulas (vv. 1 'y 5-9):

Aesopi ingenio statuam posuere Attici.

[...]

Quoniam occuparat, alter ne ** primus foret,
ne solus esset studui; quod superfuit:

nec haec invidia, verum est aemulatio.
Quod si labori faverit Latium meo,

plures habebit quos opponat Graeciae.

Los atenienses erigieron una estatua al talento de Esopo.

[...]

Como ¢l se habia anticipado para que otro no fuera el primero,
yo me he propuesto que ¢l no fuera el Gnico: lo que me quedaba.
Esto no es envidia, sino emulacion.

Y si el Lacio se muestra favorable a mi obra,

entonces tendra mas poetas que oponer a Grecia.

Aqui Fedro, tras lamentar que Esopo se le hubiera adelantado entre
los griegos como creador del género fabulistico (v. 5), se vanagloria de
haber sido, al menos, el primero en emularlo y en componer fabulas entre
los autores latinos (vv. 6-7: yo me he propuesto que él no fuera el unico:
lo que me quedaba. / Esto no es envidia, sino emulacion). Ademas, se jacta
de que, en el caso de contar con el favor del publico, los latinos, gracias a
¢l, contaran con un poeta mas que oponer y enfrentar a Grecia (vv. 8-9).

Conclusiones

En la poesia latina el topico del primus inventor, a diferencia del zpdrog
evpetic griego, pertenecia al ambito de la “vanagloria”, pues consistia en la
jactanciosa pretension, por parte de los propios poetas, de ser los primeros en
cultivar un género literario determinado, un metro concreto o una tematica
especifica. En numerosas ocasiones dicho topico aparecia asociado, en los
poetas latinos, a cuatro motivos literarios especificos: la “dificultad” de la

53En otras ediciones (cf. Loeb) se lee ut, en lugar de ne, pero el sentido general del
pasaje, en Ultima instancia, apenas varia.
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empresa abordada, la “audacia” a la hora de emprender dicha empresa, la
“novedad” del camino emprendido y la “importancia” del asunto tratado.
Los dos primeros motivos surgieron con Ennio; los otros dos, con Lucrecio.
El rastreo del topico desde la poesia arcaica hasta la poesia de la época
Flavia muestra su presencia en ocho poetas: Ennio, Lucrecio, Virgilio,
Horacio, Propercio, Ovidio, Manilio y Fedro, no habiendo rastro de él, en
cambio, en ninguno de los tres poetas mas importantes de la época Flavia:
Silio Italico, Estacio y Marcial.

En cualquier caso, el concepto de primus inventor de cada uno de los
autores mencionados no obedece a los mismos parametros. En general, hay
que decir que casi todos los géneros, metros o asuntos abordados por los
poetas latinos ya habian sido cultivados por los autores griegos, por lo que la
proclamacion de ser el primus inventor hay que entenderla, la mayoria de las
veces, como aplicable exclusivamente a la poesia latina, dada la existencia de
claros antecedentes en la poesia griega. De hecho, los propios autores latinos,
a pesar de sus manifestaciones de “vanagloria”, suelen reconocer, de modo
expreso, los antecedentes griegos, unas veces en relacion con el género, otras
en relacion con el tema, otras en relacion con el metro empleado. Asi, Lucrecio
declara ser el primer poeta capaz de verter a la lengua latina, en su Sobre la
naturaleza de las cosas, el contenido de la “filosofia de Epicuro”. Virgilio
se ufana de ser el primero, con sus Bucolicas, en trasladar a la lengua latina
el “verso siracusano”, es decir, el género de la poesia pastoril de Teocrito;
y el primero, con sus Georgicas, en escribir en latin un “poema ascreo”, es
decir, una obra inspirada en la tematica agraria de Los trabajos y los dias de
Hesiodo. Por su parte, Horacio se ufana de ser el primero, con sus Odas, en
trasladar al latin los ritmos del “canto eolio”, es decir, la métrica de la lirica
griega cultivada por Alceo; y el primero, con sus Epodos, en trasladar al latin
la métrica yambica “siguiendo los metros y el espiritu de Arquiloco”. Por su
parte, Fedro, tras lamentarse de que la fabula ya habia sido inventada por el
griego Esopo, reivindica ser, al menos, el primer “imitador” de dicho género
en lengua latina. En cuanto a Ennio, cuyos Anales tenian como antecedente
no solo a la épica griega, sino también la traduccion de la Odisea de Livio
Andronico y el Bellum Poenicum de Nevio, obras ambas escritas en versos
saturnios, reivindica para si el haber sido el primus inventor de la “épica latina
en hexametros dactilicos”. Propercio, por su parte, reclama ser el creador de
la elegia amorosa latina siguiendo los pasos de los poetas griegos Calimaco
y Filetas de Cos, pero ocultando que dicho género ya habia sido cultivado
en Roma por Catulo, Galo o Tibulo.
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Los dos tnicos poetas latinos cuyas declaraciones de primus inventor
obedecian en gran medida a la realidad histérica fueron Ovidio y Manilio. Asi,
cuando Ovidio declara, a proposito de las Cartas de las heroinas, que €l “fue el
creador de este género, desconocido para los demas”, no parece estar faltando
demasiado a la verdad, pues si bien existia el género epistolar, en general,
puede decirse que Ovidio fue el creador particular de la “epistola amorosa”;
ni tampoco cuando se jacta de ser el “fundador’” del género de los Fastos, ya
que, aunque esta obra mantenia puntos de contacto con los Aetia de Calimaco,
no pertenecia, en puridad, al mismo género. En cuanto a Manilio, hay que
decir que, si bien el libro 1 de sus Astronomica, consagrado a la “astronomia”,
contaba con un claro precedente griego, los @arvdpeva de Arato (obra que habia
sido traducida al latin, ademas, por varios autores romanos), sin embargo, los
cuatro libros siguientes, dedicados a la “astrologia”, respondian verdaderamente
a su propia y exclusiva inspiracion poética. Por ultimo, paraddjicamente, el
unico género auténticamente latino en todos sus aspectos, la satira, del que no
existia antecedente griego alguno, no fue reivindicado nunca por su primus
inventor, Lucilio, sino que habria de ser otro autor satirico latino, Horacio,
quien le reconociera y adjudicara a Lucilio su invencion.
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Resumo

A Ovidio e a poesia que compds a partir do seu exilio, os Tristia e as Epistulae
ex Ponto, deve-se a criagdo daquilo que podemos designar por «poética do exilio».
Depois dele muitos poetas das diversas literaturas cantaram os seus exilios, utilizando
0s mesmos temas, a mesma estratégia, os mesmos topoi, alguns por influéncia direta
dele, outros apenas por serem semelhantes as situagdes. Li Bai, um dos maiores
poetas chineses, que viveu uma vida errante que ele mesmo chegou a considerar
um exilio, dedicou também diversos poemas a essa sua condi¢do. O objetivo deste
trabalho ¢ apontar um conjunto de coincidéncias e semelhancas entre a poesia de
Li Bai, no que a esse tema diz respeito, ¢ a poética do exilio ovidiana, apesar de
ser evidente que ndo pode ter sido influenciado pelo poeta latino, cuja obra era
totalmente ignorada na China do seu tempo.

Palavras-chave: Ovidio, Li Bai, exilio, poética do exilio, literatura
comparada.
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Abstract

Ovid and the poetry he composed during his exile, Tristia and Epistulae ex
Ponto, are responsible for the creation of what we might call a “poetics of exile.”
After him, many poets from different literatures reflected their exiles in their
poetry, using the same themes, the same strategy, the same topoi, some directly
influenced by him, others simply because their situations were similar. Li Bai, one
of the greatest Chinese poets, who lived a wandering life that he himself came
to consider an exile, also dedicated several poems to his condition. The aim of
this work is to point out a set of coincidences and similarities between Li Bai’s
poetry, in relation to this theme, and Ovid’s poetics of exile, although it is clear
that he could not have been influenced by the Latin poet, whose poetry was totally
ignored in China at that time.

Keywords: Ovid, Li Bai, exile, poetics of exile, comparative literature.

Surgiu ha alguns meses nas livrarias portuguesas uma coletanea do poeta
chinés Li Po (ou Li Bai), com o sugestivo titulo Um copo de vinho no exilio.
A edicdo (e, presume-se, também a traducdo) ¢ da responsabilidade de Manuel
Silva-Terra, poeta com obra publicada, embora isso ndo seja referido no livro.

Li Bai ou Li Po ou ainda Li Bo, formas diferentes de grafar o seu nome
em caracteres ocidentais, ¢ um poeta chinés da dinastia Tang (séc. VII a
séc. X), uma das dinastias mais ricas, do ponto de vista cultural, da historia
chinesa. Li Bai e Du Fu serdo, porventura, os dois nomes mais sonantes no
que respeita a poesia, mas a eles podem ainda juntar-se, por exemplo, Wang
Wei ou Bai Juyi, para referir apenas quatro dos mais notaveis poetas desses
séculos. Alguma poesia de Li Bai, além da que figura na obra supracitada,
tem sido divulgada em portugués especialmente por Antoénio Graga Abreu,
em obras como Poemas de Li Bai' ou Cem Poemas de Li Bai (2021), a
par de outras tradugdes da responsabilidade de diversos editores, com bem
menor numero de poemas, em particular no Brasil.

Nasceu Li Bai em 701, provavelmente no Turquestdo, ou seja, em
territorio que € atualmente parte do Quirguistdo?, mas ainda em plena
infancia radicou-se em Chengdu, naquela que € hoje a provincia de Sichuan.

Um copo de vinho no exilio ndo ¢, em boa verdade, uma obra de Li Bai;
trata-se de uma coletanea de poemas do poeta chinés que figuram em obras
ou antologias publicadas na China, mas o titulo do livro ¢ da responsabilidade

' Abreu 1996. A 1* edigéo desta obra saiu em 1990.
2 Abreu 1966: 13.
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apenas do editor e tradutor. A opcao por tal titulo fica seguramente a dever-se
ao facto de o vinho ocupar um lugar importante na poesia de Li Bai. Um
outro poeta, Du Fu, seu amigo e contemporaneo, tem um poema que reflete
a importancia do vinho na sociedade de entdo (e na cultura): ERH/\{LLFR,
(«Canto de imortais a beber»), no qual evoca um conjunto de figuras notaveis
que se entregam ao convivio a volta do vinho, entre as quais esta Li Bai.

A escolha da segunda palavra do titulo, entretanto, também nao surge
do acaso; outra das marcas deste poeta, justamente considerado por muitos
autores o maior poeta chinés, € a errancia. Percorreu grande parte do territorio
do império, numa vida quase ndomada que justifica plenamente a forma
como intitulou a obra que lhe dedica um dos seus mais atentos estudiosos,
Ha Jin, The Banished Immortal: a life of Li Bai, na qual o designa como
“knighterrant and itinerant bard”.?

Esta ¢, afinal, uma circunstancia que espelha bem o seu tempo e para
cuja compreensdo seria sem duvida relevante apreciar o contexto historico em
que viveu, a dinastia Tang, com todas as suas convulsdes politicas e sociais e
com os jogos de poder que ditaram sucessivos cendrios de conflitos, ndo raro
com elevadas perdas de vidas humanas. Como seria de toda a conveniéncia
dissertar, ainda que brevemente, sobre as correntes filosoficas dominantes na
época, para melhor se compreender o enquadramento do poeta na doutrina
do taoismo, inquestionavelmente um trago caracteristico do quadro concetual
em que se moveu e de que resulta parte da sua produgdo poética.

Seria, por outro lado, importante, em relagdo ao outro polo da compa-
racdo feita no presente trabalho e se é possivel antecipar um pouco o que
adiante se dird, compreender as circunstancias do exilio de Ovidio, o mistério
que o envolve, o contexto historico-politico que o ditou e o seu significado
do ponto de vista juridico. De resto, convém desde ja deixar claro que o
«imortal exilado» que foi Li Bai nao foi objeto de qualquer condenacao,
pelo que o seu exilio, mais de caracter poético ou, pelo menos, opcional,
do que juridico, ¢ bem distinto, como adiante se dird, do de Ovidio, com
cuja obra aqui se estabelece um paralelo.

Tudo isso, repita-se, seria pertinente para mais claro ficarem as opgdes
conceptuais em que nos movemos. As limitagdes de espaco, no entanto,
a que um trabalho desta natureza esta sujeito, ndo permitem ir t3o longe,

3Ha Jin 2019: 145. Neste trabalho seguiram-se as informagdes em especial deste autor
e ainda as de Abreu (1996 e 2021) e bem assim de Walley 1950 e o muito enriquecedor
estudo de Vasano 2003.
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uma vez que toda essa reflexdo nao seria compativel com tais limitagdes,
que necessariamente teria de exceder. Ao assumir-se a consciéncia de tal
fragilidade, assume-se igualmente que a reflex@o aqui feita se expoe a justas
criticas. Fica a confissdo, com a devida captatio beneuolentiae ao leitor.

As circunstancias de vida do poeta Li Bai deixaram, portanto, marcas
visiveis na sua producdo poética, como facilmente se compreende e como sucedeu
com muitos outros nomes da literatura que viveram semelhante experiéncia.
Nao faltam, por isso, estudos dedicados a literatura que tais circunstancias de
vida terdo originado e que legitimam a designac@o «poética do exilio».*

O primeiro de todos esses poetas ou, pelo menos, o que mais significativas
manifestacdes em seus versos nos deixou nesse dominio foi o poeta romano
Ovidio. Banido de Roma para os confins do império, para a longinqua cidade
de Tomos, nas margens do Mar Negro, no territorio da atual Roménia, Ovidio
cantou de forma insistente a sua experiéncia de exilado. Pode bem afirmar-se
que, na poesia ocidental, foi ele o fundador daquilo a que podemos chamar
«poética do exilion.’ Nao que tenha sido ele o primeiro a cantar as dores da
auséncia ou os males do degredo; mas foi, sem davida, o primeiro a fazé-lo
de uma forma sistematica, a ponto de, a partir da sua obra, ser possivel
elaborar os tragos fundamentais dessa mesma poética e que assim se podem
enumerar sumariamente.® Desde logo, as insistentes referéncias as causas do
desterro e a afirmagéo de inocéncia, ou seja, da injustica da sua condi¢do.’

Além disso, a consciéncia dorida dos efeitos do tempo e do espaco, isto
¢, 0 peso da distancia, a diferenga entre o territorio do passado ou raiz € o do
presente e entre os tempos de cada um deles. O tempo assume nesse aspeto uma

4Seria impossivel referir aqui todos os estudos dedicados ao assunto. Merecem especial
destaque, por lhes ser particularmente devedora a presente sintese € que, por isso mesmo,
por ser sintese, nem sempre faz justica a influéncia de cada um: André 2007; Equipe de
Recherche sur le Voyage 1986; Giamatti 1984; Guillén 2005; Karatson et Bessiere 1982;
Lagos-Pope 1988; Prevost 1979; Said 2000; Sladits 1977.

*Sao igualmente numerosos os estudos dedicados a Ovidio e, entre eles, os que tém
como objetivo a sua obra do exilio. Foram particularmente importantes para as presentes
reflexdes os seguintes: Alberto 1997; André 1991; Bins 1993; Della Corte 1988; DyElia
1959; Evans 1983; Friankel 1969; Holzberg 2002; Knox 2006; Knox 2009; Nagle 1980;
Nascimento e Pimentel 2007; Wilkinson 1962.

®*Em boa medida, os temas ou topoi a seguir sucintamente elencados sdo os que
resultam de uma leitura atenta das duas coletaneas ovidianas de poesia do exilio, os Tristia
e também as Epistulae ex Ponto, grande parte dos quais vieram a repetir-se séculos fora na
obra de poetas que sofreram e cantaram essa mesma experiéncia.

7Strelka 1981: 224.
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dimensao especial, pois o afastamento ndo ¢ apenas uma condi¢do de espaco,
¢ também e mais do que isso uma condi¢do de tempo; o caminho de regresso
ao momento da partida é impossivel;® mas também por isso o poeta do exilio
acaba por desenvolver uma espécie de «maquina retrospetivay.’ Digamos que
na redescoberta ou reinvencdo do passado e da patria perdida é a si mesmo
que busca e a seiva que lhe ¢ vital enquanto criador de um objeto artistico.'”

Assim prisioneiro do espaco e do tempo passados, em vez de encontrar
novas raizes, torna-se um cidadao de parte nenhuma; tudo perdeu, pelo que
ja nada podem tirar-lhe."

Entre as marcas que dai resultam a primeira tem a ver com a viagem
entre passado e presente, entre a terra de origem e a terra de exilio. A
descri¢do coincide em regra com uma experiéncia tempestuosa, a sublinhar
ser intransponivel a distancia.

O olhar que o exilado revela em relagao a nova terra € sempre negativo:
paisagem arida, clima insuportavel, a maior parte das vezes frio, um geral
sentimento de inseguranca.

Dai decorre o agudizar da soliddo, a que se somam debilidade fisica
e psicologica, a doenga, a progressdo da idade, a velhice.

Assim sendo, o animo fica enfraquecido e oscila entre a esperanca ¢
o desalento; ora parece que vislumbra uma saida para o infortinio, ora ¢
o desespero que triunfa.

A Unica saida reside no fim inexoravel. A morte ¢, por isso, presenga
regular na poesia de exilio; a condi¢ao de desterrado ¢ uma espécie de morte,
0 que pode ser um bem, pois na morte esta a esperanca de a desventura findar.

Subsiste a memoria como alento, libertacdo ou conforto. Funciona
como elo de ligagdo com o passado ou como instrumento de conflito com
o presente. Mas estd também na memoria a esséncia da nostalgia, a medida
que se adensa a convic¢do de que ndo havera regresso.

Neste labirinto de conflitos intimos, o canto pode ser paradoxal: ¢
lugar de refugio e de sofrimento, mas ¢ também veiculo de lembranca da
dor e da sua superacdo; de alguma forma, a escrita compensa a caréncia
da patria com a expressao literaria do seu desejo."

8 Jankélévich 1974: 36.

? Brodsky 1989: 94-95.

0K aratson et Bessiére 1982: 87.
"Exner 1986: 286-287.

12Karatson et Bessiére 1982: 35-41.
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Assim se desenham alguns dos topoi que configuram, a partir de
Ovidio, a «poética do exilio»."

Ovidio, bem entendido, ndo criou este tipo de literatura nem € o
responsavel por esses topoi. Alguns deles vinham ja de autores que o prece-
deram, como Homero (embora, no caso deste, se trate de exilio de terceira
pessoa), como Cicero, nas cartas de exilio, ou como Séneca. Mas somente
em Ovidio os encontramos de uma forma, por assim dizer, sistematizada. A
diferenca, alids, entre os dois modos de “celebrar” o exilio, isto é, o “canto
do exilio” e a “narrativa do exilio”, sugerem que ao primeiro se chame o
modo ovidiano e ao segundo o modo odisseico.!'*

Muitos repetir-se-2o depois na escrita de exilio de varios autores em
muitas outras literaturas, mesmo que nao tenham recebido influéncia direta
ou indireta do poeta latino. Mas ¢é inegavel que foi ele 0 modelo dessa
formulagdo poética que atravessa a literatura dos séculos que se lhe seguiram.

Também Li Bai ndo conheceu a obra ovidiana nem alguma vez tera tido
noticia, por difusa que fosse, do poeta romano. E materialmente impossivel
que a China do século VIII tivesse chegado qualquer eco da literatura latina
do século I. Mas nem por isso deixa de haver algum fascinio no cotejo da
obra de ambos os poetas, sublinhando as coincidéncias entre duas figuras
de épocas tao distintas e culturas tdo diversas.

Sao diferentes ambos os «exilios» — Ovidio foi condenado ao desterro
por decisdo imperial, Li Bai levou uma vida errante, ora por opgao, ora em
virtude dos condicionalismos sociais e politicos do seu tempo. Mas a ambas
as situacdes pode aplicar-se a designacao de exilio, que eles mesmos, de resto,
utilizam; em boa verdade, ndo existem exilios voluntarios, j& que a auséncia,
como a errancia, sdo ditadas por circunstancias que a elas obrigam, ou seja,
se tais circunstancias se ndo impusessem a partida ndo teria acontecido.'

Observemos, pois, essas coincidéncias entre as linhas dominantes
da poética do exilio, tal como foram desenhadas por Ovidio, e a obra do
poeta chinés.

O poeta romano evoca repetidamente o momento do adeus, o dia da
separagao, como se, ao trazé-lo a todo o tempo a memoria, fosse possivel ndo
o concretizar. Li Bai lembra igualmente o momento em que se separou da
esposa ¢ a deixou desfeita em lagrimas, junto ao portdo da casa, condenada

13 Esses tdpoi sdo longamente estudados por Strelka 1981.
14 Guillén 1976: 271-272.
15Sgard 1986: 292.
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a solidao. Sobram-lhe também a ele as lagrimas e «a luz de uma candeia
solitaria» a alimentar-lhe a lembranga do dia da partida.'

A partida segue-se a viagem, por via de regra dificil, tempestuosa,
arriscada, repleta de perigos. Assim ¢ a descri¢do ovidiana,'” como o sera
na poesia de Li Bai, que ndo se cansa de afirmar ser «dificil a viagem,
dificil a viagemy», imagem reforgada com o recurso ao processo chinés
da repeticdo de caracteres ou caracteres aos pares, semelhante ao que na
literatura ocidental chamamos anafora:!'®

TTESME, 1TEEME

A agua — do mar, no caso do poeta latino, e dos rios, no do poeta
chinés — tornam-se, assim, elementos amplificadores da distancia e do
afastamento, seja pela sua dimensao, seja por serem uma espécie de muralha
quase intransponivel. Tao dificil de transpor que nem uma espada de lamina
bem fina logra corta-las, afirma Li Bi em metafora de rara beleza."

E da angustia da auséncia, afinal, que se trata, a mesma que dita a
Ovidio os poemas dos Tristia ou das Epistulae ex Ponto. Para o poeta
chinés a auséncia tem a dimensdo da distancia que separa a terra patria
(ou o lugar de partida) da terra atual. Entre uma e outra estende-se uma
imensiddo de céu e uma ndo menor extensdo de terra, duas vastidoes em
confronto — e que podemos imaginar somadas; o caminho entre ambas, duas
linhas paralelas que nunca se encontram, ¢ apenas o sofrimento infindavel
do autor do canto:?

EEBEZKXR,
THEFRKZER,
RREZRE §E.

No alto, o céu azul imenso e profundo,
em baixo, as ondas da agua limpida a correr.
Téo longo o caminho, tdo vasto o céu — a alma sofre ao voar.?!

1® Abreu 1996: 234.

17Por exemplo em 7r. 1.2 ou 1.4.
18 Abreu 1996: 246; 2021: 128.

1 Abreu 1996: 171.

2 Abreu 2021: 117.

2 Tradugdo de Zhang Yunfeng.
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Da mesma forma que em Ovidio a distancia que ia de Roma a Tomos
se media pela larga extensdo de mar percorrido na viagem entre a primeira
e a segunda, no poeta chinés s6 o grande rio consegue conhecer bem, no
momento do adeus, a verdadeira dimensdo da dor daquele que parte e
também de quem fica.”? Com a distancia aumenta a saudade; olhar do cimo
da montanha o longe ¢ dela o retrato mais expressivo.”

Em tais circunstancias, os sentimentos originados pela separagdo agudizam-
-se. O resultado ¢ uma dolorosa sensagdo de soliddo, que Ovidio exprimia
recorrentemente através do adjetivo solus, como traco definidor do seu retrato
(Tr. 2.189), agravado, além do mais, por barreiras linguisticas, que lhe impediam
o contacto com quem o rodeava (77. 5.10.37-38). O poeta chinés exprime-o,
por seu turno, em versos tao sentidos quanto belos; solitario, as portas da cidade
(uma outra forma de exprimir a soliddo), apenas tem como interlocutores os
ventos de Outono que vao sussurrando na folhagem das arvores:**

HRZME, BENVE .
WinEEN, BYEMS.

Que fago eu em Shaqiu?®

Vivo solitario ouvindo, noite e dia,

as portas da cidade, o sussurro de velhas arvores
agitadas pelo vento do Outono.

Tudo se conjuga, no poeta romano, para fazer crescer a sua angustia de
desterrado, agravada ainda pela consciéncia de que o regresso ¢ impossivel.
Nao apenas o impede a vontade do imperador, que nunca revogou o edito
de expulsdo, mas também, o que nao ¢ de somenos, as dificuldades da
viagem, repleta de riscos no mar ¢ em terra (7r. 1.2; 1.4; 3.2.7-16). Li Bai,
de modo semelhante, vé gelarem as aguas do Rio Amarelo, sucederem-se
nevoes nas montanhas Taihang, tudo a impossibilitar o retorno. O desejo de

22Li Bai 2024: 21.

#Li Bai 2024: 33.

2 Abreu 1996: 140; 2021: 74. Sempre que em nota se ndo mencione ser outra a
responsabilidade da tradugdo do chinés, ela ¢ de A. G. Abreu. Quanto a tradugao dos textos
latinos ¢ de Carlos Ascenso André.

2 Por uma questdo de respeito pelos respetivos tradutores a versdo em Pinyin dos
nomes ¢ sempre a que figura na traducdo utilizada e devidamente referida. O mesmo sucede
com a grafia chinesa.
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«deslizar sobre as ondasy» e, com «uma nuvem por velay, poder «atravessar
o mar azul» ndo passa de uma utopia.?® Pretende viajar para norte, mas o
acumular de barreiras torna esse projeto impossivel: caminhos pedregosos,
desfiladeiros abruptos, avalanches, um clima intransponivel. Em suma,
«ndo se sabe quando podera regressar a terra natal».?’” Ou, como dira num
outro poema em metafora de notavel expressividade, quem parte & «como
flecha disparada por um arco», o que vale por dizer que vai e ndo volta.?

Neste mesmo poema, deixa evidente o desconforto que lhe transmite
a terra da auséncia, onde abundam feras e onde nada existe para comer, de
tao estéril que €. Este ¢é, alids, um dos pontos de maior coincidéncia entre
a poética ovidiana do exilio e a de boa parte dos desterrados de todos os
tempos e de todas as literaturas e a qual o poeta chinés nao fica indiferente.

Ovidio manifesta repetidamente em relagao ao lugar de exilio uma visao
disforica e profundamente negativa: a paisagem ¢ inospita e arida, o clima ¢
atroz, quase sempre caraterizado por invernos insuportaveis, o sentimento de
inseguranga ¢ dominante.” O passo seguinte ¢ particularmente expressivo:*

Nix iacet, et iactam ne sol pluuiaeque resoluant,
indurat Boreas perpetuamque facit.

Ergo ubi delicuit nondum prior, altera uenit
et solet in multis bima manere locis

A neve é um longo manto e esse manto nem sol nem chuva o derretem,
o Boreas a enrijece e a faz eterna;

ainda a primeira se ndo derreteu, logo outra vem
e costuma ficar dois anos em muitos lugares.

E tdo rigoroso o inverno que o vinho chega a congelar dentro das
anforas e, em lugar de ser bebido, tem de ser sorvido em pedagos (77.
3.10.23-24); o proprio mar congela a superficie, de tal forma que suporta
as passadas dos homens, o trote dos cavalos, a marcha lenta e pesada dos
bois (7r. 3.10.31-34).

26 Abreu 1996: 246.

2711 Bai 2024: 61.

28 Abreu 1996: 93.

2 Besslich 1972: 179-182; Favez 1951: 432; Froesch 1976: 45-68; Evans 1975: 8-9;
Gahan 1978.

30Ty, 3.10.13-16.
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Também a geada ¢ do mesmo modo uma presenca insistente em Li Bai.
Olha em volta, vé o chdo todo branco, coberto dela, e assalta-o a saudade
do lar;*' longe de Chang’an, ou seja, da sua casa,*? incomoda-o o zumbido
dos insetos a beira do pogo e atormenta-o a «geada fina»:*

= .
MEEEZEER.
... a geada fina faisca como um espelho na esteira fria.

Atenuava o poeta latino o sentimento da auséncia escrevendo aos
amigos; tanto os Tristia como as Epistulae ex Ponto sdo coletaneas das
cartas que foi escrevendo com esse objetivo: uobiscum cupio quolibet
esse modo — «estar convosco ¢ o meu desejo, seja de que forma for»
(7r. 5.1.80). De entre os destinatarios de tais cartas, ocupa lugar cimeiro
a esposa, a quem endereca amiude epistolas com finalidades varias: estar
presente através da escrita junto dela e daqueles que ama; levar noticias
do seu triste estado; obter apoio junto do imperador na esperanca de que
venha a revogar a ordem de degredo.

Também Li Bai escreve especialmente a esposa, mas nao apenas a ela;
ndo tem em vista qualquer apelo a uma interven¢@o junto do imperador,
pois ndo existe no seu caso condenagdo alguma, mas coincide com Ovidio
nos outros dois objetivos apontados: alcangar dessa forma a presenga junto
dela e levar noticias da sua desventura. Neste dialogo, encontramos algumas
vezes uma diferencga curiosa em relacao a Ovidio: escolhe-a a ela como a
voz que fala no poema, a queixar-se do siléncio nesse comércio epistolar,
siléncio esse que mais agrava a angustia da auséncia: «nenhuma carta vai,
nenhuma carta vem, ambos dolorosamente separados». E diz pela voz dela
que assim se amplia a soliddo, «as sobrancelhas unidas pela tristeza».*

Em outro poema, de uma beleza impar, onde a esposa menciona o longo
tempo que dura ja a separagdo (cinco primaveras seguidas a ver, sozinha,
florir as cerejeiras), fala das suas cartas «rendilhadasy, que esta certa de o
fazerem suspirar, e sublinha o seu estado de tristeza patenteado na imagem

31 Abreu 1996: 99.

32Chang’an ¢ a atual Xi’an, cidade que fica distante, portanto, de Chengdu, que Li
Bai considerava sua terra natal. Mas, na sua vida errante, a auséncia de um lugar onde
permaneceu por largo tempo corresponde, na sua Otica, a designag@o de exilio.

3 Abreu, 1996: 99; 2021: 117.

3% Abreu 1996: 116.
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de desleixo que da de si mesma, pouco preocupada com o cuidar de seu
aspeto por o ter a ele distante. E conclui em verso de amargurada beleza:*®

RANEREELBE.

Minha tristeza ¢ uma pena levada pelo vento,
um floco de neve rodopiando no ar.

Curioso ¢ que, no caso do poeta latino, ¢ sempre dele a voz do
poema, nunca dela, e ¢é ele que se queixa do desleixo de si mesmo, embora
ocasionalmente refira os reflexos que a sua auséncia porventura estara a
provocar nela.

Um outro tema que domina a poesia do exilio ¢ o tempo. E nao
surpreende que assim seja, pois um exilado, como acima se demonstrou, é-0
simultaneamente do espaco e do tempo. Parte-se de um lugar, mas parte-se
igualmente de um tempo determinado, ao qual jamais sera possivel regressar.
Naio se trata de um duplo desterro, mas apenas de um s6, simultaneamente no
tempo e no espago. Dai que, do mesmo modo que é recorrente a comparagao
de espagos, isto é, da terra patria com a terra de exilio, seja também recorrente
a comparagdo de tempos, o do passado e o do presente.

Essa comparagdo entre passado e presente ¢ sobremaneira visivel no
poeta chinés, mais até que no poeta latino.

Em poema a que o tradutor portugués Graga Abreu deu o sugestivo
titulo de “Nostalgia” (diferente da versdo original chinesa, onde o titulo
apenas remete o leitor para uma dedicatoria a esposa), evoca os dias em
que ela se debrucava sobre ele, a contrastar com os de agora, marcados
pelo afastamento, quando para sempre estdo afastados.’’

De maior expressividade ¢ o confronto entre a ventura do passado e a
pentria do presente em poema escrito de Chiang-hsia: ontem bebia vinho
rodeado de companheiros elegantes e ricamente trajados, hoje esta doente
e emudecido; ontem montava cavalos imponentes, hoje mais ndo tem que
uma pobre e misera montada e é assim que segue a caminho do desterro.’®
Este ¢ um sentimento amargo que o acompanha na viagem para o exilio,
em poema dedicado a Hsin. Lembra Chang’an, terra de partida (ou que

35 Abreu 1996: 241.
36 Jankélévitch 1974: 36.
37 Abreu 1996: 171.
31 Bai, 2024: 65.
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nele se desenha como tal) e compara com os dias do presente: ontem,
entre jardins e cortesas e filhos da nobreza, fruia o prazer do vinho; ontem
convivia com herdis e ostentava juventude; ontem a cabeleira esvoacava ao
vento a caminho do paldcio onde iria apresentar seus poemas; ontem vivia
no fausto de banquetes e em ambiente de dangas e festins; hoje crescem
ervas daninhas a sua volta, hoje sopra um vento carregado de poeiras, hoje
surgem diante de si barbaros em seus cavalos, como sucedia ao poeta latino,
confrontado diariamente com hordas de barbaros a investirem contra as
muralhas de Tomos.*

A semelhanga de Ovidio, receia que a auséncia produza um outro
efeito, ndo menos temivel: apagéd-lo da memoria das gentes com quem
vivia nos dias da ventura. O poeta latino temia-o € pensava que aqueles
que o idolatravam viriam a esquecé-lo; o poeta chinés acha que, depois da
partida, nenhum trago dele sobra na memoria dos homens.*

Uma das maiores angustias de qualquer exilado ¢ um dos pavores
que mais o atormenta ¢ a incerteza do regresso. Sentia-o Ovidio, que se
multiplicava em pedidos ao imperador, diretamente ou por intermédio da
esposa e dos amigos, para que lhe comutasse a pena ou para que a0 menos
a atenuasse, trocando-lhe Tomos por um lugar mais proximo de Roma e
mais seguro. Por isso, ao comparar a sua sorte com a daquele que era o
paradigma mitico do desterrado, Ulisses, afiangava que bem maior era a
sua propria desventura que a do heréi homérico, porque esse estava, ao
menos, seguro de rumar a sua patria, ftaca:*!

Ille suam laetus patriam uictorque petebat;
a patria fugi uictus et exul ego.

Ele, pleno de contentamento e coroado de vitdria, era a patria
que buscava:
da patria parti eu, com a humilha¢@o da derrota e do exilio.

Assim € com qualquer desterrado, que sabe, além do mais, que a
incerteza do regresso a casa se junta a quase certeza da impossibilidade de
esse regresso ser total, por apenas acontecer no espago € nunca no tempo.

%1Li Bai 2024: 62.
40Li Bai 2024: 17.
41 Tr. 1.5.65-66.
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Li Bai vive essa mesma angustia, ou melhor, coloca-a na boca da esposa, o
que, afinal, vai dar a0 mesmo: tem consciéncia de ser sabido o dia da separacao,
mas de ser impossivel saber o do regresso.*” Ela mesma, a esposa, apelara
ao vento em outro poema a que traga de volta a nuvem, ou seja, o marido
desterrado, cujo retorno ha tanto tempo aguarda. Mas a incerteza ¢ mais forte:*

BERNESE

A flor caida continua imével,
quieta sobre o musgo verde.

Por sua propria voz, no entanto, reconhece o poeta ser dificil esse
regresso, sendo mesmo impossivel, por serem muitas as encruzilhadas, por
estarem geladas as dguas do rio e cobertas de neve as altas montanhas. Vale
a pena citar de novo os versos ja atras referidos:*

TTEENE, 1TIEME, ZIXEK, SRE

Dificil a viagem, dificil a viagem!
Quantas encruzilhadas, qual escolher?

Em poema dedicado aos filhos, deixa sem resposta a pergunta
angustiada:®

R ERPAE

Para quando o meu regresso?

A semelhanga de Ovidio, também Li Bai ndo perde por completo a
esperanga; se o poeta romano acreditava na possibilidade de o imperador,
um dia, poder vir a perdoa-lo e a permitir-lhe voltar, Li Bai, ndo obstante
afirmar que nunca se sabe quando podera retornar a terra natal, chega a
exprimir a crenga também num perddo que lhe permita esse regresso.*

4 Abreu 1996: 93.

4 Abreu 1996: 241.

4 Abreu 1996: 246; 2021: 128.
4 Abreu 1996: 200.

411 Bai, 2024: 61-62.
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A medida que o tempo passa, entretanto, o poeta olha em volta e s6 vé
uma paisagem de desolagdo. Era assim com Ovidio, que mais ndo via em
torno de si do que morte, destrui¢do, aridez. Ele mesmo ¢ disso o reflexo:
vai ficando débil, a saude ¢ cada vez mais fragil, faltam-lhe as forgas, ja
ndo ¢ mais do que um quase cadaver, a adiar a morte (7r. 3.8.33-34):

Nec melius ualeo, quam corpore, mente, sed acgra est
utraque pars aeque binaque damna fero.

E ndo tem mais vigor a alma que o corpo, antes cairam doentes
um e outro, ¢ dobrados sdo os males que padeco.

E assim também com o poeta chinés; quando olha em seu redor depara
com imagens de ruina, gritos de afli¢do, aridez na natureza. Até no retrato
que da de si proprio € visivel a coincidéncia entre a disforia do contexto
envolvente e a decadéncia pessoal: as roupas estdo esfarrapadas, o corpo
«mais seco e aspero do que um arbusto seco», numa penuria total.

Novidade em relagdo a Ovidio ¢ o facto de os efeitos da separacao se
fazerem sentir também nela, isto €, na esposa. Além do desleixo na imagem,
como se viu, a tristeza ¢ ilimitada, afirmacdo transmitida através de uma
imagem de grande valia estética e enorme efeito visual, ja acima citada e
que vale a pena repetir:*’

RAERGELE S

Minha tristeza ¢ uma pena levada pelo vento,
um floco de neve rodopiando no ar.

Nao ¢ apenas depois de longo tempo na terra de exilio que este faz
sentir as suas consequéncias no animo do poeta. Ovidio dedica a décima
elegia do livro I dos Tristia a descrever a viagem de Roma até Tomos. E
constante ao longo da viagem o sentimento de insegurancga, a incerteza, a
angustia. Assim também Li Bai, no percurso para o exilio, se sente perdido
nos caminhos que tem pela frente, «longe de casa», sem saber responder
a quem lhe pergunta qual o seu rumo.*® Depois, ja distante, é apenas «um
pessegueiro florescendo no fundo de um pogoy», o mesmo € dizer uma arvore

47 Abreu 1996: 241.
11 Bai 2024: 56.
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sem luz e sem futuro, ao passo que ela, abandonada em leito solitario do qual
ndo ocupa sequer mais de metade, esta reduzida a dimensao das lagrimas,
a esvair-se no tempo como as pétalas fugazes de uma flor.*’

Essa é a imagem que o poeta da de sua esposa, assim a retratando
igual a si mesmo: rosto cada vez mais envelhecido, cabelos brancos a
multiplicarem-se de ano para ano, o p6 de arroz espalhado ao acaso e com
desleixo no rosto descuidado, uma espécie de cadaver adiado, se ¢ legitimo
parafrasear um poeta portugués de muitos séculos depois:*

FHRES AR, aTEERME.

No reflexo, o passaro dourado voa sem se apagar,
Sob o terrago, a fénix verde pensa em soliddo absoluta.’!

Esta presenca da morte tornou-se também repetitiva e quase obsessiva
na poesia ovidiana, a medida que o exilio ia progredindo no tempo.
Considerava, alias, que morrera ja no momento da partida:

Cum patriam amisi, tunc me periisse putato!
Et prior et grauior mors fuit illa mihi.

Quando perdi a patria, foi entdo que sucumbi, podes cré-lo;
a primeira e mais grave morte que sofri foi essa.

E, bem mais tarde, ja na segunda coletinea de poemas do exilio, as
Epistulae ex Ponto, o quadro de desolagdo levava-o a imagem da morte:>

Quid enim status hic a funere differt?

Esta vida, em que se distingue ela da morte?

Ou ainda:**

4 Abreu 1996: 171 e 116.

S01i Bai 1996: 93.

I Tradugdo de Zhang Yunfeng.
2 Tr. 3.3.53-54.

53 Pont. 2.3.3.

¢ Pont. 1.7.10.
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Si uita est mortis habenda genus.

Se vida pode chamar-se a esta forma de morte.
Assim sendo, nada mais lhe resta do que aguardar a descida a sepultura:®

Si genus est mortis male uiuere, terra moratur
et desunt fatis sola sepulcra meis.

Se uma forma de morte é viver na desgraca, so a terra tarda ainda,
e falta a meus fados somente a laje de um tamulo.

Nao ¢ tao obsessiva a evocacdo da morte nos versos do poeta chinés,
mas, como se viu, ndo deixa de ser um elemento presente.

Perante a impossibilidade de fazer a viagem até ao lugar de origem,
o desterrado usa de meios alternativos para a concretizar, ilusoriamente
que seja: as cartas, por exemplo, como atras se viu, tanto em Ovidio como
em Li Bai, e no caso do poeta romano até mesmo o seu livro, que envia a
Roma em sua representa¢do; assim o afirma, logo na abertura dos Tristia:*

Parue — nec inuideo — sine me, liber, ibis in Vrbem:
el mihi, quod domino non licet ire tuo!

Na tua pequenez — e nisso te ndo invejo — 6 meu livro, partiras
sem mim a caminho da Urbe;
pobre de mim, pois a teu amo nao ¢ licita uma tal viagem!

Li Bai ndo procede de modo diverso; saudoso de casa e dos filhos,
além de desejar que o vento (que noutro passo era fator de separacao) lhe
leve de volta o seu coracdo e o deposite na adega da familia, envia também
em sua representacdo um poema, escrito num pedago de seda:’’

ms— =
HEREnE

Tomo um pedaco de seda,
escrevo, e mando-vos este poema.

> Pont. 3.4.75-76.
6 Tr 1.1.1-2.
57 Abreu 1996: 200; 2021: 99-100.
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Como se diz no comego destas breves reflexdes, nao se pretende de modo
algum estabelecer um leque de influéncias (impossiveis, importa sublinha-lo de
novo) da poesia ovidiana na poesia de Li Bai. Pretende-se tdo somente apontar
curiosos paralelismos, os quais, quando muito, revelam como o sentimento
do exilio e a sua expressdo poética podem resultar em coincidéncias entre
literaturas, épocas, culturas e latitudes tao distintas e tao distantes.
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Abstract

This paper examines Martial’s innovative use of the senses of smell and taste
in his epigrams, revealing how he transcends the limitations of the written word
by inviting readers to interact with his work on a visceral level. By associating
specific odors and flavors with social status, morality, and individual character,
Martial constructs a sensory map of Roman society. The analysis explores how
Martial employs a range of techniques, from the evocation of foul odors to represent
immorality and low social status to the satirical use of coprophagy to condemn
the excesses of Roman elites. Through these sensory experiences, Martial not only
reinforces the moral and social critiques central to his epigrams but also invites
readers to inhabit the sensory world of imperial Rome.

Furthermore, the paper investigates how Martial’s use of the senses aligns
with his preference for the epigram as a genre rooted in the everyday and the
corporeal, challenging the hierarchy of literary and sensory values established by
ancient philosophy. Ultimately, Martial’s epigrams demonstrate the power of the
olfactory and gustatory senses as vehicles for expression and critique, offering
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a unique and insightful window into the social, cultural, and literary dynamics
of ancient Rome.

Keywords: Martial, Epigrams, sensory system, olfactory system, gustatory
system

Resumo

O presente artigo analisa o uso inovador dos sentidos do ofato e do paladar
nos Epigramas de Marcial, assinalando o modo como o autor consegue superar os
limites da escrita, convidando os leitores a interagirem visceralmente com a sua obra.
Ao associar determinados odores e sabores a uma dada classe social, a um valor
moral ou perfil individual, Marcial constroi um mapa sensorial da sociedade romana.

A nossa analise detém-se sobre 0 modo como o epigramista se mune de uma
série de técnicas, a comegcar pela evocagdo dos quatro sentidos, para retratar a
imoralidade e as classes sociais mais baixas até ao emprego satirico da coprofagia,
com o objetivo de condenar os excessos cometidos pelas elites romanas. Através
destas experiéncias sensoriais, Marcial ndo so refor¢a a critica moral e social nos
seus epigramas, como convida os leitores a experienciarem o mundo sensorial do
império romano.

Este trabalho investiga ainda de que forma a preferéncia de Marcial pelo género
epigramatico, enraizada no quotidiano e na corporeidade, desafia a hierarquia dos
valores literarios e sensoriais estabelecidos pela filosofia antiga. Por fim, os epigramas
de Marcial testemunham o poder expressivo e critico dos sentidos, oferecendo uma
visdo privilegiada e inica da dindmica social, cultural e literaria da Roma Antiga.

Palavras-chave: Marcial, Epigramas, sistema sensorial, sistema olfativo,
sistema gustativo

Martial (M. Valerius Martialis), the epigrammatist who flourished
during the reign of the Flavian Dynasty, placed the epigram at the bottom
of the ranking of literary genres: quid minus esse potest? Epigrammata
fingere coepti.' For Martial, the epigram, firmly anchored in the everyday
and empowered by socio-critical zeal, has a moral earnestness lacking in
more elevated genres.”? The epigram’s low generic ranking is confirmed
above all by its language, which, in conformity with the principle of stylistic
decorum, is every day and colloquial in flavor.?

Nevertheless, this epigram reached its peak of artistic development
under Martial. The epigrammatist was known, for example, for using the

113.94.9 cf. Tac. Dial. 10.4.
2Kay 2010: 318.
3Watson and Watson 2003: 21-26.



“Augmented Reality” in Martial: The Use and the Abuse
of Olfactory and Gustatory Systems in Martial’s Epigrams 177

literary technique of breaching the fourth wall, by addressing directly to us,
the unknown readers (lector) of his Epigrams. This technique was not an
innovation — Ovid had done something similar, about eighty years before
Martial, in Tristia and Epistulae ex Ponto.* By shattering the fourth wall,
Martial created a constant tension between illusory and non-illusory attitudes.
By doing so, Martial encouraged us, the readers, towards a specific style of
reading his Epigrams; the reading had turned into a conversation, in which
the reader becomes a listener.

In this paper I would like to expose another literary device used by
Martial, in which he conveyed his messages to the audience, which can be
seen as a form of ‘Augmented Reality’: by appealing to the senses of the
reader, particularly the senses of smell and taste, Martial changes the whole
reading experience; the emotions of the reader intensify since the sensory
experience is a universally human one. Martial succeeds in conveying a
clear message that every reader can identify with, through familiar smells
and tastes. The messages can be either social criticism, social commentary,
mockery and humor. And thus, the reading experience becomes a sensual
experience, involving the olfactory and the gustatory systems.

In ancient philosophy, the senses of smell and taste were ranked
lower in the hierarchy of the senses than the senses of sight and hearing
(with touch coming in at halfway place).’ By elevating the operations of
the mind over those of the body, the Western philosophical tradition has
largely confirmed these ancient prejudices.® Two millennia before modern
studies on the senses of smell and taste and their relations to the part of the
brain responsible to memory and emotion, Martial is an excellent example
of author from antiquity who used the senses of smell and taste as agents
of expression, emotion, exclusion and differentiation.

Martial and the Sense of Smell

Martial applied great sophistication to distinguishing between bad
smells and good smells.” Thais and Bassa, regular butts of jokes in Martial’s
Epigrams, are defined by their foul-smelling body. On one hand, Thais’

4Ov. Tr. 4.10.132 (candide lector), 3.1.2 (lector amice), 3.1.19 (dicite, lectores); Pont.
3.4.43 (Quo magis, o lector, debes ignoscere) et passim.

* On ancient philosophical approaches to taste see Rudolph 2018: chapter 2.

¢ Gowers 2018: 90.

"Bradley 2015: 6.
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foul-smelling body is attributed to her profession — prostitute, and on the
other hand Bassa’s stench is one of her physical traits, something inherent.

Tam male Thais olet, quam non fullonis avari
Testa vetus, media sed modo fracta via,

Non ab amore recens hircus, non ora leonis,
Non detracta cani transtiberina cutis,

Pullus abortivo nec cum putrescit in ovo,
Amphora corrupto nec vitiata garo.

Virus ut hoc alio fallax permutet odore,
Deposita quotiens balnea veste petit,
Psilothro viret aut acida latet oblita creta
Aut tegitur pingui terque quaterque faba.
Cum bene se tutam per fraudes mille putavit,
Omnia cum fecit, Thaida Thais olet.®™

Here Martial uses a range of foul smells that would be familiar to the
inhabitants of early imperial Rome. The epigrammatist tries to evoke the
polluted figure of Thais and her profession.!® Although Thais tries to conceal
her body odor with cosmetic recipes, it remains a potent telltale sign of
her social status, and Martial equips his readers with a rich repertoire of
olfactory associations with which to describe such a figure.!!

Bassa’s foul-smelling body is treated by Martial in two different literary
ways: one — direct and straightforward — as in Epigram 4.87: pedere Bassa
solet (Bassa has the habit of farting), and the second — the use of cumulatio,
the builtup of foul odors which evokes Bassa’s indescribable stench, as in
Epigram 4.4. This array of images, haphazard as it may seem, shows a certain
organization based on the association of ideas around the verb redolere.'? Unlike
the verb fefere which means “to have an ill smell, to stink”, which Martial
uses exclusively to describe a person who reeks of wine, ' the connotation of

8 All English translations are by Bailey 1993.

Mart. 6.93.

'"On Thais as a fellatrix (a prostitute who performs oral sex) see Mart. 4.12, 4.50,
4.84; Hofmann 1956-1957: 433.

" Bradley 2015: 6.

12Moreno Soldevila 2006: 114.

3 Mart. 1.28: Hesterno fetere mero qui credit Acerram; 5.4: Fetere multo Myrtale
solet vino.
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redolere is mostly positive.'* It is mainly used, however, for intense, pungent
smells, not necessarily pleasant.’> Martial’s employment of redolere in his
foul odors catalogue provokes the reader and his expectations as the epigram
progress to its conclusion. The catalogue of foul odors accumulates as follows:
reeking waters, a paradigm of pestilence, veteran soldier’s worn-out boot,
a double-dyed purple fleece and bad breath. The catalogue is rounded off
by further animal stench: the fox and the viper, a likely misogynist touch
involving the prostitute’s (Leda)'® and the protagonist’s name (Bassa).

The foul odor Tyrian-dyed purple is a common theme in Martial’s
Epigrams. Martial refers to the smelly purple with adjectives derived from
the verb olere, which during the classical period of Latin literature referred
to both ‘Sweet-smelling, fragrant, odoriferous’ and ‘Stinking, foul, rank’."?
In 9.62, Martial uses his satirical sense of smell to describe in irony how
a woman tries to conceal her foul body odor by using the smelly purple:

Tinctis murice vestibus quod omni
Et nocte utitur et die Philaenis,
Non est ambitiosa nec superba:
Delectatur odore, non colore.'®

Not all smells in Martial’s Epigrams are bad. In 11.8 Martial compares
his slave-boy’s morning kisses to a rich array of scents which hold a position
of prestige in the ancient sensorium:

Lassa quod hesterni spirant opobalsama dracti,
Ultima quod curvo quae cadit aura croco;
Poma quod hiberna maturescentia capsa,
Arbore quod verna luxuriosus ager;

De Palatinis dominae quod Serica prelis,
Sucina virginea quod regelata manu;

Amphora quod nigri, sed longe, fracta Falerni,
Quod qui Sicanias detinet hortus apes;

Quod Cosmi redolent alabastra focique deorum,

4Mart. 3.65.4, 11.8.9, 14.59.2; Verg. G. 4.169, 4. 1.436; Stat. Silv. 2.1.46; Serv. 4. 1.436.
1SMart. 13.18: Fila Tarentini graviter redolentia porri/ edisti quotiens, oscula clusa dato.
On Leda as a nickname of a prostitute, see Mart. 3.82.3, 11.61.4.

7Mart. 1.49.32 olidae vestes murice; 2.16.3 Sidone tinctus olenti.

18 Mart. 9.62.

Humanitas 85 (2025) 175-188



180 David Israel Lew

Quod modo divitibus lapsa corona comis:
Singula quid dicam? non sunt satis;, omnia misce:
Hoc fragrant pueri basia mane mei."

Like Thais (6.93), the slave-boy is figuratively described by scents
and fragrances; These two descriptions rest on the basics of the sense of
smell alone, whereas no physical description is given. With great sophis-
tication, Martial succeeds in evoking in the reader the feelings attributed
to those smells, which are at the ends of the spectrum of smells; Martial
expects his readers to be familiar with the smells and odors listed on
his ‘catalogue’ of scents in Epigrams 6.93 and 11.8 and turn these basic
gut instincts — disgust and lust — into complex and diverse metaphorical
associations.?

The attempts to cover foul body odors up are a recurring motif in
Martial’s Epigrams. These bad smells are connected to immoral habits, as
a canny author as Martial can point out, and in particular — consumption of
wine by women, which was associated with adultery. In 2 BCE, Emperor
Augustus exiled his daughter Julia from Rome on the grounds of her
adulterous behavior. One of the noted prohibitions placed by Augustus
upon Julia was the denial of wine.?! Myrtale (5.4) and Fescina (1.87) use
laurel leaves and pastilles, respectively, to conceal their smell of wine.
The body’s odor bore witness to the irresponsible and improper control of
the orifices, both what went in them and what came out of them, and this
idea of the permeability of boundaries governs notions of the foul body, as
outlined by Mary Douglas and extended in Mikhail Bakhtin’s discussion of
the ‘grotesque body’.?> Here, the promiscuous women could be identified
by the telltale whiff of their bodies.

In 2.12 Postumus attempts to cover up his bad breath with myrrh.
Martial sees through the trick and delivers a damning and characteristically
paradoxical sententia to the effect that one who always smells of perfume
must be trying to cover something up:

Mart. 11.8 cf. 3.65 with different types of scents and fragrances to describe his
lover’s fragrant kisses (basia fragrant).

2 Bradley 2015: 7.

21 Suet. Aug. 65.3. Recent studies on the origins of the prohibitions of wine by Roman
women show that the archaic wine taboo had more to do with the nature of wine than with
the nature of women: Komar 2021: 239-254.

22 Douglas 2003: xxxvii—xxxviii; Bakhtin 1968: 26-27, cited in Bradley 2015: 136.
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Esse quid hoc dicam, quod olent tua basia murram
Quodque tibi est numquam non alienus odor?

Hoc mihi suspectum est, quod oles bene, Postume, semper:
Postume, non bene olet qui bene semper olet.®

The ending sententia, in literary criticism, came to connote a brief saying
embodying a striking thought.** Walter proposes that there is a pun in bene
olere, but the equivalence ‘smell good’, that is — have a good reputation —
seems to be characteristic only of German (in gutem Geruch stehen) and not
of Latin.® This phrase reappears in 6.55.5: “malo quam bene olere nil olere”.
It seems, as Williams points out, that Martial was influenced by proverbial
sayings, as appear in Plautus and Cicero.?® If, as the passages from Plautus and
Cicero suggest, the phrase was particularly connected with women, then we
have a sophisticated insult based entirely on the connotations of masculinity
and femininity: a man should not be smelling of perfumes.

Several unguents and perfumes are mentioned in Martial’s Epigrams
with connotations of masculinity and femininity. Nard was a fragrance
for men (2.59.3, 3.65.8) and it is usually alluded to in relation with the
symposium.?” Whereas nard was a typically masculine fragrance, it seems
that cinnamon was favored by women (3.55, 2.10) or effeminate men (3.63,
6.55). Petronius uses cinnamon as a metaphor for a woman.?® We therefore
learn that Martial’s attitude towards perfumes used both by women and
men was entirely negative.”

As with Thais whose foul body odor is associated with her profession
and social status, Martial uses unpleasant smells to describe the lower
social classes and the poor people in Rome. The city of Rome incorporated
several activities and businesses that could be extremely odorous: laundries,
tanneries, slaughterhouses, meat and fish markets.’® This certainly creates
the impression that some areas would have been more odorous than others

2 Mart. 2.12.

24 Watt and Winterbottom 2016: 1349-1350 v. sententia in OCD 3™,

25 Walter 1998: 208; contra Williams 2004: 64.

26 Plaut. Most. 273: mulier recte olet, ubi nihil olet; Cic. A#¢. 2.1.1: ut mulieres ideo
bene olere, quia nihil olebant, videbantur. Williams 2004: 65.

27Moreno Soldevila 2006: 170 with references to ancient authors.

28 Petr. 93.2.8-9.

¥ Lopez-Caiiete 2019: 78, n. 38.

39 Bradley 2015: 113-114, n. 16.
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— the outskirts of Rome had the stench of these industrial businesses. In
12.59 Martial makes a vivid and olfactory comparison between Rome and
the country. A country man returns to Rome after a long absence, and the
whole neighborhood (vicina tota), which is represented by the foul-odor
professionals, comes to greet and kiss him:

Tantum dat tibi Roma basiorum
Post annos modo quindecim reverso,
Quantum Lesbia non dedit Catullo.
Te vicinia tota, te pilosus

Hircoso premit osculo colonus;
Hinc instat tibi textor, inde fullo,
Hinc sutor modo pelle basiata,
Hinc menti dominus periculosi,
Hinc et dexiocholus, inde lippus,
Fellatorque recensque cunnilingus.
lam tanti tibi non fuit redire.’'

The different classes of residential districts in Rome were marked as
well by their smells, as well as their inhabitants. In 12.32 Martial mockingly
depicts the eviction of Vacerra and his family from their lodging for not
paying their rent, by listing the smells association with their low status:
broken chamber-pot, and obscenely stinking jug contained salt pickerel
or worthless sprats, a smell such as the reek of a marine fishpond break
winds. Martial humiliates Vacerra, who is so poor, that his poverty-stench
will stick to him wherever he goes.*

So far, we have seen how Martial uses odors to mock, condemn and
reproach his butts of his epigrams. The city of Rome, its districts and its
inhabitants are described by the sense of smell, sometimes the smell serves
as a metaphor. By using the extreme smells on the olfactory spectrum,
Martial’s epigrams evoke the reader’s feelings and emotions.

Martial and the Sense of Taste

In addition to the sense of smell, the sense of taste is used by Martial
in his epigrams to describe people and places in a humorous and sarcastic

3 Mart. 12.59.
32More on the derogatory tone of Martial in 12.32 see Watson 2004: 311-324.
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tone. Martial makes unique use of descriptions of the sense of taste in
relation to what is edible and what is not, between food and non-food.
One common theme in Martial’s epigrams is the aligning of eating with
sexual intercourse.*

Nec mullus nec te delectat, Baetice, turdus,

Nec lepus est umquam nec tibi gratus aper,

Nec te liba iuvant nec sectae quadra placentae,
Nec Libye mittit nec tibi Phasis aves:

Capparin et putri cepas hallece natantis

Et pulpam dubio de petasone voras,

Teque iuvant gerres et pelle melandrya cana,
Resinata bibis vina, Falerna fugis.

Nescio quod stomachi vitium secretius esse
Suspicor: ut quid enim, Baetice, compopaysic?*

This epigram is complemented by 3.81, in which Baeticus is explicitly
identified as a eunuch, whose passion is for cunnilingus (quid cum femineo
tibi, Baetice galle, barathro). Martial lists in 3.77 food items Baeticus the
cunnilinctor does not eat, all emphasized by nec in first position: mullet,
thrush, hare, boar, cookies, cakes, Guinea fowl and pheasants. Mullets were
highly prized — Seneca mentions a mullet of four and a half pounds that
costs 5000 sesterces. The thrush and the ability to distinguish between
the flavors of male and female was associated with sophistication.’® Martial
considers thrush a prime delicacy (mattea prima).*” Hares as well would
form part of a lavish banquet.’® Cakes were rich delicacies of flour, oil,
honey, and sometimes cheese — suitable for sacrifice and birthdays.*

Martial continues and lists what Baeticus does indulge in: slices of
tuna and putrid fish sauce. Allec was the sediment from the bottom of the
barrels used in the production of garum, and had a bad reputation.*® Pulpam
dubio de petasone is an innuendo: in Greek comedy piglets and pork were

33 Rudolph 2018: 16 n. 94.

3 Mart. 3.77.

3 Sen. Ep. 95.42.

% Pers. 6.24.

37 Mart. 13.92.

38 Juv. 5.114-145.

¥Ser. A. 7.109, Mart. 6.75.1.
4 Dale 2017: 223.
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sometimes used as euphemism for female genitals, and Varro tells us that
porcus was used as a nursery word for pudenda.*' Melandrya, the cheap
tuna cuts preserved in salt, stands here as food at the opposite end of the
gastronomic spectrum from mullet.*> The Falerian wine was highly regarded
in Ancient Rome, whereas the resinated wine was considered inferior. This
is a reference to Baeticus’ poor judgement in his actions.

Baeticus’ poor judgement is the conclusion of 3.77, when Martial asks
quid enim, Baetice, saprophageis? Baeticus is a eunuch, therefore he cannot
perform penetrative intercourses, only oral sex; but all the references to
food and tastes in this epigram suggest that Baeticus is senseless and lack of
good judgement since he performs oral sex in old and unhealthy recipients.
Thus, through sophisticated built-up of good and bad tastes, Martial lays
the groundwork for what is made explicit in the very last word of 3.77:
saprophageis. Baeticus eats the putrid cunnus.

For Martial, the sense of taste is therefore more subjective than
objective — its connotation has to do more with personal preferences than
necessary needs. In 13.76 Martial mocks the wasteful gluttons who value
any food only because of its price —a common motif in Roman literature:*

Rustica sim an perdix, quid refert, si sapor idem est?
Carior est perdix. Sic sapit illa magis.**

Martial makes here a stinging criticism of contemporary society; from
the eunuch to the rich, who represent the extreme end of Roman society. The
sense of taste is one aspect of their social status and of their social relationships.

Thus far we have seen how Martial uses his poetic skills in his observa-
tions on foul habits and bad taste. We shall now turn our attention to the
way he uses coprophagy (consumption of feces) as a literary motif. Martial
describes in two epigrams the habits of eating feces (merda). In 1.83 Martial
compares Manneia’s dog that licks her face and lips to a dog eating feces:

Os et labra tibi lingit, Manneia, catellus:
Non miror, merdas si libet esse cani.®

“'Varro Ling. 2.4.10 with Dale 2017: 223.

4 Dale 2017: 224, n. 36.

4 Cf. Hor. Sat. 2.2.25; Petron. Sat. 93; Sen. Ep. 122.14; Sen. Helv. 10.5.
4 Mart. 13.76.

4 Mart. 1.83.
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This epigram can be seen as a misogynic attack on women, a common
theme in Martial’s epigrams.*® Martial implies here that Manneia is a fellatrix
and so her mouth stinks as dung.?’

In epigram 3.17 Martial rebukes Sabidius, a person he does not like, as
proven in 1.32: Non amo te, Sabidi, nec possum dicere quare/ Hoc tantum
possum dicere, non amo te.**

We do not know the reason for this hatred, nor does Martiall; but this
hatred becomes a harsh condemnation as described in 3.17:

Circumlata diu mensis scribilita secundis
Urebat nimio saeva calore manus;

Sed magis ardebat Sabidi gula: protinus ergo
Sufflavit buccis terque quaterque suis.

1lla quidem tepuit digitosque admittere visa est,
Sed nemo potuit tangere: merda fuit.*’

In this epigram Martial, probably influenced by Lucilius, uses the
comic motif that a bad smell is contagious.® Here the innuendo is about
Sabidius the person, his essence. Sabidius is a merda; he breathes over a
cake and the cake turns into excrement. As pointed out above by Bradley,
Sabidius’ “foul mouth” was thought to characterize those who performed
oral sex.>! Here merda represents the inedible, as opposed to the edible food.

Serving something inedible where one is supposed to eat is a violation
of all social conventions. 3.17 shows us a convivium goes wrong, with the
depiction of Sabidius® the gulosus who turns the cake (edible) into excre-
ment (inedible). One of the main purposes of the mutual meal — convivium
— if not the most important, is strengthening friendships.” Epigram 3.17
serves an excellent example of deterritorialization. In critical theory, this
is a procedure in which the social relations — the territory — has its current
structure or organization altered or destroyed. Sabidius deviates from the

4 Bradley 2015: 136. On Martial the misogynic see Evangelou 2022: 353-378.

4 Bradley 2015: 136.

“Mart. 1.32.

“Mart. 3.17.

S0Cf. with Lucil. 11.240. On Lucilius’ influence on Martial see Burnikel 1980: 33-35.

51 See n. 46 above.

520n the characteristics of Sabidius in Martial’s epigrams see Moreno Soldevila et
al. 2019: 531.

3 Lew 2022: 177-186.
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accepted Roman (or any civilized culture as well) norms and etiquette by
turning the edible into inedible.

Conclusion

Martial’s use of the senses of smell and taste in his epigrams reveals
his mastery of a unique literary device that transforms the reading expe-
rience into a multisensory, visceral engagement which can be described as
‘augmented reality’. By appealing to these often-overlooked senses, Martial
transcends the limitations of the written word, inviting readers to interact
with his work on an intimate, emotional level. The evocation of smell and
taste allows Martial to vividly depict the character, behavior, and social
status of his subjects, whether through the foul stench of immorality, the
bitter taste of poor judgment, or the pungent odors of Roman urban life.

Through his sophisticated manipulation of sensory imagery, Martial
not only reinforces the moral and social critiques central to his epigrams
but also invites readers to inhabit the sensory world of imperial Rome. This
technique amplifies the poet’s humor, sarcasm, and biting commentary,
making his epigrams as impactful today as they were in antiquity. Moreover,
Martial’s employment of these “low” senses aligns with his preference for
the epigram as a genre rooted in the everyday and the corporeal, elevating
the commonplace while simultaneously challenging the hierarchy of literary
and sensory values established by ancient philosophy.

Ultimately, Martial’s epigrams demonstrate the power of the olfactory
and gustatory senses as vehicles for expression and critique. By associating
specific smells and tastes with particular social groups, professions, and
moral qualities, Martial constructs a sensory map of Roman society, offering
modern readers a window into its cultural, ethical, and social dynamics. His
ability to turn even the most visceral human experiences into sharp, incisive
poetry solidifies his status as one of the most innovative and enduring voices
of the Roman literary tradition.
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Abstract

This paper investigates the employment of verbal tenses in the Virgilian cento
Hippodamia and their narrative function, using Virgil’s Aeneid as its temporal
reference point. The study builds upon Gorler’s (1985) findings regarding the
predominance of the historical present in Virgil’s epic (occurring three times more
frequently than the perfect tense), a pattern that remarkably persists in the cento
(107 present vs. 36 perfect forms). Particular attention is given to the chariot race
episode (vv. 100-150), where this disparity widens considerably (42 present vs. 7
perfect forms, a 6:1 ratio). Moving beyond traditional interpretations that view this
phenomenon as mere stylistic “mannerism”, we propose that the strategic selection
of tenses serves specific narrative purposes. Our methodology combines an analysis
of tense usage in the Aeneid with a comparative examination of its adaptation in
the cento, revealing how temporal variations enhance dramatic tension. The results
indicate that the centonarius selected Virgilian verses not only for their thematic
relevance but also for their temporal characteristics, consciously employing them

! Este articulo complementa y completa el analisis de Carmignani 2020.
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to achieve particular narrative effects. This perspective offers fresh understanding
of cento composition techniques and their sophisticated intertextual dialogue with
Virgil’s original text.

Keywords: Virgilian centos, Hippodamia, Aeneid, verb tenses.

Resumen

Este articulo tiene como objetivo analizar el uso de los tiempos verbales en
el centon Hippodamia y sus efectos en la construccion narrativa, tomando como
referencia el modelo temporal de la Eneida. Como punto de partida, se retoma
la observacion de Gorler (1985) sobre el predominio del presente historico en
la obra virgiliana, con una proporcion de 3:1 respecto al perfecto, patrén que se
replica de manera significativa en el centon estudiado (107 presentes/36 perfectos).
El estudio se centra especificamente en el episodio de la carrera de carros (vv.
100-150), donde esta relacion se intensifica hasta alcanzar una ratio de 6:1 (42
presentes/7 perfectos). A diferencia de interpretaciones previas que atribuyen
este fenomeno a un simple “mannerism” estilistico, se propone que la seleccion
de tiempos verbales responde a una estrategia narrativa consciente. Mediante un
analisis en dos niveles —primero, un examen critico del tratamiento de los tiempos
verbales en la Eneida y, segundo, un estudio contrastivo de su reelaboracién en
el centon—, se demuestra como las variaciones temporales contribuyen a modular
la intensidad dramatica. Los resultados revelan que el autor del centén no solo
adapt6 los versos virgilianos por su contenido tematico, sino que aprovechd sus
rasgos temporales para potenciar efectos narrativos especificos. Este enfoque arroja
nueva luz sobre la técnica compositiva de los centones y su relacion intertextual
con el modelo virgiliano.

Palabras clave: Centones virgilianos, Hippodamia, Eneida, tiempos verbales.

Introduccion

Como es sabido, la Eneida presenta una abrumadora frecuencia de uso
del tiempo presente para la narracion de los acontecimientos pasados. Esta
frecuencia del presente historico —verdadero y propio fempus de los relatos en
la Eneida— fue calculada por Gorler, que sostiene que prevalece con relacion
al perfecto en una proporcion de 3:1% Esta proporcion se cumple con notable
precision también en el texto objeto de nuestro estudio: el centdn virgiliano
de Hippodamia (107 presentes frente a 36 perfectos). A pesar de que esta
semejanza no debe sorprendernos (si tenemos en cuenta las caracteristicas de
la técnica compositiva centonaria), no deja de ser llamativo que el centon, en

2Gorler 1985.
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este sentido, se nos presenta como una Eneida en miniatura. Sin embargo,
en nuestro analisis nos detendremos en una seccion particular del centon
de Hippodamia, la carrera de carros y victoria de Pélope (vv. 100-150),
puesto que ahi la proporcidn entre presentes y perfectos se duplica (42-7)
(6:1). Asi, analizaremos los efectos de sentido y las repercusiones que tiene
en los aspectos narrativos del texto esta llamativa desigualdad en el uso
de los tiempos. Nuestra hipotesis parte de la idea de que el narrador tiene
motivos —diferentes de un mero “mannerism” estilistico— para presentar
ciertos pasajes en presente y otros en perfecto: asi, el poeta centonario
selecciond los versos virgilianos no solo por cuestiones tematicas sino que
también tuvo en cuenta las variaciones temporales del texto virgiliano para
lograr una mayor o menor tension dramatica, segun el caso.

Para demostrar esta hipdtesis, el trabajo se articula principalmente en
dos secciones: la primera, un status quaestionis —que no busca ser exhaustivo
sino meramente representativo— de la problematica vinculada con el uso de
los tiempos en la Eneida, sobre todo, del presente, perfecto e imperfecto
(siempre del modo indicativo), y la segunda, el estudio de esos tiempos y
sus consecuencias en la seccion mencionada del centdon de Hippodamia,
siempre atendiendo a la relacion necesaria entre los versos centonarios y
los versos originales de la Eneida.

El uso de los tiempos verbales en la Eneida

Un analisis —aunque breve— sobre las funciones de los tiempos ver-
bales en la literatura latina debe comenzar por la obra sefiera de Weinrich,
quien divide los tiempos narrativos en tiempos del primer plano y tiempos
del segundo plano: “Das Imparfait ist in der Erzdhlung das Tempus des
Hintergrunds, das Passe simple ist das Tempus des Vordergrunds™. Esta
obra fue un estimulo para los latinistas debido al interés por la funcion de
los tiempos en las estructuras narrativas. Asi, von Albrecht concluye —luego
de analizar el libro 4 de la Eneida— que el presente historico es la regla,
mientras que el tiempo que necesita ser explicado es el perfecto. Segiin
su enfoque, “In Virgil, the use of tenses turns out to be much more than a
linguistic problem; it is part of a narrative syntax of epic™. Considera que
el poeta distingue diferentes niveles de accion a través de los tiempos: los

3 Weinrich 1977: 93 (cursivas en el original).
“von Albrecht 1999: 139.
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procesos psicologicos y las principales etapas de la narracion van en perfecto,
la elaboracién del detalle en presente y la informacion de segundo plano en
imperfecto o pluscuamperfecto®. En un articulo anterior, el filologo aleman
sostenia que el perfecto tiene 4 funciones principales: determina y define
1) el comienzo y el final de un episodio, 2) los acontecimientos dramaticos
en la narracion, 3) las escenas divinas y 4) los estados y las situaciones
psiquicas y emocionales®. Pinkster critica esta clasificacion porque observa
que hay una diferencia entre la primera funcion y las otras tres: la primera
funcion es la que marca un episodio, las otras tres se vinculan con el asunto
de la narracion. Es decir, no son mutuamente excluyentes’.

En la década de 1980 se publican dos articulos fundamentales para
nuestro tema. Gorler afirma que el presente historico (ausente en Homero)
es el verdadero y propio tempus de los relatos en la Eneida®. Postula cuatros
usos del presente: 1) ofrece al lector los acontecimientos en modo plastico
y vivido, pero no sirve para las descripciones de acciones no perfectas
en el tiempo. Los perfectos, que estan en el mismo nivel temporal que el
presente histérico y que rompen continuamente el relato, lo estructuran
y lo acentuan. 2) Virgilio puede usar el presente para acontecimientos ya
pasados incluso en el nivel principal del relato, porque su efecto todavia
dura hasta el presente relatado. 3) En otros casos, lo usa para una repre-
sentacion vivida. 4) Como rasgo de la lengua popular, utiliza el praesens
pro futuro. En cuanto al imperfecto, Gorler sostiene que es el tiempo de la
descripcion. A menudo describe situaciones que siguen a un acontecimiento,
por lo tanto, transfiere la accion progresiva a un estado de estancamiento.
En esta funcién se lo encuentra a menudo cuando cambia el lugar de la
accion. Como conclusion, afirma que es extraordinariamente dificil trazar
los limites entre el perfecto y el presente historico.

Dos afios antes, Pinkster coincidia con Weinrich en cuanto a la
consideracion del imperfecto como tiempo del “background”, el plano
de fondo, y el perfecto como tiempo de la trama, del primer plano’, pero,
aflos mas tarde, analiza especificamente el presente en la Eneida, ya que
lo impresiona la llamativa frecuencia del uso de ese tiempo para los
acontecimientos pasados, con toda clase de verbos: “Virgil uses the present

> Cf. von Albrecht 1999: 140.
®von Albrecht 1970.
7Pinkster 1983: 308.

8 Gorler 1985.

9 Pinkster 1983.
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with all sorts of verbs (including durative ones)”'’. Sostiene que Virgilio lo
usa libremente en clausulas donde incluso el imperfecto podria haber sido
usado, por ejemplo, para informacion de “background” y para eventos y
estados simultaneos. Si Quinn suponia que en la época de Virgilio el uso
del presente historico se habia vuelto tan habitual que no era mas que un
“stylistic mannerism”!!, mientras que von Albrecht sefialaba que “It is not
the present that needs explanation™'2, el articulo de Pinkster es una respuesta
a ambos, ya que, aun cuando el uso del presente sea un rasgo estilistico,
debemos buscar la razon del uso del presente en lugar de un tiempo pasado
“in the semantic value of the present tense: when using the present tense
the speaker or writer presents a set of events or a situation as taking place
in his or her own communicative situation”'®, Entonces, el narrador puede
adoptar el presente si hay suficientes sefiales para el destinatario como
para que interprete el mensaje como parte de una narracion en el pasado.
Ademas, el presente aparece predominantemente en picos de la narracion y
es a menudo acompafiado por otros rasgos. Por ejemplo, Virgilio prefiere el
presente 1) en situaciones de urgencia, con hic vero, tum vero, ergo ¢ ilicet,
2) en relatos detallados y por eso aparece en grupos (ejemplos claros en
Aen. 2.391-401, donde hay once presentes en once versos) y 3) en el relato
de Eneas en el libro 2, donde las formas en primera persona aparecen mas
en el presente que en perfecto, lo que sugiere que Virgilio se ha esforzado
para darle mas sabor oral a esta seccion, para hacer el relato de Eneas lo
mas genuino posible. Pinkster concluye su articulo con tres observaciones:
1) la eleccion del presente como principal tiempo narrativo para los eventos
del pasado afecta el modo en que se pueden usar los demas tiempos, 2)
el presente histdrico tiene ciertos rasgos familiares a la narrativa oral y 3)
algunas dificultades para explicar el uso del presente desaparecen cuando se
adopta una visiéon mas abarcadora de las funciones que el presente cumple
en el sistema verbal latino'*. Tal como afirma Ramos Guerreira, una vez que
el presente, a partir de “otras FV de Pasado o por elementos pragmaticos”,
hace inequivoca su referencia al pasado, “su significado de actualidad cobra

10 Pinkster 1999: 705.

"'Quinn 1968: 78.

2von Albrecht 1999: 134.

13 Pinkster 1999: 709.

“En su monumental sintaxis, Pinkster 2015: 404-410 retoma este analisis y varias
de las conclusiones.
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valores reinterpretativos que son muy utiles al narrador para hacer mas
vivido su relato y dar prominencia dramatica a determinados eventos™"’.

Este breve recorrido finaliza con el articulo de Adema, que analiza
las indicaciones temporales en los discursos de la Eneida: el presente
narrativo describe el momento que es contemporaneo no con el momento
del habla sino con el momento narrado, es decir, con el periodo efectivo de
tiempo de la trama'®. En los discursos existen dos modos narrativos: modo
inmediato y modo distante. En el primero, el narrador narra los eventos
como si el relato pasara delante de sus ojos (en su mente), es decir, usa
el discurso de un observador y despliega su material; en el segundo, el
narrador toma su propia posicion temporal como su posicion narrativa, el
tiempo del que narra, por lo que los eventos se presentan necesariamente
como pertenecientes al pasado, el narrador los cuenta retrospectivamente.
De este modo, el narrador elige cual usar dependiendo de la posicion
que tenga en mente. Siempre el presente es el principal vehiculo del
modo inmediato y el perfecto, el del modo distante. Ademas, critica la
frase de von Albrecht “Perfekta finden sich (weiter) an dramatischen
Hohenpunkten™'’, ya que, si fuera cierta, deberiamos esperar perfectos
por todas partes, en cada punto culminante. En cuanto al perfecto al final
del discurso, lo define como uso conclusivo del perfecto, comparable con
el uso del participio perfecto y del pretérito pluscuamperfecto: se trata
del cierre del discurso antes de que el relato contintie con el presente.
Adema concluye que las decisiones de Virgilio de presentar ciertos pasajes
en presente y otros en perfecto no se deben a una cuestion meramente
estilistica: “Against the argument of metrical convenience I uphold that
nothing in this corpus is written just metri causa. It is my conviction
that whenever Vergil wanted to use a present or a perfect, he used a
present or a perfect”!s.

El uso de los tiempos verbales en el centén de Hippodamia (vv. 100-150)

Un centon es una obra hecha de la union de versos o partes de versos
de poetas reconocidos que forman un texto original con un significado

15>Ramos Guerreira 2021: 495.
16 Adema 2005.

7von Albrecht 1970: 219.

¥ Adema 2005: 426, n. 15.
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nuevo: en el caso de la literatura latina, ese poeta reconocido es Virgilio".
El centdn de Hippodamia —estudiado brillantemente por Paolucci, cuya
edicion seguimos en este trabajo’— es uno de los dieciséis centones vir-
gilianos que nos han llegado desde la Antigiiedad: se trata de un epyllion
anonimo, de 162 versos, que narra la historia de la princesa Hipodamia, su
padre Pélope y Mirtilo. En Pisa (Elide), el cruel tirano Enémao custodiaba
celosamente a su hija para evitar que se desposara, dado que un oraculo le
habia anunciado la muerte a manos de su yerno —aunque el mismo centén
deja entrever que existe otro motivo para este celo paterno: el incesto*'—.
Asi, el rey desafiaba a los pretendientes para que compitieran con €l en
una carrera de carros en la que, invariablemente, Enémao salia vencedor,
ya que sus caballos eran imbatibles: todos los jovenes que pedian la mano
de la princesa, luego de la derrota, eran decapitados. Esto fue asi hasta la
llegada de Pélope, un joven pretendiente del que Hipodamia se enamoro:
hasta ese momento, la princesa, que no habia siquiera insinuado sentimiento
alguno ante los anteriores candidatos, decide maquinar un engafio en contra
de su padre, sabiendo que es la tinica forma de vencerlo en la carrera de
carros. Asi, convence a Mirtilo, auriga de Enémao, para que manipule
las ruedas del carro (les colocara ejes de cera para que se derritan con la
friccidon). Hipodamia persuade a Mirtilo también con un engafio, ya que,
con un tierno abrazo, le sugiere que, una vez derrotado su padre, podrian
estar juntos. El plan se desarrolla segtin lo previsto: Endémao muere en la
carrera y Pélope sale victorioso, por lo que se queda con la princesa. Mirtilo,
al darse cuenta del engafio que ha sufrido, se suicida arrojandose al mar,
que tomara su nombre (mar de Mirtos). El autor centonario cuenta este
relato principalmente con versos y partes de versos tomados de la Eneida,
evidentemente porque ofrece un material mas rico para la reescritura de
un mito como el de Hipodamia, donde la accion, el amor, la traicion y la
tragedia son elementos esenciales.

Como se dijo, se analizaran las relaciones temporales en la seccion de
la carrera de carros y victoria de Pélope (vv. 100-150), dado que presenta la

Y Tmportantes estudios sobre los centones virgilianos son Lamacchia 1958, Consolino
1983, Lamacchia 1985, Polara 1990, Salanitro 1997, McGill 2005, Bazil 2009, Galli &
Moretti 2014, Carmignani & Audano 2017.

2 Paolucci 2006.

2 Cf. Hipp. 39-40: et iuxta genitorem adstat lasciva puella, / cui pater et coniunx,
“esta junto al padre la muchacha lasciva, para quien €l es padre y esposo” y 139 vetitosque
hymenaeos, “bodas prohibidas”. Todas las traducciones de los textos latinos son nuestras.
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mayor desigualdad en el numero de presentes y perfectos (6:1). Esta seccion
es la mas extensa de la obra y puede ser dividida en varias subsecciones,
que corresponderan a diversas etapas del analisis: 1) la descripcion del circo
y su publico (100-109), 2) los preparativos de la carrera (110-115), 3) la
carrera de carros (116-125), 4) el punto de vista de Hipodamia (126-129),
5) el accidente de Enomao (130-138), 6) el discurso de Pélope (139-146),
7) su desfile victorioso (147-150).

1) La descripcion del circo y su publico (100-109): en esta primera
subdivision encontramos cuatro presentes, dos imperfectos y un perfecto.
El primer verso presenta un problema interesante para nuestro analisis:

Oceanum interea surgens Aurora relinquit®
Mientras tanto, la Aurora, al salir, abandona el Océano.

Como puede verse, el codex Salmasianus —inico codex que transmite
este centon®— tiene el verbo en presente, mientras que el modelo virgiliano
(den. 4.129=11.1) tiene el perfecto reliquit. Los motivos filologicos expuestos
por Paolucci para defender el texto transmitido son convincentes®, pero
creemos que otro buen argumento para defender el texto es precisamente
ese presente, caracteristico de toda esta seccion, con su caracter de incipit,
con una nueva temporalidad marcada por la vivacidad.

El segundo verbo de esta subseccion es el imperfecto erat (101-102):

magnae sub moenibus urbis
circus erat, | fama multis memoratus in oris, [*

bajo los muros de la gran ciudad habia un circo, recordado por su fama en
muchas costas.

La excelente correccion de De Nonno circus para la lectio transmitida
Graecus®, que no tiene ningun sentido aca, permite vincular este pasaje con

22Se utilizaran negritas para el presente, negritas y cursivas para el perfecto y cursivas
para el imperfecto.

2 Excelente estudio de este codice en Spallone 1982.

2 Paolucci 2006: 100-101.

2 En la edicion de los centones, las | sefialan el cambio de hemistiquio o verso con
respecto al original virgiliano.

2De Nonno 1991.
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Aen. 5.289, primera referencia al libro 5, que sirve de modelo principal para
esta seccion, con sus ludi?’. En Virgilio, circus aparece solo en dicho libro y
en contextos de juegos: se trata del inicio de la seccion de la “carrera a pie”,
donde hay un uso similar de los tiempos al realizado por el centonarius,
es decir, como afirmaba von Albrecht, la accion principal va en presente,
mientras que el segundo plano va en imperfecto:

Hoc pius Aeneas misso certamine tendit

gramineum in campum, quem collibus undique curvis
cingebant silvae, mediaque in valle theatri

circus erat (Aden. 5.286-289)%.

Terminada esta carrera, el justo Eneas se dirige hacia un campo cubierto de
hierba al que rodeaban por todas partes bosques de colinas curvas, y en el
centro del valle de este teatro habia una pista.

La ultima parte de este segmento contiene los restantes presentes, el
segundo imperfecto y el tnico perfecto (104-109):

Vndique visendi studio | turbante tumultu |
conveniunt, quibus aut odium crudele tyranni 105
aut metus acer erat | puerique parentibus orbi |

et trepidae matres | et lamentabile regnum. |

Flent maesti mussantque patres, | hic cara sororum
pectora maerentum, | quibus est fortuna peracta. |

Por el deseo de ver, llegan de todas partes en desordenada multitud aquellos
que fenian odio al cruel tirano o un miedo punzante, nifios huérfanos de
padres, madres temblorosas y el reino desdichado. Lloran tristes y gimen
los padres, ahora (esta presente) el querido corazon de las hermanas que se
lamentan por aquellos cuya suerte ha sido decidida.

Los vv. 105-106 estan extraidos de Aen. 1.361-362, acorde con la
regla descrita por Ausonio® de que la maxima cantidad consecutiva de
verso virgiliano que se puede incluir en el nuevo texto es un hexametro y
medio. El contexto del original es la huida del pueblo de Dido del cruel

27Paolucci 2006: 100.

2 La edicion del texto latino de la Eneida corresponde a Conte 2019.
2 Cent. nupt., ed. Green 1999: 146-147, 11. 30-34.
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Pigmalion. El presente conveniunt vuelve a traer la accion principal al
primer plano —previamente interrumpida por la descripcion del circus y
ahora nuevamente discontinuada con erat para describir a quienes formaban
el tumultus—, plano que se acentua con la inclusion, cargada de pathos, de
los presentes flent y mussant, acerca de los padres que lloran la muerte de
sus hijos/pretendientes a manos de Endmao. Sin embargo, la nota destacada
es hic, vox communis®® de los versos del original y el centon:

flent maesti mussantque patres. hic undique clamor
dissensu vario magnus se tollit in auras (4en. 11.454-455)

lloran tristes y gimen los padres. Ahora, por todas partes, se eleva en el aire
un gran clamor de opiniones contrastantes.

Se trata del anuncio del ataque troyano y la respuesta de los latinos.
Hic, como adverbio temporal®!, refuerza la idea del presente en el relato
virgiliano, hecho que puede influir en la interpretacion temporal del pasaje
centonario: el dolor de los padres y de las hermanas de los pretendientes es
el primer plano del relato, es un sufrimiento que llega al lector pero no a la
insensible Hipodamia. De esta manera, cabe la posibilidad de entender no
como traduce Paolucci “qui era il caro cuore delle sorelle lamentatisi” (hic
como adverbio espacial), sino /ic como adverbio temporal, lo que también
anularia la inclusion del imperfecto “era”.

En el v. 109 aparece el tinico perfecto de este segmento, que corresponde
a Aen. 3.493, cuando Eneas, dentro de su discurso a Dido en Cartago,
recuerda sus palabras de despedida a Heleno y Andromaca:

‘vivite felices, quibus est fortuna peracta
iam sua: nos alia ex aliis in fata vocamur’ (4en. 3.493-494)

Vivan felices, ustedes, para quienes la propia suerte ya ha sido decidida:
nosotros somos llamados de uno a otro destino.

Como puede verse, en la Eneida el perfecto estd acompanado por el
adverbio iam encabalgado en el verso siguiente: aunque este adverbio no
estd en el centon, una practica habitual de lectura centonaria es la restitucion

3Para este concepto, cf. Lamacchia 1958 y Paolucci 2006: 1xxii.
S Horsfall 2003: 276.
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mental de los contextos originales, en un juego muy caracteristico propuesto
por el centonarius: asi, este perfecto con iam presenta un caracter perfectivo
de la accion realizada por Endmao, que debe ser interpretada como un anuncio
para el futuro. La suerte de los pretendientes de Hipodamia se consumo en
el pasado como una accion definida y acabada, que no se prolongara en el
tiempo: ya no habra mas muertes de jovenes. Junto con von Albrecht, podemos
decir que este perfecto marca el final de un acontecimiento dramatico.

2) Los preparativos de la carrera (110-115): en este segmento de seis
versos, hay siete verbos, todos en presente, lo que marca su predominio
en esta seccion:

Hos inter motus | stat ductis sortibus urna; |

tunc loca sorte legunt. | Extemplo arrectus uterque |
stat sonipes ac frena ferox spumantia mandit. |
Nec mora: continuo | vasto certamine tendunt |
custodes lecti | atque arrectis auribus adstant |
orantes veniam; | certatur limine in ipso. |

Entre este tumulto esta la urna con las suertes echadas; entonces eligen por
sorteo sus puestos. Enseguida estan listos uno y otro caballo y fieros muerden
los frenos llenos de espuma. Sin demora: inmediatamente en la enorme pista
se aprestan guardias elegidos y parando las orejas estan pidiendo indulgencia;
se lucha en la misma linea de partida.

El uso intensivo del presente en este pasaje evidencia el paso de la
accion desde el plano de las lamentaciones por los pretendientes caidos,
una accion que corresponde al tiempo del relato pero que refiere a eventos
de un pasado ya acabado, a la verdadera preocupacion narrativa del centon,
que no es otra que la carrera donde se enfrentan Pélope y Enémao. La
concatenacion de estos presentes demuestra, ademas, que el acento esta
puesto sobre los preparativos, a partir de la triple repeticion de stare y su
compuesto adstare, que en realidad son el primer plano de la narracion. El
centonarius, con evidente dominio del arte narrativo, genera una enorme
expectativa en el lector al enfocar todos los reflectores sobre la arena del
circus. Finalmente, el verbo certatur funciona como sefial de apertura de
la competencia y, por lo tanto, como cierre de la seccion. Como sostiene
Pinkster, Virgilio acostumbra a agrupar numerosos presentes en pocos
versos para dar vivacidad y plasticidad a los relatos detallados, algo que
el centonario imita con maestria.
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3) La carrera de carros (116-125): este segmento conforma con la
seccion 5 —interrumpidas solamente por la insercion de las emociones
de Hipodamia— el punto neuralgico del relato, ya que aqui se produce la
peripecia, el cambio de fortuna de Endmao, que traerd consecuencias para
Pélope, Hipodamia y Mirtilo:

Atque ea diversa penitus dum parte geruntur, |
discessere omnes medii | signoque repente |

qua data porta ruunt. | Sic densis ictibus heros |
stridore ingenti | atque oculis vigilantibus exit, |
incumbens umero; | sonitu quatit ungula campum. | 120
Dant animos plagae, | pronique in verbera pendent |
pro se quisque viri; | tunc caeco pulvere campus |
conditur in tenebras, | qua proxima meta viarum: |

et longum superant | flexum caecique furore |

illi inter sese | de vita et sanguine certant. | 125

Y mientras esto sucede en una y otra parte, todos se apartaron del medio y,
a la sefial, inmediatamente se precipitan por donde se abre la puerta. Asi el
héroe, con continuos latigazos, con gran estrépito y con su mirada atenta sale,
inclindndose hacia adelante; los cascos resuenan en la pista. Los latigazos dan
animos, y ambos hombres, inclinados hacia adelante, los azotan en beneficio
propio; entonces, la pista queda oculta en las tinieblas bajo el polvo espeso,
donde mas cercana esta la meta de la carrera: y superan la larga vuelta y
enceguecidos por el furor ellos entre si compiten dejando la sangre y la vida.

El pasaje abarca diez verbos: nueve presentes y solo un perfecto. Como
ocurria en la seccidn anterior, la sucesion de presentes estd vinculada con la
elaboracion del detalle en el relato. Seria conveniente, entonces, detenernos en
los primeros tres versos, donde se produce la inica combinacion de presentes
y perfecto en la seccion. Paolucci traduce la temporal de dum+presente
como “mentre questo accadeva’™?, porque se trata de un claro uso de lo
que Traina & Bertotti definen como “concomitanza generica” del presente
de indicativo (un presente “acronico”)** que puede ir acompanado de un
perfecto en la principal, como en este caso (discessere). El primer verso esta
completamente extraido de Aen. 9.1 —segundo verso incipitario utilizado en

32 Paolucci 2006: 17.
3 Traina & Bertotti 2003: 421.
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los versos centonarios analizados hasta ahora—, donde se marca la transicion
entre el libro 8 y el libro 9: se pasa de un cierre profético con la écfrasis
del escudo de Eneas al comienzo de la guerra; del remanso narrativo al
torbellino de la guerra. Esta transicion es analoga a lo que ocurre en el
centon, donde se pasa de la descripcion de los preparativos de la carrera a
la competencia en si.

El primer hemistiquio del v. 117, discessere omnes medii, corresponde
a Aen. 12.696, cuando Turno ordena a rutulos y latinos abandonar la lucha,
porque decide enfrentarse cara a cara con Eneas en el duelo definitivo; la
voz narrativa cierra el pasaje con un verso que el centonarius podria haber
utilizado completamente sin inconvenientes semanticos: discessere omnes
medii spatiumque dedere (“se apartaron todos del medio y les dejaron
espacio”). Nuevamente, entonces, el centon utiliza un verso-bisagra de la
Eneida para remarcar la importancia de los eventos que se sucederan: en
este caso, se relaciona la carrera de carros entre Enémao y Pélope con la
batalla decisiva entre Turno y Eneas, de algin modo trazando analogias
entre los cuatro personajes. Sin embargo, si en la Eneida estos perfectos
(discessere-dedere) entran en las categorias de von Albrecht (marcan el final
de un episodio, implican un acontecimiento dramatico en la narracion y
determinan un estado emocional), en el centon el uso del perfecto esta en
“concomitancia” con la temporal de dum+presente, que sigue el modelo
virgiliano de la proposicion temporal original, relacionada también con una
principal en perfecto:

Atque ea diversa penitus dum parte geruntur,
Irim de caelo misit Saturnia Tuno
audacem ad Turnum (4en. 9.1-3)

Y mientras esto sucede en distancias remotas, la Saturnia Juno envié del
cielo a Iris para el temerario Turno.

4) El punto de vista de Hipodamia (126-129): en estos versos se produce
una interrupcion del relato de la competencia a partir de la insercion de la
perspectiva de la princesa, que contemplaba desde una ventana el destino
de su amado:

Regina e speculis | miro properabat amore |
omnia tuta timens, | quoniam fors omnia versat. |
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Audit equos, audit strepitus, | timet omnia secum:
praescia venturi, | sed spes incerta futuri. |

La reina, desde la ventana*, estaba impaciente, presa de un amor extraordinario,
temiendo todo, incluso lo que parece seguro, porque la fortuna da vuelta
todo. Escucha los caballos, escucha el estrépito, teme todo en su ser: prevé
lo que vendra, pero la esperanza del futuro es incierta.

La secuencia temporal estd compuesta por un imperfecto y tres presentes.
La apertura con el imperfecto es un logrado ejemplo del uso del segundo
plano en el relato —y de un cambio de lugar, como sefialaba Gorler, ya que
se pasa de la pista a la tribuna—, puesto que se introduce la perspectiva de la
princesa, que no puede formar parte de la carrera de carros, centro de la accion
y su primer plano. Este cambio de focalizacion en el relato depende en gran
medida de ese imperfecto. El contexto original de ese hemistiquio corresponde
a Aen. 7.57, donde se alude a la presentacion de los nuevos personajes que
van a protagonizar la segunda parte de la Eneida, entre ellos, Lavinia y Turno:

multi illam magno e Latio totaque petebant

Ausonia; petit ante alios pulcherrimus omnis

Turnus, avis atavisque potens, quem regia coniunx
adiungi generum miro properabat amore (Aen. 7.54-57)

Del gran Lacio y de toda la Ausonia muchos la buscaban como esposa;
la busca, antes que nadie, el hermosisimo Turno, noble por sus abuelos y
antepasados, que la esposa del rey no veia la hora de que se le uniera como
yerno.

El pasaje es interesante desde el punto de vista del uso de los tiempos,
dado que se produce la repeticion del mismo verbo petere en dos formas,
imperfecto y presente. Horsfall comenta que petebant, petit y properabat
sugieren que no se concretd la union entre Turno y Lavinia, a pesar de las
intenciones del ratulo y de Amata, es decir, que Turno buscaba y sigue
buscando ser el coniunx de Lavinia, algo fundamental para entender el
desarrollo de la obra®. La subordinada relativa en la que esta incluido

3% Specula significa “atalaya, mirador” (asi en su contexto original, cuando Dido
observa como Eneas huye con su flota, cf. Aen. 4.586). En el centon, no puede haber un
mirador en un circo romano, por lo tanto, se trata de una ventana ubicada en la tribuna.

35 Horsfall 2000: 82.
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properabat caracteriza el deseo durativo, pasado y presente, de la reina.
Es como si se unieran los dos planos: el “background” y el “foreground”.
(Como repercute esto en el centon? Si bien hay un uso diferente del verbo
propero —ya que en la Eneida rige una oracion de infinitivo®, mientras que
en el centdn tiene un uso absoluto (intransitivo)—, en Hippodamia se verifica
el mismo aspecto durativo que en el original virgiliano: esto se puede
comprobar gracias al tricolon de presentes del v. 128, Audit equos, audit
Strepitus, | timet omnia secum, que es la causa de la agitacion de la princesa.
Los tres tiempos presentes pertenecen a esa temporalidad del segundo
plano iniciada por properabat. ;Podrian haber sido imperfectos en lugar
de presentes? Claro, pero, gracias a esta combinacion, la focalizacion gana
notablemente en vivacidad. Un detalle mas: el centonarius hace coincidir
en un mismo verso (126) a tres reinas: Hipodamia, Dido (el original de
Regina e speculis, Aen. 4.586) y Amata.

5) El accidente de Enomao (130-138): dentro de la escena de la carrera
de carros, esta seccion es el verdadero climax. Es aqui cuando se derriten
los ejes de cera del carro del rey; si se tratara de un relato policial, diriamos
que es la causa material del crimen:

Et proni dant lora: velat vi fervidus axis; | 130
liquitur, | in medioque ardentem deserit ictu. |
Carpit enim vires et, | haec ut cera liquescit, |
excoquitur vitium, | tum nititur acer et instat. |
Vertitur interea | et scelus expendisse merentem |
matres atque viri | vocesque ad sidera iactant. | 135
Dum trahitur | curruque haeret resupinus inani, |
radit iter laevum interior subitoque priorem |
praeterit et | super haec inimico pectore fatur:

E inclinados sueltan las riendas: vuela con impetu el carro candente; se
derrite, y en el medio de la carrera abandona al auriga ardiente. En efecto,
[la friccion] consume la fuerza y, cuando esta cera se derrite, el engranaje
defectuoso se funde: entonces, €1, enérgico, se esfuerza y porfia. Sin embargo,
se da vuelta y las madres y los padres elevan al cielo sus voces de que pago
merecidamente su crimen. Mientras es arrastrado y va atado al carro vacio,
boca arriba, el que iba por adentro [de la pista] roza el lado izquierdo y supera
inmediatamente al que iba primero y ademas habla con animo hostil.

3 Cf. OLD, s.v. 5c.
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El pasaje tiene dieciséis presentes en nueve versos (!) (cinco versos
tienen dos presentes cada uno y en un verso hay tres presentes). Hay una
sola forma verbal que no es presente: el infinitivo perfecto expendisse. Si
Pinkster ejemplificaba el asombroso uso del presente en la Eneida con los
vv. 2.391-401, donde hay once presentes en once versos, el centonarius da
muestra de conocer esa caracteristica virgiliana a la perfeccion. Esta conca-
tenacion abrumadora de presentes solo puede deberse a las caracteristicas
mencionadas por Pinkster: su utilizacion en relatos detallados que, ademas,
como en este caso, son el pico de la narracion. Cualquier lector del mito
espera con ansia este momento, el modo como se produce la peripecia,
mas aln en este caso, puesto que implica una descripcion técnica a partir
de la langue virgiliana. Asi, el elemento marcado del pasaje es el uso del
infinitivo perfecto. Corresponde a Aen. 2.229, cuando los troyanos dicen
que Laocoonte recibio su merecido por haber arrojado su lanza contra el
caballo de Troya:

tum vero tremefacta novus per pectora cunctis
insinuat pavor, et scelus expendisse merentem
Laocoonta ferunt (4en. 2.228-230)

Entonces un nuevo miedo se insintia a todos en los animos consternados, y
afirman que Laocoonte pagoé merecidamente su crimen.

Notablemente, el centonarius logré6 ensamblar ambos contextos
(virgiliano y propio), porque, como puede apreciarse, en ambos hay un
verbum dicendi en presente plural que rige la oracion de infinitivo: en la
Eneida ferunt y en el centon la perifrasis (con valor de verbum dicendi)
iactant voces (en amod Kovod); asimismo, el infinitivo perfecto esta rodeado
de verbos en presente en ambos casos. El uso del perfecto también es
similar, ya que en los dos textos refiere a acciones acabadas y definitivas,
que marcan un acontecimiento dramatico y un estado emocional (y en
la Eneida, incluso puede interpretarse como algo divino): las muertes de
Laocoonte y de Endomao.

Finalmente, el ultimo verbo de la seccion, el presente fatur, ingresa
dentro de la categoria definida por Adema como modo inmediato™’: el
narrador cuenta los eventos como si el relato pasara delante de sus ojos (en

37 Adema 2005: 426-429.
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su mente), es decir, usa el discurso de un observador. Es lo que ocurre en
el centon, donde ese modo inmediato, introducido por fatur, esta apoyado
por la abrumadora cantidad de presentes.

6) El discurso de Pélope (139-146) esta construido como una insultatio®®
que tiene como objetivo mostrar la insensatez de Endomao y la venganza
de los jovenes, a manos del héroe:

Istic nunc, metuende, iace | vetitosque hymenaeos |

sume, pater | frustraque animis elate superbis. | 140
En qui nostra sibi | tot iam labentibus annis, |

servabat senior! | Nostrasne evadere demens |

sperasti te posse manus | circensibus actis? |

hic tibi mortis erant metae: | submitte furorem, |

qui iuvenum tibi semper erat! | Speravimus ista | 145
et tandem laeti sociorum ulciscimur umbras. |

Quédate ahi ahora, terrible, y acepta tus prohibidos himeneos, padre en
vano engreido en tu animo soberbio. jAca esta el que, habiendo pasado ya
tantos afos, guardaba para si, incluso anciano, lo que es nuestro! ;Acaso
esperaste, desquiciado, poder huir de nuestras manos con juegos circenses?
Aca las metas eran la muerte para ti: japlaca tu furia, que siempre fenias
contra los jovenes! La esperamos y finalmente, contentos, vengamos las
almas de los compaiieros.

La seccion contiene nueve verbos, de los cuales tres son imperfectos,
dos perfectos y un solo presente. La nota destacada son los tres imperativos
con los que Pélope termina de someter, ahora verbalmente, a Enomao. Para
introducir el discurso de Pélope, el centonarius aprovecha la insultatio de
Eneas a Tarquito®:

inimico pectore fatur:
‘istic nunc, metuende, iace. non te optima mater
condet humi patrioque onerabit membra sepulcro:
alitibus linquere feris aut gurgite mersum
unda feret piscesque impasti vulnera lambent.” (4en. 10.556-560)

38 Paolucci 2006: 126-127.
¥ A su vez, modelada sobre /. 21.122-125, pasaje donde Aquiles se burla de Licadn.
El poeta también aprovecha la introduccion virgiliana (4en. 10.556=Hipp. 138b).
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le habla con animo hostil: ‘Quédate ahi ahora, terrible. No te enterrara una
madre excelente ni cubrira tus miembros en la tumba paterna: seras abandonado
a las aves de presa o inmerso en un remolino la corriente te arrastrara y los
peces famélicos te lameran las heridas.

La comparacion entre ambos discursos se hace necesaria, sobre
todo porque de los tres imperativos centonarios el Gnico que tiene valor
de insultatio es iace: los restantes corresponden al pedido de Eneas a
Acestes para que tome los regalos del tiro al blanco (sume, Aen. 5.533)
y a la exhortacion de Jupiter a Juno para que deponga definitivamente su
ira (submitte, Aen. 12.832). Frente a la variedad temporal manifestada en
el centon, la Eneida presenta un solo tiempo, el futuro, algo que llamati-
vamente se repite en los otros dos discursos de los libros 5 y 12, recién
mencionados. Mas sorprendente es que esa variedad temporal no incluya
ningun futuro en el centoén. De hecho, los tres imperativos son imperativos
presentes, implican una orden de ejecucion inmediata®. Se podria pensar
que la ausencia de futuros en el pasaje centonario se debe a que no hay
ningun futuro para Endémao (como si lo hay para Acestes y, obviamente,
Juno), pero Tarquito tampoco lo tiene, aunque Eneas hable del futuro... de
su cadaver. Por lo tanto, se trata de una innovacion del poeta centonario
a partir de la acumulacion de estos muy bien repartidos imperativos (es
decir, no estan en el mismo verso ni en dos versos consecutivos), por lo
que se transforma en una clave de lectura: Pélope es ahora quien manda.

En cuanto al uso de los perfectos e imperfectos, los primeros parecen
descolocados en la secuencia temporal de imperfectos. En el caso de sperasti
(143) y speravimus (145), lo mas natural hubiera sido encontrar alli otro
imperfecto que ubicara esos versos como claramente de “background”, que
explicaran los estragos que causaba Endmao y el cambio hacia un nuevo
estado de cosas, con Pélope vencedor. Este uso centonario estd obligado
por los eventos vinculados con la aparicion de sperasti y speravimus en
Virgilio. El primero pertenece a Aen. 9.561, las arrogantes palabras de Turno
a Lico durante la toma de la torre troyana, donde el perfecto enfatiza que la
esperanza de vida de Lico terminé. El segundo corresponde al discurso de
Venus en Aen. 10.42, donde se queja de los éxitos de Turno y los ratulos vy,
nuevamente, de una esperanza absolutamente perdida, en una exageracion

40 Cf. Kithner & Stegmann 1912-1914: 196.
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retorica de la diosa*'. El centonarius necesitaba estos versos para darle al
discurso de Pélope ese tono altivo, pero los perfectos no se articulan de
manera coherente con los imperfectos.

7) El desfile victorioso de Pélope (147-150): los cuatro versos finales
de esta seccion resumen el regocijo de Pélope por su triunfo, con su salida
del carro y su union para el desfile triunfal con Hipodamia:

Dixit et e curru saltum dedit; ocius omnis |
excipiunt plausu, | caelum tonat omne tumultu. |
Ipse etiam eximiae laudis | cum virgine victor |

ibat ovans | umeroque Pelops* insignis eburno. | 150

Dijo y salté del carro; enseguida todos lo reciben con aplausos, y todo el
cielo resuena con el griterio. El propio vencedor, junto a la doncella de
extraordinaria fama, iba exultante, Pélope, famoso por su hombro de marfil.

El pasaje contiene dos perfectos, dos presentes y un imperfecto. Los
dos perfectos del v. 147 derivan de Aen. 12.681, cuando Turno termina su
discurso para Yuturna y se decide a enfrentar a Eneas en el duelo definitivo:

dixit, et e curru saltum dedit ocius aruis
perque hostis, per tela ruit maestamque sororem
deserit ac rapido cursu media agmina rumpit. (den. 12.681-683)

Dijo, y salté del carro velozmente sobre el prado y se lanza entre los
enemigos, entre los dardos y abandona a la desolada hermana y con una
corrida vertiginosa penetra por el medio de las filas enemigas.

Virgilio articula los dos perfectos con una secuencia de tres presentes,
algo que es imitado por el centonarius con dos presentes en un mismo
verso®. Por otra parte, en Virgilio no siempre luego del verbum dicendi
dixit siguen presentes: es muy comun el perfecto*. Es lo que Adema define

4 Harrison 1991: 70.

#2La presencia del nombre propio del protagonista —algo rarisimo en los centones—
la debemos a Georg. 3.7, la famosa recusatio virgiliana a escribir sobre mitos griegos
famosos.

“ Este uso del presente es el elegido en el centdn para la continuidad narrativa luego
de los discursos en los vv. 62y 96.

“Tan solo como ejemplos, cf. den. 1.402-405, 3.258, 3.312.
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como uso conclusivo del perfecto®, comparable con el uso del participio
perfecto y pluscuamperfecto: se trata del cierre del discurso antes de que
el relato continte con el presente.

Con respecto al uso del imperfecto, ibat ovans, corresponde a Aen.
6.589, cuando se describe en el Tartaro a Salméneo, que 0s6 igualarse a
Jupiter conduciendo un carro parecido al del dios e imitando el rayo y el
trueno divinos con una antorcha y con su voz, respectivamente. Por su
hybris, Japiter lo fulmind. Esta equiparacion entre Pélope y Salmoneo
es una hermosa ironia del texto centonario*®. Pero nos interesa el uso
del imperfecto. En realidad, se esperaria un presente para continuar con
la descripcidn plastica y vivida del desfile triunfal, pero el centonario
inserta un imperfecto que, en el contexto original, tenia su razén de ser
como tiempo de “background” con dos imperfectos en un mismo verso:

vidi et crudelis dantem Salmonea poenas,

dum flammas Iovis et sonitus imitatur Olympi.

quattuor hic invectus equis et lampada quassans

per Graium populos mediaeque per Elidis urbem

ibat ovans, divumque sibi poscebat honorem (A4en. 6.585-589)

Vi también a Salmoéneo que suftia crueles castigos, mientras imita las llamas
de Jupiter y los sonidos del Olimpo. Este, llevado por cuatro caballos y
agitando una antorcha por los pueblos griegos y por la ciudad del centro de
la Elide, iba exultante, y buscaba para si honores divinos.

(Cual es entonces la funcion de este imperfecto? Los motivos de
la eleccion del pasaje del libro 6 son al menos tres: 1) evidentemente el
centonarius queria destacar la relacion (ironica) entre Pélope y Salmoéneo,
2) ibat ovans es una iunctura afortunada, ya que fue retomada tres veces
por Silio Italico (3.409, 7.734, 14.499) y por Proba (Cento 659) y 3)
el imperfecto en este contexto de presentes “trasferisce quindi 1’azione
progressiva in una fase di stasi”™’ que enfatiza la duracion del desfile
triunfal de Pélope.

4 Adema 2005: 430.
46 Cf. Paolucci 2006: xlix.
47 Gorler 1985: 272.
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Conclusiones

El abrumador uso del presente (en la proporcion de 6:1 con respecto al
perfecto) se debe a la conciencia del centonarius de centrar el interés narrativo
en la carrera de carros, verdadero punto neuralgico de la trama sobre el que
giran todos los demas elementos. Este presente narra los eventos que ocurren
en el tiempo del relato, es el tiempo que determina la temporalidad principal
de la narracion: el tiempo del primer plano. Asi, los demas tiempos entran
necesariamente en relacion con €l. Asimismo, el presente sirve para realzar
los detalles narrativos en los momentos pico del relato, con una vivacidad
y plasticidad notables, en una clara muestra de la extraordinaria capacidad
alusiva del poeta centonario, que incluso imita con gran maestria un rasgo
sintactico-estilistico virgiliano. En cuanto al modo de introducir los discursos,
el presente representa el modo inmediato, es decir, el narrador cuenta los
acontecimientos como si se tratara de un testigo presencial.

Por su parte, el perfecto presenta la accion realizada que sirve en el
relato para marcar, sobre todo, las atrocidades cometidas por Endmao, que
ya no se repetiran. Se trata, por lo general, de acciones que marcan el final
de un episodio, implican un acontecimiento dramatico en la narracioén y/o
determinan un estado emocional. Asimismo, para el cierre de los discursos,
el centonarius utiliza el perfecto conclusivo para dar una verdadera clausura
al parlamento y permitir que el relato vuelva al presente.

Con respecto al imperfecto, se utiliza para introducir el segundo plano
en el relato —y de un cambio de lugar, como sefialaba Gorler—, como ocurre
con la focalizacion de Hipodamia. De esta forma, es fundamental entender su
interaccion con el presente: la combinacion de ambas formas verbales en un
mismo pasaje a menudo apunta a la vivacidad que se logra con el presente.

Por tultimo, para la relacion entre el futuro y el modo imperativo,
habitual en los discursos de la Eneida, el centdon presenta una innovacion
al excluir el tiempo futuro. Sin embargo, esta exclusion esta matizada con
los imperativos, que pueden leerse en clave proléptica, en el sentido de que
Pélope es quien manda desde ahora.

Este sostenido uso del presente en el centon respeta las reglas enunciadas
por Pinkster de que debe existir alguna sefal para que el destinatario interprete
ese presente como parte de una narracion en el pasado: esas sefiales son las
inclusiones de los tiempos pasados en la introduccion o cierre de los episodios.
De esta manera, el centon efectivamente se nos presenta como una pequeia
Eneida, como una épica en miniatura, como un epyllion, no solo porque supo

Humanitas 85 (2025) 189-211



210 Marcos Carmignani

crear una obra Unica e independiente —pero a la vez, intimamente vinculada
a la Eneida con sus numerosas analogias— en verso virgiliano, sino también
porque supo imitar con enorme talento la articulacion temporal virgiliana,
sobre todo en los momentos de mayor tension dramatica. Parafraseando a
von Albrecht, podemos decir, entonces, que el uso de los tiempos verbales
forma parte de la sintaxis narrativa del centon de Hippodamia.
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Resumen

La excavacion arqueoldgica realizada en la calle Francisco Barreto, en Faro
(Portugal), permiti6 identificar una nueva unidad de preparados de pescado, que se
integraba en una zona de cariz industrial de la antigua ciudad romana de Ossonoba.
La excavacion permitio recuperar un abundante conjunto material, cuyo estudio y
publicacion posibilitara profundizar en el conocimiento de este complejo. Parte de
los materiales ceramicos ya han sido dados a conocer, como el conjunto anfoérico
y las vajillas finas tardoantiguas.

En esta ocasion, presentamos el estudio contextual de un conjunto de vajillas
finas altoimperiales que ha permitido definir la cronologia de construcciéon del
yacimiento, asi como afinar las fases de funcionamiento de la factoria. Analizamos
las producciones presentes, sus formas y cronologias. La contabilizacion ceramica y
el estudio estratigrafico ha permitido establecer cuatro contextos que corresponden
con cuatro momentos, redefiniendo la secuencia de ocupacion del yacimiento.

El conjunto estudiado y presentado en este articulo destaca por su abundancia
y riqueza en cuanto a las formas y producciones que aparecen, igual que en el resto
del yacimiento. Entre las ceramicas presentes se han identificado terra sigillata
tanto italica como sudgalica, asi como hispanica, de varios talleres. Igualmente,
se han incluido ceramicas del tipo Pefaflor, lucernas y ceramicas de paredes finas.
Gracias a esto se han podido establecer las relaciones comerciales de Ossonoba y
contextualizarlas en el area del Algarve. Estos datos, podran ser sumados a otros
del sur de Portugal, para mejorar la caracterizacion del Algarve romano.

Palabras clave: Ceramica, época romana, Ossonoba, contexto arqueologico,
factoria de salazon.

Abstract

The archaeological excavation conducted on Francisco Barreto street in Faro
(Portugal) led to the identification of a new fish salting plant within an industrial area
of the ancient Roman city of Ossonoba. This excavation yielded an abundant group
of materials, the study and publication of which will enhance our understanding
of this complex. Some of the pottery have already been published, including part
of the amphorae collection and fine late antique tableware.
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In this study, we present the contextual analysis of a set of early roman
fineware that has allowed us to define the site’s construction chronology and to
precise the operational phases of the factory. We analyse the ceramic productions,
their forms, and chronologies. Through ceramic quantification and stratigraphic
study, four contexts are established corresponding to four distinct phases, redefining
the occupation sequence of the site.

The collection examined and presented in this paper is noteworthy for its
abundance and diversity in forms and productions, reflecting the broader site
characteristics. Among the pottery identified are Italian and South Gaulish ferra
sigillata, as well as Hispanic wares from various workshops. Additionally, Pefiaflor
type pottery, lamps, and thin-walled pottery are included. This analysis has enabled
us to establish Ossonoba s trade connections and to contextualize them within the
Algarve region. These findings, combined with others from southern Portugal, will
help to improve the characterization of Roman Algarve.

Keywords: Pottery, roman times, Ossonoba, archacological context, fish
salting plant.

1. Breve contexto historico y arqueologico

Ossonoba, localizada sobre la actual capital del Algarve (Faro), fue una
de las ciudades portuarias mas importantes del sur de la antigua provincia
romana de Lusitania. Con origenes pre-romanos', desempeiid siempre un
papel relevante en el trafico mercantil entre el Mediterraneo y el Atlantico
dada su localizacion privilegiada en la extremidad occidental del llamado
golfo de Cadiz.

A pesar de los trabajos de arqueologia preventiva que durante las
ultimas décadas se han realizado por toda el area urbana de la ciudad® son
todavia muchas las dudas relativas a su trazado urbanistico y arquitectonico.
Paulatinamente, cruzando toda la informacion del subsuelo de esta urbe, es
posible avanzar hacia una propuesta de reconstitucion parcial de la topografia
de Ossonoba®. El area monumental de la ciudad (Fig. 1), donde se encontraria
implantado el foro (actual Largo da Sé), centro politico administrativo de la
capital de civitas, estaria ligada a la colina que se encuentra definida por la
linea amurallada medieval. La expansion de la ciudad mas alla de los limites
de su nicleo genético se habria iniciado durante la primera mitad del s. I d.C.,

' Arruda et al. 2005.
?Viegas 2011: 81-98.
3Viegas 2011: 98, fig. 26; Bernardes 2014: 357, lam. 2; Mantas 2016: 41, fig. 8.
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aunque la consolidacion y definicion de su malla urbana se llevara a cabo
en la segunda mitad de dicha centuria o incluso durante los inicios del s. IT*.
Sera en esta fase cuando la ciudad ocupe la zona oeste, a lo largo de la ribera,
donde proliferara una intensa actividad artesanal e industrial esencialmente
dedicada a la explotacion y transformacion de recursos piscicolas®. En este
contexto se encuadran los vestigios descubiertos en 2017, en la calle Francisco
Barreto, durante una intervencion arqueologica preventiva en el ambito de
la construccion de un hotel.

La excavacion abarcé un area de 400 m? y permiti6 identificar varias
fases de ocupacion bien diferenciadas. La fase alto imperial se corresponde con
una factoria de preparados de pescado compuesta al menos por ocho piletas
de salazon organizadas en torno a un patio central®. De este conjunto fabril,
parcialmente excavado, forman también parte otros pequefios compartimentos
(algunos con pavimentos en opus signinum) articulados entre si, y un area de
combustion donde funcioné un horno destinado a la fabricacion de objetos
de vidrio, probablemente después del abandono de la cetaria.

Figura 1. A— Localizacion de la intervencion en el entramado urbano de la actual ciudad de Faro;
B — Area monumental de Ossonoba, donde se localizaria el foro.

4Bernardes 2011: 13-14.
>Bernardes 2011: 19-20; Bernardes 2014: 357.
¢Bernardes et al. 2020: 229-230.
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Figura 2. Planimetria del 4rea excavada.

Figura 3. Fotografia aérea del final de la excavacion.

Humanitas 85 (2025) 213-248



Alba A. Rodriguez Névoa, Adolfo Ferniandez Ferniandez Ricardo
218 Costeira da Silva, Fernando P. Santos & Paulo de Oliveira Botelho

Recientemente se ha publicado un contexto que parece corresponderse
con la fase de construccion de la fabrica’. Ademas, en los niveles de abandono
y post-abandono de la factoria se han recuperado importantes cantidades de
vajillas finas tardias y, en menor medida, anforas importadas. Entre las finas
destacan las importaciones africanas sobre otras como lucentes, DSP o LRC.
La cronologia de estos materiales alcanza los decenios centrales del s. VI?.
Sin embargo, la fabrica parece haber sido abandonada en una fecha anterior
como lo demuestran el estudio de los materiales ceramicos recuperados en
un pozo o fosa en la parte norte de la factoria’ construido cuando la fabrica
ya no funciona como tal. Aunque se detecta la presencia de anforas y vajillas
finas con cronologias muy amplias, se fecho su abandono entre finales del
s. IV e inicios del s. V.

En esta publicacion, analizamos las vajillas finas altoimperiales recupera-
das en el yacimiento. La mayoria de la TS proviene de unidades estratigraficas
relacionadas con la construccion y los niveles de uso de la factoria. En su
conjunto, la TS recuperada en esta fabrica de salazones de Faro nos permite
por una parte visualizar las conexiones comerciales de la ciudad en época
romana, ya que, como veremos, llegan producciones de los principales alfares.
Por otra parte, nos ilustra acerca de la datacion de las fases alto imperiales
del yacimiento.

2. Los contextos estudiados

En total, se han estudiado 27 unidades estratigraficas en las que estan
presentes las vajillas finas, que hemos agrupado en 4 grandes contextos
relacionados con diferentes momentos de la fabrica.

Los 4 contextos se identifican con:

* niveles de la primera fase de ocupacion (Contexto 1) (UEs 928,

932 y 1045), relacionados con la nivelacion del terreno para
construir pavimentos.

’Silva et al. (en prensa). El resultado del estudio cerdmico de un contexto previo a la
construccion de la fabrica fue presentado en el Congreso Internacional Ex Baetica Amphorae
(Sevilla, 2018) y sera publicado en sus actas.

8 Fernandez et al. en prensa. Los resultados del estudio de las vajillas finas tardias
importadas ha sido presentado en la “Conference on Late Roman Coarse Wares, Cooking
Wares and Amphorae in the Mediterranean: Archaeology and Archaeometry (LRCW 7)”
celebrada en Valencia en octubre de 2019.

?Rodriguez Novoa et al. 2024.
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* una segunda fase de ocupacion (Contexto 2) que coincide con
los rellenos de zanjas de cimentacién de muros (UEs 922, 924,
930 y 926).

e niveles de ocupacion/ circulaciéon y materiales asociados a
la misma segunda fase ocupacional (Contexto 3) (UEs. 752
y 793)

* los niveles que colmatan la fabrica de salazon y que se relacionan
con su abandono (Contexto 4) (UEs 112, 321, 377, 700, 703,
712, 714, 717, 724, 759, 828, 832, 845, 846, 864, 865, 888,
920 y 1141).

3. Los materiales ceramicos

Metodologicamente, el conjunto ceramico de vajillas finas se dividio
segun produccion y tipo especifico (en caso de que se pudiese reconocer)
de cada fragmento. Posteriormente, se procedio a la contabilizacion de los
individuos siguiendo las indicaciones del protocolo de Sevilla', al dibujo
y fotografia, de ser el caso. A continuacion, describiremos los materiales
relacionados con cada fase del yacimiento.

Contexto 1

Asociados al contexto 1, la construccion de la primera fase de uso de la
factoria de salazones contamos con 103 fragmentos que clasificamos como
vajillas finas, y que se corresponderian con 38 individuos (NMI). La mayor
parte del conjunto es de origen galico (23 individuos), con predominancia de
las formas lisas. Entre los platos, la forma Drag. 18 suma 3 individuos. Los
perfiles curvados y el borde diferenciado apuntan a cronologias flavias en
adelante (Fig. 4, 2)"". La forma Drag. 15/17 es escasa, con solo un individuo,
que presenta la particularidad de que es una producciéon marmorata de La
Graufesenque (Fig. 4, 1). Esta produccion se encuadra cronoldgicamente
desde el reinado de Neron al afio 80'2. La forma seria similar a la variante
C, que aparece ya con los Flavios. El tamafio del fragmento nos impide
precisar mas datos sobre esta pieza.

10 Adroher Auroux et al. 2016.
Polak 2000: 91.
12 Dannel y Mees 2013: 169.

Humanitas 85 (2025) 213-248



Alba A. Rodriguez Névoa, Adolfo Ferniandez Ferniandez Ricardo
220 Costeira da Silva, Fernando P. Santos & Paulo de Oliveira Botelho

Entre las copas, estan presentes las formas Drag. 27 (3 individuos)
(Fig. 4, 4) y la Drag. 24/25 (2 individuos). Aunque son tipos propios de
mediados del s. I d.C., son piezas con paredes gruesas y otras caracteristicas
formales, como el tipo de borde, que estarian apuntando a cronologias
avanzadas en la produccion sudgalica, flavias en adelante. Una taza Drag.
24/25 tiene un sello de Ivevndus (Fig. 4, 3), productor de La Graufesenque
cuya marca esta ampliamente difundida por el Imperio y atestiguado en
Vechten entre el 40 y el 100 d.C.". El conjunto Drag. 35 y Drag. 36
(Fig. 4, 7-8) suma 5 individuos. La presencia de estas piezas del Servicio
A con un nimero relevante dentro del contexto es significativa, ya que
son tardias. Se fabrican desde el afio 60 aproximadamente y durante
todo el s. IT'.

Los tipos decorados presentes son las Drag. 29 (2 individuos), Drag.
30 (1 individuo) y Drag. 37 (2 individuos). El individuo mas completo
de la forma 29 (Fig. 4, 5) tiene una carena marcada y borde exvasado
que lo adscribirian a la variante V, datada en la segunda mitad del s.
I. El esquema decorativo, con guillochis, perlas y guirnaldas podria
indicar un momento entre Claudio y Neron®. El fragmento de Drag.
30 (Fig. 4, 6) es muy pequefio, por lo que poco podemos precisar sobre
su cronologia. La forma tiene una produccién muy amplia que abarca
toda la segunda mitad del siglo I. Se aprecia una pared decorada con
hojas de pina. Entre las Drag. 37 destaca uno de los individuos que
conserva parte de la pared, donde se puede adivinar la representacion
de un canido (Fig. 5, 9). Es una forma tardia en los alfares galicos (a
partir de los Flavios).

A esto habria que afiadir un fondo con sello de Primvs. Presente en
ceramicas de varios talleres galicos, corresponderia a varios alfareros, aunque
se documenta entre el 20 y el 80'°. Posiblemente este fondo se corresponderia
con una forma 24/25 o 27, pero lo contamos como indeterminada al no
conservar suficiente perfil como para asegurarlo. Por ultimo, habria que
sumar un fondo con marca “OF...” sin lectura del alfarero.

La produccion Penaflor esta documentada con un plato de la forma
Martinez I1I de las variantes a o b'". Imitaria platos de engobe rojo italicos

13Polak 2000: 242.

4 Vernhet 1976.

5 Mees 1995: 87, est. 443.1.
16Polak 2000: 296.

7 Martinez 1989.
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del tipo Luni 5. La cronologia de la produccion se iniciaria con Augusto/
Tiberio y perduraria durante todo el s. I.

Los fragmentos de ferra sigillata hispanica son alrededor de la mitad
de los galicos, con 35 fragmentos y 11 individuos. De los individuos
identificables, 3 son formas lisas y 6, decoradas. Entre las primeras, hay
dos individuos de la forma Hisp. 24/25, que se produce desde mediados
dels. 1 d.C. y durante el s. II, y uno de Hisp. 36, con el mismo momento
de inicios de la produccion, pero pudiendo llegar al s. I1I. El individuo de
la forma 36 (Fig. 5, 10) corresponde a la variante A'$, cuya produccion
se concentra entre época Flavia y los primeros decenios del s. I d.C.
Las formas decoradas se identifican con las formas clasicas Hisp. 29 (1
individuo), junto con 4 individuos de la forma hibrida Hisp. 29/37".
La Hisp. 29 es una forma Flavia, cuya produccion terminaria hacia el
inicio del s. II d.C.

Por ultimo, hay que sefialar la presencia de un cuenco norteafricano en
ARS A de la forma Hayes 7 de perfil casi completo, datada entre principios
y mediados del s. IT d. C.* (Fig. 5, 11).

La composicion del conjunto apunta a una datacion entre finales del
s. I d. C. e inicios del s. II. Las anforas del contexto son compatibles con
esta datacion. Se recogen sobre todo anforas béticas de los tipos Dressel
20 y Beltran II B, asi como Haltern 70 (algunas de ellas con bordes
flavios) y Dressel 7-11. Algunas anforas ovoides son de produccion
lusitana. Con un solo individuo, estan presentes las anforas Gauloise 4
gala y Dressel 2-4 (en este caso de produccion indeterminada). La fecha
es coincidente con la ya publicada para la construccion de la fabrica de
salazon, a través del estudio del material de una fosa cortada por uno
de los muros?'.

18 Bustamante Alvarez 2010: 317.
19 Bustamante Alvarez 2010: 419.
¥ Hayes 1972: 31-33.

21 Silva et al. (en prensa).
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Figura 4. Materiales del contexto 1 (I).
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Figura 5. Materiales del contexto 1 (II).
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Produccion Forma NFrag | PC | B A P F NMI | Fig.
Drag. 15/17 1 1 1
Drag. 18 3 3 3
Drag. 24/25 2 2 2
Drag. 27 3 3 3
Drag. 29 2 2 2
Drag. 29/37 2 2 2
TSG
Drag. 30 1 1 1
Drag. 35 1 1 1
Drag. 36 4 3 1 3
Drag. 37 2 2 2
Indet. decor. | 20 20
Indeterminada | 23 4 9 10 4
TOTAL TSG 64 24 30 10 |24
Martinez I11 1 1 1
Pefiaflor
Indeterminada | 2 1 1 2
TOTAL PENAFLOR 3 1 1 1 3
Drag. 24/25 2 1 1 2
Drag. 29 1 1 1
Drag. 29/37 4 4 4
TSH
Drag. 36 1 1 1
Indet. decor. | 9 9
Indeterminada | 18 3 10 5 3
TOTAL TSH 35 10 20 5 11
TSA Hayes 7 1 1 1
TOTAL TSA 1 1 1
TOTAL 103 35 51 16 | 38

Tabla 1. Contabilizacion ceramica del Contexto 1.

Contexto 2

El contexto 2 es el que acumula la mayor parte de las vajillas
altoimperiales recogidas en el yacimiento, que formarian parte de los
rellenos constructivos de la segunda fase de uso de la factoria de sala-
zon. Se recogen 278 fragmentos que corresponden con 138 individuos
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siendo la mayoria, como en el resto de los contextos presentados, de
produccion sudgalica.

La terra sigillata italica es muy escasa al documentarse 12 fragmentos
que equivalen a 7 individuos. Los fragmentos de borde son muy pequefios,
dificultando su identificacion. Una posible copa Consp. 14, datada entre
mediados y finales del reinado de Augusto, otra posible copa Consp. 27
(Fig. 6, 3), fechada entre Tiberio y Neron, y una Consp. 31, producida
entre finales de Augusto e inicios de Tiberio?. Los platos son de las formas
Consp. 20.4 (Fig. 6, 1) y 21.4 (Fig. 6, 2), con una cronologia similar de
aparicion en contextos de mediados del s. 1. Para el resto de los fragmentos
no podemos determinar la forma concreta.

La produccion marmorata de La Graufesenque (datada entre mediados
del s. I d.C. y el 80) es relativamente frecuente en este contexto. Los
individuos identificables son un pequefio fragmento de borde de un plato
Drag. 15/17 (Fig. 7, 9) y varios fragmentos que permiten reconstruir el
perfil casi completo de una forma Drag. 37 (Fig. 9, 31). Ademas, hay
varios fondos de forma indeterminada. Entre las formas lisas, las mas
abundantes son las copas Drag. 27, con 9 individuos (Fig. 8, 20-24). Hay un
individuo con perfil completo y varios bordes, con una gran oscilacion en
los diametros, de 6 a 12 cm. Dos de estas piezas tienen sellos en el fondo,
aunque no fue posible determinar los alfareros. La copa Drag. 24/25, un
poco mas temprana, también esta presente con 5 individuos de formato
pequetio (Fig. 8, 17-19). Los platos mas abundantes son los Drag. 18, con
dos perfiles completos (uno de ellos que conserva un sello parcial, aunque
ilegible) (Fig. 7, 12-13) y cuatro bordes (Fig. 7, 14-16). Las diferentes
caracteristicas formales, como la carena mas o menos marcada, apuntan
a que hay individuos producidos tanto a mediados como a finales del s.
1 d.C. Los platos de la forma 15/17 (Fig. 7, 9-11), datados sobre todo en
la primera mitad del s. I, se corresponden con 4 individuos. El Servicio A
(Drag. 35 y Drag. 36) suma 8 individuos (Fig. 8, 28), siendo solamente
uno de ellos una copa 35. Como ya hemos dicho, la presencia de estos
tipos, como las Drag. 27, las Drag. 18 de perfil curvo y las Drag. 37 como
principal forma decorada, apuntan a la presencia de individuos producidos
posiblemente a inicios del s. II.

2 Ettlinger et al. 1990: 106-107.
B Ettlinger et al. 1990: 86-89.
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Las formas decoradas pertenecen a los tipos Drag. 29 y Drag. 37. El
primero, cuya produccion se centra a inicios-mediados del s. I d.C., suma 5
individuos (Fig. 9, 29-30). El segundo es la forma mayoritaria del contexto
(Fig. 9, 31-35), con 10 individuos, que en su mayor parte conservan una
gran parte del perfil y la decoracion con ovas alineadas en la parte alta.
Hay 31 paredes decoradas que seguramente pertenezcan a uno de estos dos
tipos, lo que podria sumar algn individuo mas.

El grupo de las ceramicas Pefaflor es relativamente abundante, con
38 fragmentos y 17 individuos. Las formas identificadas, copas y platos
del grupo imitativo de la sigillata italica de las variantes b y ¢ (Fig. 6, 4-5),
alcanzan su mayor indice de produccion entre los reinados de Claudio y
Neroén, aunque aparecen durante todo el s. I d.C.2*. Cuatro de los individuos
pertenecen a las formas que imitan las formas hispanicas Drag. 36 (segunda
serie de imitacion) (Fig. 6, 6-7), y que por tanto habria que datar hacia la
segunda mitad del s. I d.C. Varios fondos se asocian al tipo III (Fig. 6, 8),
que imita los platos italicos de engobe rojo.

La TSH suma en este contexto 59 fragmentos y 32 individuos. Los
platos son todos de la forma Hisp. 18 (3 individuos) (Fig. 10, 36-37). La
mayor parte de las copas son de la forma 27 (Fig. 10, 38), con 5 indivi-
duos, uno de ellos con el perfil completo. Las copas 24/25 también estan
presentes, con 2 individuos. El resto (otros dos individuos) son Hisp. 36
(Fig. 10, 40), conservando la decoracion de flor de agua. Ademas, habria
una forma cerrada indeterminada, que no presenta engobe en el interior.
Las formas decoradas suponen 7 individuos. De estos, uno podria asignarse
a la forma 29 o 37 (Fig. 10, 39), pero el resto corresponderian a la forma
hibrida 29/37 (3 individuos) y a la clasica 37, variante A (4 individuos)
(Fig. 10, 41-45). Cabe mencionar la presencia de una posible forma Andtjar
2, con el burilado propio de la produccion. Su cronologia de produccion
es muy amplia, desde el inicio de los talleres durante época julio-claudia
hasta el s. II d.C.%.

Por ultimo, destaca la presencia de un plato de la forma Hayes 48
(Fig. 11, 46) en terra sigillata africana C, datado entre inicios del s. III e
inicios del s. IV*. Habria que afadir algunos fragmentos mas de fondos de
forma indeterminada, algunos tipicos de la produccion ARS A.

#Vazquez Paz et al. 2005: 321-322.
»Fernandez Garcia y Ruiz Montes 2005:141.
% Atlante 1 1981:61.
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Las anforas del contexto proceden unicamente de la unidad 924.
Son tres asas, de las formas Dressel 2-4, Dressel 7-11 y Haltern 70,
respectivamente, un borde de Beltran II B y dos individuos de anforas
de fondo plano de origen bético. La presencia de estos individuos indica
cierta residualidad en el contexto, ya que son formas propias de inicios
del s. I d.C. y que no concuerdan, como veremos a continuacion, con la
fecha general del contexto.

La composicion de este contexto 2 es muy similar a la del anterior,
aunque se observan algunas diferencias. Se detecta una mayor cantidad de
sigillatas sudgalicas, con formas que son tardias dentro de la produccion
(como las Drag. 36 y 37), asi como de sigi/latas hispanicas. Por tanto, la
segunda fase de ocupacion habria que fecharla en algin momento de los
mediados del s. II d.C. La proximidad cronolédgica con la construccion
de la primera fase puede indicar que estemos ante un momento de
remodelaciones puntuales, mas que una reconstruccion total de la fabrica.
Con todo, habria una pieza claramente discordante con esta datacion,
la Hayes 48 africana procedente de la unidad 924, fabricada desde la
segunda mitad del s. III. Dado que se trata de una sola pieza debe ser
considerada como una intrusion originaria de los contextos de abandono
de la fabrica de salazones.
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Figura 6. Materiales del contexto 2 (I).
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Figura 7. Materiales del contexto 2 (II).
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Figura 8. Materiales del contexto 2 (III).
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Figura 9. Materiales del contexto 2 (IV).
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Figura 10. Materiales del contexto 2 (V).
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Figura 11. Materiales del contexto 2 (VI).

Produccion Forma NFrag | PC B |A|P F NMI | Fig.
Consp. 14? 1 1 1
Consp. 20.4 1 1 1 6,1
Consp. 21.4 1 1 1 6,2

TSI
Consp. 27 1 1 1 6,3
Consp. 31 1 1 1
Indeterminada | 7 2 4 1 2

TOTAL TSI 12 7 4 1 7
Drag. 15/17 4 4 4 7,9-11
Drag. 18 6 2 4 6 7, 12-16
Drag. 24/25 5 5 5 8, 17-19
Drag. 27 13 1 7 2 3 9 8, 20-24
Drag. 29 5 5 5 9, 29-30

TSG
Drag. 35 1 1 1 8,25
Drag. 36 7 7 7 8, 26-28
Drag. 37 19 10 8 1 10 9,31-35
Indet. decor. 31 31
Indeterminada | 73 4 36 33 |33

TOTAL TSG 164 3 47 77 37 180
Martinez Ib? 1 1 1 6,4
Martinez IIb/c 1 1 1 6,5

Penaflor Martinez Ile 4 4 4 6, 6-7
Martinez II1 6 1 5 5 6,8
Indeterminada | 26 20 6 6

TOTAL PENAFLOR 38 6 20 12 |17
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Andujar 2? 1 1 1
Drag. 18 3 3 3 10, 36-37
Drag. 24/25 2 2 2
Drag. 27 5 1 4 5 10, 38
Drag. 29? 1 1 1 10, 39
TSH Drag. 29/37 3 3 3 10, 43
Drag. 36 2 2 2 10, 40
10,41-42,
Drag. 37 4 3 1 4
44-45
Forma cerrada | 1 1 1
Indet. decorada | 16 4 12 4
Indeterminada | 21 15 6 6
TOTAL TSH 59 1 23 28 7 32
Hayes 48
1 1 1 11, 46
TSA (ARS-C)
Indeterminada | 4 4 1
TOTAL TSA 5 1 4 2
TOTAL 278 4 84 133 | 57 | 138

Tabla 2. Contabilizacion ceramica del Contexto 2.

Contexto 3

Los 21 fragmentos de vajillas finas altoimperiales se corresponden con
14 individuos. En este caso estamos también ante material residual, ya que la
segunda fase de ocupacion de la factoria de salazon se dataria en época tardia.
La terra sigillata de produccion sudgalica es el conjunto mas abundante, con
15 fragmentos y 8 individuos. Solamente se ha podido asignar una forma
determinada a la mitad de estos. El grosor de las paredes y las caracteristicas
morfologicas vinculan las dos Drag. 18 (Fig. 12, 1 y 2) a las variantes B,
con la carena mas marcada (Fig. 12, 2) o C, mas curvada (Fig. 12, 1), cuya
produccion llegaria al s. I1 d. C. Entre las copas, hay una Drag. 27 y otra Drag.
35. Podriamos afiadir aqui un fondo sellado con un punzén, seguramente de
Secvndvs (Fig. 12, 3). Los productos de este alfar de La Graufesenque tienen
una gran difusion en la peninsula ibérica y el Algarve no es una excepcion?’.
El sello esta atestiguado desde el reinado de Claudio, pudiendo alcanzar el s.

?TViegas 2003: 127.
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11?8, El resto de individuos corresponderian con formas decoradas, posiblemente
Drag. 29 o Drag. 37, aunque solamente conservamos paredes.

El tnico fragmento de TSH es un fondo de forma indeterminada.
Como vajilla fina africana tendriamos un borde de Hayes 9 (Fig. 12, 5) con
decoracion burilada. Esta decoracion la asigna a la variante A y por tanto
se dataria entre el 100 y el 160 d. C.*°

Hay fragmentos de vajillas finas intermedias. Recogemos aqui un
fragmento de borde de un bol de la forma Lamboglia 1/3B, fabricada a
partir de la segunda mitad del s. I y hasta mediados del s. V (Fig. 12, 4)*.

No hay anforas en el contexto que nos ayuden a precisar la datacion,
que habria que situar en el s. Il y, posiblemente, en la segunda mitad de
este siglo, debido a la presencia de las vajillas africanas y las lucentes.

Figura 12. Materiales del Contexto 3.

% Polak 2000: 322-323.
¥ Hayes 1972: 37.
39 Raynaud 1990.
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Produccion Forma NFrag PC B A P|F| NMI Fig.

Drag. 18 2 2 2 12,1-2
Drag. 27 1 1 1

TSG Drag. 35 1 1 1
Indet. decor. 4 4 4 12,3
Indeterminada 7 7

TOTAL TSG 15 4 41718

TSH Indeterminada 1 1)1

TOTAL TSH 1 1|1

Lucente Lamboglia 2/37 | 1 1 1 12,4
Indeterminada 1 1 1

TOTAL LUCENTE 2 1 1 2

TSA Hayes 9 1 1 1 12,5
Indeterminada 2 1 1 2

TOTAL TSA 3 2 1 3

TOTAL 21 7 68|14

Tabla 3. Contabilizacion ceramica del Contexto 3

Contexto 4

El conjunto de vajillas finas altoimperiales (consideradas residuales en
este contexto) suma en los niveles de abandono de la fabrica 89 fragmentos
y 58 individuos. Solamente hay dos fragmentos de fondos italicos, de dos
individuos diferentes y de forma inclasificable. La mayor parte del conjunto
de nuevo vuelve a ser galico, con las formas tradicionales presentes. Algunos
de los fragmentos son marmoratas de La Graufesenque. Entre los platos,
la forma mas abundante es de nuevo la Drag. 18, aunque el escaso tamafio
de los fragmentos nos impide distinguir las variantes. De la forma 15/17,
solo hay un fragmento de fondo.

Las copas Drag. 24/25, mas tempranas, son escasas en este contexto,
con solo dos individuos de formato pequefio. Las Drag. 27 son mas
abundantes, con un perfil completo y 4 bordes mas. Aparece por primera
vez la forma Drag. 33, con dos individuos. Esta copa estd presente, al
menos en La Graufesenque, desde el inicio de la produccion, perdurando
todo el s. I’'. Dos fondos sellados posiblemente puedan atribuirse a copas
de este tipo, aunque no se conserva suficiente parte del perfil para tener la

31 Polak 2000: 121.
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certeza. El primero de ellos es del alfarero Bassvs (Fig. 14, 14), que habria
que datar entre los reinados de Claudio y Neron, sin que la produccion
vaya mas alla del 70*%. Otro fragmento podria ser de una variante de un
sello de Tetivs, con un uso arcaico de F y E preflavio® (Fig. 14, 15). Hay
otro fondo sellado del que no puede leerse el nombre del alfarero por una
rotura que solo dejo visible el final “... OF” (Fig. 14, 13). Del conjunto
de copa y plato Drag. 35 y 36 se recogen tres individuos. Ademads, hay un
fragmento de borde mortero Ritt. 12, reconocible por la visera. Se produce
aproximadamente entre el 40 y 70 d.C.

Entre las formas decoradas, hay un borde de Drag. 29, que por el
perfil exvasado, consideramos como de la variante B, producida entre el
40 y 90 d.C.*. Los otros dos individuos decorados, de perfil claramente
hemisférico, pertenecerian a la forma Drag. 37, producida en la segunda
mitad del s. I d.C. Hay mas fragmentos de paredes decoradas que podrian
incrementar el namero de individuos de Drag. 29 y 37.

La produccion hispanica es poco abundante en este contexto. Asocia-
mos 3 individuos con la produccion Penaflor, aunque solamente podemos
reconocer un borde que parece ser de un plato Martinez III. La terra
sigillata hispanica es muy escasa. Solamente hay tres individuos: una pared
que parece pertenecer a una forma 27 y dos bordes Hisp. 36. Estos dos
ultimos son de la variante 36B, datada entre finales del s. I d.C. e inicios
del s. I d.C.

Las wvajillas finas africanas en ARS A suman 23 fragmentos y 10
individuos. El repertorio formal es muy variado con cronologias que van
desde finales del s. I hasta el s. III**, con un individuo de cada una de las
siguientes formas®*: Hayes 3, Hayes 6B en su modulo pequefio, Hayes 8
(con borde decorado y por tanto de la variante A, Fig. 13, 12, fechada entre
el 80 y el 160), Hayes 9 en las variantes A y B, Hayes 14 y Hayes 17.
Por ultimo, la forma Hayes 27, fabricada entre el 160 y el 220 cuenta con
2 individuos en este contexto.

32 Polak 2000: 177.

3 Polak 2000: 343.

3*Polak 2000: 127.

35 Hayes 1972. Ciertas cronologias de estas formas han sido revisadas en Bonifay
2004 y en el volumen 1 de RLAMP 2012 y en contextos publicados mds recientes como
los de Cartagena en Quevedo 2015.

¢ Hayes 1972.
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Entre las lucentes contamos con un borde de una Lamboglia 2/37,
datada entre la segunda mitad del s. IT y mediados del s. V37 (Fig. 13, 8).

El contexto 4, que agrupa unidades estratigraficas relacionadas con
el abandono del yacimiento, solo recoge aquellas donde aparecen vajillas
finas altoimperiales. Estas son residuales, ya que se documentan con
vajillas finas de época tardoantigua. En la unidad 703 estan presentes las
formas Hayes 67 A (datada entre el 360 y el 420) y Hayes 91A (finales
del siglo IV- mediados del V)*. Si nos fijamos en las anforas, se detecta
también cierta frecuencia de formas residuales de los siglos I y II,
especialmente béticas. Pertenecen a los tipos Haltern 70, Dressel 7-11,
Dressel 20 y Beltran II B. Estas anforas conviven con formas tardias de
produccidn lusitana, bética y africana, junto con algtina dnfora oriental.
Son las formas Almagro 51 A-By 51C, K. 16 y K. 25, Africana II de las
variantes C y D de Bonifay®, Dressel 23 y algin posible fragmento de
LRAI1. Las ceramicas de cocina africanas estudiadas que proceden de los
contextos de abandono (50 individuos)*’ no aportan dataciones nuevas a
lo ya indicado. Las formas mas habituales son el conjunto de tapadera
y cazuela Hayes 196 y Hayes 197, seguidos por la Hayes 23 y Hayes
182. Son piezas fabricadas (dependiendo del tipo y la variante concreta)
entre el s. I y el I'V. Estos niveles de abandono se deben fechar, por lo
tanto, entre finales del s. IV y los inicios del s. V.

Sin embargo, el yacimiento sigue en uso hasta una fecha mas reciente
que viene dada por la presencia en otras UEs de ARS Hayes 87C, 99B y
104A y LRC Hayes 3 (variantes D, E y F) en el s. VI*!, pero con una fuerte
residualidad de materiales altoimperiales.

37 Lamboglia 1963.

3% Hayes 1972.

39 Bonifay 2004.

40Barbosa 2021.
“'Fernandez et al. en prensa.
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12

Figura 13. Materiales del contexto 4 (I)
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Figura 14. Materiales del contexto 4 (II)

Produccion Forma NFrag | PC |B | A P | F | NMI | Fig.
TSI Indeterminada 2 2
TOTAL TSI 2 2
Ritt. 12 1 1 1
Drag. 15/17 1 1 1
Drag. 18 5 4 1 4
Drag. 24/25 2 1 1 2 13, 1
Drag. 27 5 1 4 5 13, 2-3
TSG Drag. 29 1 1 1 13,5
Drag. 33 2 2 2 13,4
Drag. 35 2 2 2
Drag. 36 1 1 1 13, 9-10
Drag. 37 3 2 1 3 13, 6-7
Indet. decor. 5 5
Indeterminada 21 2 6 13 [ 13 13, 11; 14
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TOTAL TSG 49 1 20 13 |15 |35
Peiiaflor Martinez I11? 1 1 1
Indeterminada 2 2 2
TOTAL PENAFLOR 3 1 3
Drag. 27 1 1 1
TSH Drag. 36 2 2 2
Indeterminada 8 5 5
TOTAL TSH 11 2 4 5 7
Lucente Lamboglia 2/37 1 1 1 13,8
TOTAL LUCENTE 1 1 1
Hayes 3 1 1 1
Hayft,s 6B small { 1 q
version
Hayes 8A 1 1 1 13,12
Hayes 9A 1 1 1
54 Hayes 9B 1 1 1
Hayes 14 1 1 1
Hayes 17 1 1 1
Hayes 27 2 2 2
Indeterminada 14 1 10 |3 1
TOTAL TSA 23 9 11 |3 10
TOTAL 89 1 33 28 |27 |58

Tabla 4. Contabilizacion ceramica del Contexto 4

4. Consideraciones finales

El estudio de las vajillas finas viene a sumarse a otras publicaciones
sobre esta fabrica de salazones de la calle Francisco Barreto de Faro, que
buscan aclarar el momento de construccion y abandono de este espacio
fabril en una zona concreta de la ciudad romana de Faro, asi como sus
posibles fases de ocupacion. Las unidades estratigraficas relacionadas con
el momento de construccion de la factoria se datarian entre mediados del
s. I d.C. e inicios del s. II d.C. Sin embargo, la presencia de TSI en el
yacimiento (vid. infra) podria estar indicando la existencia de actividades
previas en ese solar o en el entorno, durante la primera mitad del s. I d.C.
A esta fase no se ha podido vincular por el momento ninguna estructura
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ni contextos claros, relacionados o no con la factoria. Podria tratarse de
un espacio de frecuentacion previo a los proyectos edilicios industriales o
incluso una zona comercial ligada a la zona de ribera.

Los materiales de finales del s. I e inicios del s. II (sobre todo las
sigillatas sudgéalicas) acotan este como un momento de mucha actividad, de
construccion y funcionamiento de la fabrica (contexto 1). La acumulacion de
materiales con esta cronologia (sobre todo galicos, pero también hispanicos
y africanos) apuntan a un momento de gran actividad en el yacimiento, en
el que la fabrica estaria claramente en funcionamiento. La composicion
de los contextos de construccion de lo que se ha llamado hasta ahora
segunda fase de ocupacion es similar, aunque ligeramente diferente, en
cuanto a los porcentajes de sigillatas sudgalicas e hispanicas. Por esto y
las formas presentes, situamos en el s. Il un momento de remodelaciones
0 nuevas construcciones, compartimentaciones y trabajo en la factoria
(contexto 2), sin que hubiese pasado mucho tiempo desde su fundacion.
La datacion de estos contextos obliga a revisar la division del periodo de
funcionamiento de la factoria en una etapa altoimperial y otra bajoimperial.
En las unidades estratigraficas asociadas a esta segunda fase estudiadas
aqui no hay evidencia de la presencia clara de ceramicas tardias.

La produccion de salazones se prolongaria durante todo el siglo II y
parece que durante el I11. De este momento (contexto 3) tenemos constancia
con la llegada de materiales africanos y ceramicas lucentes. Las ceramicas
de cocina también se acumulan entonces*? entre el s. 1T y el TV, para el que
también se constata la llegada de vajillas finas africanas®. Estas aparecen
sobre todo en los contextos de abandono del yacimiento (como el contexto
4), junto con anforas tardias. Como ya hemos visto, en estos niveles hay
un elevado porcentaje de vajillas finas y anforas altoimperiales residuales.

Ademas de cuestiones cronoldgicas, este analisis ofrece nuevos datos
sobre las dinamicas de abastecimiento de la fabrica y en general de la
ciudad de Ossonoba.

La terra sigillata italica esta poco representada en el yacimiento.
Solamente se han podido identificar 5 individuos, a las que habria que
sumar algun otro de forma indeterminada: 2 platos (Consp. 20.4 y Consp.
21.4) y 3 copas (Consp. 14, Consp. 27 y Consp. 31). Se ha senalado la
poca representacion de la TSI mas antigua en Ossonoba, en las zonas por

42 Barbosa 2021.
“ Fernandez et al. (en prensa.)
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donde se expande la ciudad en la primera mitad del s. I d.C.*. Las formas,
salvo la Consp. 31 estan bien documentadas en el Algarve®.

La sigillata sudgélica es la principal importacion altoimperial de
vajillas finas, con casi 150 individuos aproximadamente. Mees*® identifica
la peninsula ibérica como una de las zonas preferenciales de exportacion
de la TSG, siendo en algunos yacimientos la inica importacion de sigillata
documentada®’. Casi un centenar se pueden identificar. La forma mas
habitual son las copas Drag. 27 (17 individuos), seguido por el tipo Drag.
18 (15 individuos), Drag. 37 (15 individuos) y Drag. 36 (11 individuos).
Aunque las morfologias y las cronologias son variadas, en su mayoria son
formas que se datan en momentos tardios de la produccion gala, llegando
al s. II. Los tipos asociados a mediados del s. I d.C. también tienen una
fuerte presencia, como es el caso de la Drag. 24/25, Drag. 29 y Drag. 15/17.
Las pastas y los sellos indican que los productos de la Graufesenque son
predominantes, sin que descartemos que haya cerdmicas de otros talleres.

Los contextos estudiados siguen el patrén ya detectado en otros
yacimientos del sur de la Lusitania, en los que la sigillata sudgalica es la
principal importacion®®. Aunque las primeras llegarian entre los reinados
de Tiberio y Claudio, el punto algido se da desde el periodo Flavio en
adelante. El conjunto formal no varia del documentado en otros contextos
de la zona, con cantidades que pueden variar segtin la cronologia del sitio®.

La asignacion de los fragmentos a las ceramicas Penaflor, terra
sigillata hispanica precoz o ceramica de imitacion de produccion bética
es problematico, igual que su clasificacion tipologica®. En los contextos
estudiados se han asignado 23 individuos a esta produccion, de los que se ha
podido reconocer la forma para 13. La mayoria son platos de imitacion de
las formas engobadas italicas del tipo Martinez III (7 individuos), la forma
mas abundante también en el territorio algarvio’'. Esto debe valorarse dentro

*Viegas 2011: 131, 535; Martins 2019: 105.

4 Viegas 2019: 101; 2011: Grafico 34.

4 Mees 2007: 152.

4TFernandez et al. 2019: 191-192.

®Viegas 2011: 535.

4 Martins 2019: 106; Viegas 2011; 2014; 2019a: 113; 2019b: 296; Almeida y Moros
Diaz 2014: 53; Quaresma 2012.

% Fernandez Ochoa et al. 2014: 43.

S Martins 2019: 74; Viegas 2011: 150.
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de una produccion que no presenta en general porcentajes muy elevados™.
Destaca en nuestro estudio la cantidad de platos de la variante Ile, méas
tardios y que imitan las formas Drag. 36 (4 individuos).

La terra sigillata hispanica no tiene una fuerte presencia dentro de los
contextos estudiados, especialmente si la comparamos con la TSG. Sobre
el total del conjunto, un 58’8% de los individuos son gélicos, frente a un
20°9% hispanicos, como también ocurre en otros conjuntos ceramicos de Faro
estudiados™. Las importaciones del sur de la Galia dominan los mercados
algarvios cuando comienzan a difundirse las producciones hispanicas, y
ademas pronto llegaran también las ARS A3,

Entre las formas lisas, la mas frecuente es la Hisp. 27 (6 individuos),
seguida por los tipos Hisp. 36, Hisp. 24/25 y Hisp. 18. Estas, aunque con
diferentes porcentajes son las formas que llegan en mayor medida al sur
de la Lusitania, normalmente con un dominio de la Hisp. 27%. Destaca en
nuestros contextos una fuente presencia de la forma 36, asi como la ausencia
del plato Hisp. 15/17, muy comun en otros conjuntos, en favor del plato
Hisp. 18. Las formas decoradas también siguen la tendencia general de la
zona, con una predominancia de las formas Hisp. 29/37 (7 individuos) y
Hisp. 37 (4 individuos).

La mayor parte de los individuos hispanicos procederia de los alfares
de Tricio, como en Quinta de Marim>®, aunque la produccion bética,
predominante en otros yacimientos®’ también esta presente. Al menos 12
individuos pueden asociarse con los alfares de Andujar. De estos, aparecen
las formas Hisp. 24/25, Hisp. 27 y Hisp. 37, y la forma propia Andujar 2,
solamente con un individuo cada una.

La presencia de estos productos refuerza la idea de que la Bética es
uno de los principales focos abastecedores de Faro, como demuestra la
llegada de vajillas finas (TSH, Pefaflores y paredes finas), asi como anforas
(del valle del Guadalquivir y de la costa gaditana) y ceramicas comunes
en importantes cantidades®®.

52Viegas 2011: 539.

33 Viegas 2011: 128.

$*Viegas 2011: 541.

55 Viegas 2003: 142; 2011: 542; Almeida y Moros Diaz 2014: 53; Martins 2019: 107.
¢ Silva, Soares y Coelho-Soares 1992: 346.

7Viegas 2011: 542

8 Barbosa 2021.
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Desde inicios del s. II, los primeros productos norteafricanos van
a tener también una presencia constante, aunque no en cantidades muy
elevadas. En la factoria de Francisco Barreto, la terra sigillata africana A
aparece como elementos residuales sobre todo en los contextos de abandono,
como el contexto 4. En general, este es el patrén que se observa en otros
yacimientos algarvios: porcentajes reducidos y una amplia variedad formal,
aunque muchas veces con solo un individuo por forma*. Como ya se ha
apuntado con anterioridad, habrd que esperar a mediados del s. Il y el s.
III, para ver un incremento en la llegada de vajillas finas africanas hasta ser
dominantes ya en el s. IV y en adelante con escasa presencia de productos
finos orientales, DSP o hispanicos tardios®. Es interesante destacar que la
“via sudgalica” se mantiene siempre en funcionamiento desde la llegada
masiva de la TS sudgalica de la Graufesenque desde mediados del s. |
d.C. Esta via sera aprovechada — en cantidades muy inferiores — por las
ceramicas lucentes y DSP de talleres provenzales y del Languedoc para seguir
abasteciendo los mercados algarvios en el bajo imperio y en la antigiiedad
tardia, posiblemente acompafiando a anforas gélicas y otros productos.
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Resumo

Este artigo esboga os possiveis conceitos provenientes da Antiguidade Classica
que ofereceram a Santo Agostinho as referéncias teoéricas para a formulagao de
seu pensamento sobre a musica. Sequencialmente, a pesquisa analisa a musica
compreendida como arte da modulacdo sonora, seu papel na memoria, sua
estruturagdo numeérica e seu carater metafisico. A pesquisa menciona as tradigdes
literarias que influenciaram o Bispo de Hipona, sobretudo para formar seu
entendimento da compleigdo sacra da musica e sua expansao no universo, através
de padrdes de medida. Ao final, apresenta as implica¢des da regra da harmonia,
que gera efeitos psicoldgicos refletidos no comportamento e na arquitetura como
expressdo de beleza.

Palavras-chave: Musica, arte, nimeros, harmonia.

Abstract

This article outlines the possible concepts derived from Classical Antiquity
that provided Saint Augustine with the theoretical references to formulate his
thoughts on music. Sequentially, the research analyzes music as the art of sound
modulation, its role in memory, its numerical structuring, and its metaphysical
nature. The study also mentions the literary traditions that influenced the Bishop
of Hippo, particularly in shaping his understanding of the sacred nature of music
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and its expansion in the universe by means of measurement patterns. Finally, it

presents the implications of the rule of harmony, which generates psychological

effects that reflect on behavior and architecture as an expression of beauty.
Keywords: Music, art, numbers, harmony.

Em A4 Musica, Santo Agostinho postula uma sistematizag¢ao da musica
a partir da modulagdo verbal. Conforme sua habilidade de orador que
domina o ritmo do discurso, ele propde a partir do estudo da musica uma
formacao preparatoria para se conhecer a estrutura das relacdes metafisicas
que se concretizam nos numeros. Nessa obra, que faz parte de um anseio
de compor tratados sobre as disciplinas liberais, as questdes técnicas sobre
a musica sao desenvolvidas nos cinco primeiros livros, que sdo preparacao
para o salto de abstracdo que se da na abordagem das ideias filoséficas
apresentadas no sexto livro. Esbo¢ada em 387 e publicada no ano 389, faz
parte do elenco dos Didlogos Filosdficos iniciados em Cassiciaco, retiro
dedicado a investigacdo de diversas questdes. Essa coleg@o esta demarcada
entre uma década da vida de Agostinho, que compreende o fim de sua
carreira como professor de retérica em Mildo, em 386, e sua sagragdo para
o trono episcopal de Hipona, em 395.!

Agostinho reconhece nas primeiras paginas de A Miisica uma concei-
tualizagdo precisa de que “arte” ou “técnica” também designa “disciplina”,
“ciéncia” ,> colocando o conceito de ars sob a necessidade de um conheci-
mento habilidoso, de modo que o termo scientia ndo pode ser dispensado
na definicdo de musica, porque esta ndo ¢ apenas reproducdo de sons
indiscriminados, mas exige conhecimento sobre leis de dimensdo e de
nameros.® Logo, a filosofia da arte no pensamento de Agostinho se relaciona
com uma competéncia objetiva e ndo um critério de gosto. A etimologia
grega musike techne indica a musica como a arte das musas, divindades

"Esse periodo que inclui também a conversdo de Agostinho ao cristianismo ¢ destacado
pela sua dedicagdo obstinada a Filosofia, sendo que s6 na fase posterior, como bispo, ¢ que
ira se ocupar de temas de carater doutrinal que definiram seu reconhecimento proeminente
entre os Padres da Igreja. Estudiosos agostinianos identificam uma evolugio de pensamento
ou uma nitida ruptura. Nds, no itinerario de nossa pesquisa sobre esse autor, quando
percorremos obras de diversos periodos, evidenciamos um pensador que elabora, revisa e
melhora, suas compreensdes. O que se torna evidente em Retratagées, livro que Agostinho
escreveu para corrigir suas publicacdes como uma revisao geral de sua produgao literaria.

2Cf. August. De Mus. 1.1.1.

3Cf. Sousa 2021: 12.
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femininas que cantavam as memorias de grandes feitos do passado da
tradi¢do helénica. Em sua enciclopédia latina, publicada no século sétimo
d.C., Etimologias, Isidoro de Sevilha explica essa compreensdo da musica
como derivagdo da atividade das musas relacionada com um memorando:

Musica ¢ a destreza na modulagdo, consistente no som e no canto. Chama-
-se musica por derivar de “musa”. O nome das Musas, por sua vez, tem sua
origem em mosthai, que quer dizer “procurar”, ja que, por elas, conforme
acreditaram os antigos, se procuraria a vitalidade dos poemas e a modulagao
da voz. Seu som, por ser matéria perceptivel pelos sentidos, remonta a noite
dos tempos e transmite-se pela memoria. Por isso os poetas imaginaram as
Musas como filhas de Jupiter e de Memoria, pois se seus sons forem, pelos
homens, gravados na memoria, perdem-se, ja que ndo podem ser escritos.*

A partir desse entendimento que procede da Antiguidade paga e ¢é
transferido para a Idade Média crista, Agostinho declara que “musica ¢ a
ciéncia do bem modular”,’ definindo mutsica como uma sabedoria aplicada
sobre a entonagdo, “ciéncia do bem mover, de tal sorte que o movimento
seja querido por si proprio e, por isso mesmo, por si proprio venha a
agradar”.® Em 4 Musica, a habilidade da modulac@o define a competéncia
de harmonizar os sons, num movimento ndo utilitario, mas agradavel por
si proprio. Em todas as coisas bem feitas ha modulacao, como sinénimo de
conservacdo de medidas. Esse conhecimento ¢ transmitido pelos musicos
aos instrumentos musicais, sobre os quais ¢ aplicado um movimento, que
ndo ¢ utilitario, mas desejado por si mesmo com a finalidade de agradar.’
Nessa obra que compde um tratado de teoria musical para o Ocidente,
Agostinho oferece um vocabulario conceitual que sera referéncia pelos
quinze séculos seguintes, ao compreender termos musicais como modus,
tempus, pulsus, modulatio, modulando, concinnando, copula. Ele ainda

4Isid. Orig. 3.15.1-2: “Musica est peritia modulationis sono cantuque consistens. Et
dicta Musica per derivationem a Musis. Musae autem appellatae dmd tod pdcOar, id est a
quaerendo, quod per eas, sicut antiqui voluerunt, vis carminum et vocis modulatio quaereretur.
Quarum sonus, quia sensibilis res est, praeterfluit in praeteritum tempus, inprimiturque
memoriae. Inde a poetis lovis et Memoriae filias Musas esse confictum est. Nisi enim ab
homine memoria teneantur soni, pereunt, quia scribi non possunt.”

5 August. De Mus. 1.2.2: “Musica est scientia bene modulandi”.

®Tsid. Orig. 1.2.3: “Scientiam modulandi iam probabile est esse scientiam bene
movendi; ita ut motus per se ipse appetatur, atque ob hoc per se ipse delectet”.

"Cf. Sousa 2021: 8.
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explora a percepgao sensorial do ritmo, como modelos de acento que em
sua variedade manifestam estados emotivos através da pulsagdo. Todavia,
na sua medida de movimento a musica se relaciona com o tempo, através
de seu esquema de duracdo, o metro. Na variedade de suas medidas existe
uma ciéncia de conexio. E essa unidade de sons variaveis, conectados pela
arte da modulacdo, que torna a musica agradavel e, por isso, ndo apenas
sensitiva, mas memoravel. Assim, unidades separaveis ¢ distintas — como
os termos atribuidos a aritmética e a gramatica — ganham uma composicao
para formar o verso, e o resultado € o que Agostinho chama suavitas, deleite
reconhecido pelos sentidos que conduz a uma compreensido de prazer que
se da na mente.®

Em A Ordem, livro da colecdo dos Didlogos Filosoficos, Agostinho
havia observado uma dupla incidéncia, sensorial e intelectual, que é como
uma sinopse da sua filosofia sobre a moderagdo sonora e seus encargos na
mente: “Assim esta disciplina, que participa dos sentidos e da inteligéncia,
recebeu o nome de musica”.” No entanto, em Confissées, sua obra mais
célebre, o Bispo de Hipona faz uma abordagem sobre a musica em que
reconhece nela um exercicio da memoria, ao considerar o enlevo musical
um prazer intelectual através da percepgao sonora, pois € a lembranca dos
movimentos j& entonados que causa a compreensdo do ajuste de todas as
notas na totalidade de uma composigao.

Repassando as lembrangas da educagdo que recebeu na infancia,
o autor de Confissées recorda também seu desinteresse aborrecido
pela matematica: “era para mim uma cantilena odiosa, enquanto [pelo
contrario] me encantava o vao espetaculo de um cavalo de madeira cheio
de guerreiros, o incéndio de Troia e até ‘a sombra de Creusa’”.!® Assim,
pelo programa formativo de seu tempo, os rudimentos literarios da cultura
grega ¢ romana compdem o desenvolvimento intelectual de Agostinho,
que desde cedo exibe sua disposi¢do para as letras e se emprega como
professor de retorica em Cartago, carreira que ¢ expressao do seu talento
pessoal e do processo educacional que percorreu nos padroes pedagdgicos
ainda vigentes na Antiguidade Tardia.

8 Cf. Deusen 2019: 684-685.

? August. De Ord. 2.14.41: “Unde ista disciplina sensus intellectusque particeps
musicae nomen invenit”.

10 August. Conf. 1.13.22: “Odiosa cantio mihi erat et dulcissimum spectaculum vanitatis
equus ligneus plenus armatis et Troiae incendium atque ipsius umbra Creusae”.
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As numerosas citagdes de memoria que permeiam abundantemente os
textos de Agostinho denotam sua habilidade de memorizar desenvolvida desde
a infancia, e ele mesmo testemunha o rigor dessa aprendizagem precoce para
decorar, como uma obrigagao imposta desde cedo. Agostinho sabia recitar
de memoria as poesias de Virgilio; feito cristdo, transfere essa habilidade
para guardar os textos da Escritura. Em 4 A/ma e Sua Origem, ele conta
que seu amigo Simplicio era capaz de recitar toda a Eneida de Virgilio e até
mesmo os Discursos de Cicero de cor.' Esse modo de apreensiao mental do
texto era obtido pela performance de constante declamag¢ao, uma condugao
melodiosa, exigida pelos professores como um exercicio de assimilagao.
O objetivo do texto escrito ¢ se tornar um texto oralizado, encontrar seu
melhor e ultimo ponto de aplicacdo na palavra falada, que pela cadéncia
encontra uma melodia. Nas declamagdes de memoria, através de temas
ritmados, os jovens eram instigados a recitar os textos classicos de maneira
quase mecanica, sob um teste imediato que se revelava um desafio, mas a
experiéncia da recitagdo induzia a uma apropriag@o definitiva do texto.'

Através desse método de memorizagdo que chega até o entardecer
da civilizagdo romana, a Grécia Antiga compreendia a educacdo de seus
cidaddos pela apresentagdo de modelos heroicos exaltados na poesia. As
obras de Homero tinham um valor educativo ao colocar em constante
evidéncia o exemplo de herois que deveriam ser imitados. Os eventos que
se sucederam na guerra de Troia e a saga de Ulisses para retornar para casa
sd0 narrados em versos que foram compilados em /liada ¢ Odisseia, mas
antes eram recitados de cor e, com isso, a insisténcia em suas repeti¢oes
queria fazer ndo s6 transmitir a historia, mas incutir através da poesia
modelos determinantes para a formag¢dao do homem grego, herdeiro do
carater evocado nas figuras miticas, de modo que guardar na memoria um
poema era também conservar uma forma moral para ser imitada.'®

Agostinho nota que “a musica ¢ a ciéncia do bem mover”'* por exce-
léncia, no entanto, observa que essa arte se estende a outros dominios de
ajustamento dos niimeros: “tudo o que se move numericamente, observadas
certas medidas de tempo e espaco, pode-se dizer bem movido — o que ja

Cf. 1d. De An. et Or. 4.7.9.

12 Cf. Vareille 2023: 81.

13 Cf. Jaeger 1995: 59.

14 August. De Mus. 1.3.4: “Musica est scientia bene movendi”.
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deleita e, pois, por isso mesmo, é muito a proposito chamado modulagdo”.!
Inserida como principal modelo dessa regra universal da movimentacao
matematica, a musica causa prazer em razao da articulagcdo do som através
de numeros que se relacionam, porque existe um sentido na sucessao de sons
quando eles sdo organizados sobre uma estruturagdo harmoniosa. A melodia
nao ¢ dispersa, mas pertence sempre a uma norma de harmonia, que € a
formagdo sonora, o desenvolvimento melddico que consiste na progressao
de acordes como um desdobramento natural numericamente associado.

Pitagoras foi o primeiro a sustentar que o principio de todas as coisas
¢ o numero ¢ reconheceu nas propor¢des matematicas a base da escala
musical. Proveniente da ilha grega de Samos, tendo nascido por volta do
século sexto a.C., como gedmetra e astronomo, ele enfatiza o conceito de
harmonia, que embora primitivamente fosse aplicado a escala musical,
logo foi estendido a todas as esferas da realidade. A harmonia domina nao
sO as notas organizadas em oitava, mas todo o cosmo esta disposto sob o
principio fundamental dos niimeros, desvelado na teoria musical.'®

A tradicdo pitagdrica compreende que o numero ¢€ a regra que compde
a realidade, d4 ordenacdo ao mundo ¢ nada do que existe se ausenta de
uma lei matematica que € imprescindivel, assim, mostrou pelo estudo da
musica que os sons harmonicos obedecem, necessariamente, a uma relagao
numérica. Pitdgoras percebeu que cordas mais curtas emitem sons mais
agudos, estabelecendo uma relagao entre o comprimento das cordas de
um instrumento com a frequéncia vibracional, diretamente proporcional a
sua dimensdo. Ao dedilhar uma lira, demonstrou que o tom de uma corda
soada na metade de seu comprimento € uma oitava acima do tom emitido na
corda nao pingada, numa razao de 1/2. Tocada em 2/3 de seu comprimento,
0 som ¢ de uma quinta acima de seu comprimento, e em 3/4, a nota fica
uma quarta mais alta. Baseada em relagdes simples de numeros inteiros,
esta constituida a escala musical. Todavia, ndo s6 a musica, mas todas as
harmonias sdo estabelecidas em relagdes numeéricas, de maneira que os
multiplos padrdes geométricos também geram suas melodias, como uma
manifestacdo de frequéncia sonora emitida por toda natureza que produz
o belo pela adequagdao matematica. Desse modo, os pitagoricos foram os

15 August. De Mus. 1.3.4: “Sed quia bene moveri iam dici potest, quidquid numerose
servatis temporum atque intervallorum dimensionibus movetur (iam enim delectat, et ob
hoc modulatio non incongrue iam vocatur)”.

16 Cf. Mora 2004: 2280.
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precursores no estudo das relagdes matematicas que regem os sons musicais,
as proporgdes em que se baseiam os intervalos, a relagdo de concordancia
entre o comprimento de uma corda e a altura de um som. Por isso, a regra
da produgdo do belo esta intimamente associada a norma da harmonia."”

Da teoria musical a sua expansao abrangente sobre toda a constitui¢ao
material, Pitdgoras sugere a condi¢do de uma regra numérica que governa
0 universo inteiro, disposto invariavelmente sob o padrdo de uma escala
musical, como que sob o fendmeno de uma harmonia cosmologica, sendo
a ele atribuida a invencao da palavra kosmos, para designar a beleza do
arranjo universal.'® Essa concepgdo de um regramento harmonioso que dispde
todas as coisas se sedimenta no pensamento de Agostinho possivelmente a
partir da transmissdo de formulagdes anteriores sobre a astrologia, assunto
que lhe interessou no periodo em que esteve inserido entre os maniqueus,
uma seita esotérica proveniente da Pérsia que no século terceiro d.C. se
expandiu pelo norte da Africa onde disseminou sua doutrina dualista.

Em A Ordem, Agostinho identifica que “na musica, na geometria, nos
movimentos dos astros, nas rigidas regras dos nimeros a ordem domina”."
Os planetas e astros em seus movimentos de rotagdo, os seres vivos dos
mais simples aos mais complexos, o homem com sua intelec¢do e livre-
-arbitrio, ¢ mesmo as obras engendradas por sua arte, estdo sob o efeito
de uma melodia. Orador romano do primeiro século a.C., que através da
obra Horténsio fez Agostinho despertar para a Filosofia, Cicero narra esse
entendimento de uma harmonia cosmica em Da Republica, livro quatro, no
conto O Sonho de Cipido, personagem que ao contemplar a perfeita ordem
do universo escuta a musica das esferas celestes. Na mesma compreensao,
Filon de Alexandria, exegeta judeu do primeiro século d.C., em seu
comentario ao Génesis, reconhece uma danga ritmica na criagdo, o embalo
de uma can¢ao universal na qual todas as coisas tomam o seu movimento
e sdo conduzidas por uma coreografia que tende a coloca-las todas no seu
devido lugar. Nao obstante aparecam elementos singulares no universo, tudo
esta integrado como notas que, embora soem no tempo, pertencem a uma
imensa composicao de uma sinfonia eterna, que detém todas as coisas sob

7Cf. Eco 2004: 63.

18 Cf. Spinelli 2015: 606.

1 August. De Ord. 2.4.14: “Tam in musica, in geometria, in astrorum motibus, in
numerorum necessitatibus ordo ita dominatur”.
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sua regéncia, numa dependéncia intransponivel do que ¢ temporal a uma
condigdo de consonadncia com o que ¢ transcendental.

Agostinho descreve essa categoria de existéncia vinculada a eternidade
como um ajuste de afinacdo a uma tonalidade: “em numérica sucessao, as
coisas terrenas — sujeitas as celestes — associam as oOrbitas de seus tempos
ao assim chamado canto do universo”.?” Compreensdo que estimula a ideia
de Deus Modulator, que da movimento a sua cria¢do, embora variada,
jamais dispersa, antes interligada por uma ordenacdo numérica. Como faz
em diversas ocasides, Agostinho estimula a observagdo do mundo para
corroborar sua conceitualizagdo da ordem universal, mas em O Livre-
-Arbitrio, sob implicagdo da concepcao pitagorica, identifica o ser com a
constitui¢do dos nimeros:

Contempla o céu, a terra, o mar e todos os seres neles contidos, brilhando nas
alturas ou rastejando a teus pés, voando ou nadando. Todos possuem beleza,
porque tém seus niimeros. Suprima-os e eles nada mais serdo. Logo, de onde
vém eles, a ndo ser daquele de onde procede todo o numero? Visto que o ser que
neles esta ndo existe a ndo ser na medida que realiza os niimeros que possui.”!

Nos séculos quarto e quinto da era crista, contemporaneo a Agostinho,
Boécio, consul romano que no carcere redigiu A Consolagdo da Filosofia,
descreve as compreensoes pitagoricas ndo so acerca da formagao numérica
do universo e a descoberta dos modos musicais, como a distin¢do de
tonalidades emitidas por um golpe de martelo de acordo com seu peso
ou a gama de sons a partir do comprimento de uma corda, mas narra o
efeito que a musica tem diretamente sobre a psicologia. As observagdes
esquematicas da musica na cultura romana sdo provenientes do periodo
Classico. Tal como na Grécia, Roma reconhecia as inferéncias dos efeitos
SONOros que regem o universo € o movimento interior de cada homem.
Mesmo na época de Agostinho, no ultimo momento da Antiguidade Tardia,
continuavam vigentes dois aspectos essenciais da antiga ciéncia da musica:
uma vertente ética — ou psicologica — e uma vertente cosmica que, por sua

2 August. De Mus. 6.11.29: “Coelestibus terrena subiecta, orbes temporum suorum
numerosa successione quasi carmini universitatis associant”.

2 August. De Lib. Arb. 2.16.42: “Intuere coelum et terram et mare, et quaccumque in
eis vel desuper fulgent, vel deorsum repunt vel volant vel natant; formas habent, quia numeros
habent: adime illis haec, nihil erunt. A quo ergo sunt, nisi a quo numerus; quandoquidem
in tantum illis est esse, in quantum numerosa esse?”’
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vez, confluiram na compreensao da natureza numérica de todo o universo.
Desse modo, o mundo romano que se estendia até a Africa do Norte
continuava a refletir as grandes linhas esbocadas por Pitagoras e Platdao
sobre as implicagcdes matematicas na vida humana, como um microcosmo,
e na ordem do universo, o macrocosmo. *

E precisamente essa eficicia musical, que atinge o interior do homem
e incide sobre suas lembrancas, que Agostinho descreve em Confissoes
ao falar da musica como um efeito psicologico contido no repositdrio da
alma: “é verdade que essas melodias exigem nao pequeno lugar em meu
coracdo, ¢ querem ser admitidas em companhia dos pensamentos que as
vivificam”.? Existe uma tal relagdo entre os elementos fisicos envolvidos
na percepgao sonora ¢ o deleite metafisico que se da no pensamento,
que mesmo quando ndo ¢ atingido diretamente pela vibragdo melddica, a
lembranca dela faz reviver a experiéncia psicoldgica: “dimanando como
que de secretissimos sacrarios, a musica deixou certos rastros em nossos
sentidos e nas realidades que sentimos”.*

O som ¢ uma vibragcdo que se propaga no ar, como o latido de um
cdo, uma porta que bate ou um trovdo. Barulhos dispersos e espontineos
da natureza. No entanto, a misica ¢ a ordenagdo dos sons, cujo efeito causa
o deleite. Logo, ndo ¢ a mera sonoridade fisica que causa o prazer, mas
a identificacdo da harmonia que concilia as diferentes vibragdes, como o
reconhecimento intelectual de uma disposi¢do cuidadosa sobre os diversos
elementos recebidos pela audigdo. A musica se estabelece como arte sob uma
regra bem definida de modulacdo apropriada, técnica de produgdo sonora com
ordem, mesmo diante de uma infinidade de possibilidades de composicdes
que nao cessam de ser engendradas sobre tantas gamas de combinagdes
melodicas, mas que devem estar sempre sob a lei inevitavel da harmonia,
regra da progressdo numérica que causa ‘“um enorme prazer intelectual”.?

A musica possui um carater vivificante, como uma capacidade
de reanimar sentimentos, evocar pensamentos, enfatizar palavras, criar
animo a partir da sonoridade imediatamente recebida ou entdo recordada,

22 Cf. Fagundes 2014: 34.

2 August. Conf. 10.33. 49: “Attamen cum ipsis sententiis quibus vivunt ut admittantur
ad me, quaerunt in corde meo nonnullius dignitatis locum”.

2 August. De Mus. 1.13.28: “Procedens quodammodo de secretissimis penetralibus
musica, in nostris etiam sensibus, vel his rebus quae a nobis sentiuntur”.

% August De Mus. 2.4.5: “Magna animi voluptate”.
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pois “percebemos pelos sentidos o que confiamos a memoria”.?® Porém,
Agostinho pondera a necessidade de dominio técnico sobre as melodias para
o efeito psicologico. Ao narrar a admiragdo pela musica, faz um respaldo
sobre a condigdo necessaria para a satisfagdo que s6 acontece nos cantos
“quando entoados com suavidade e arte”,”” “em voz limpida e modulagdo
apropriada”.?® Nao basta o arranjo da harmoniza¢do, a interpretagdo
implica destreza, de modo que “o som recebe a forma para ser canto”.?
O canto ¢ a produgdo de som pela voz humana, que na arte da modulagao
ndo apenas impoe padrdes de harmonia a propria sonoridade vocal, mas
através dela manifesta influicdes da interioridade, como uma linguagem
inquietante que ultrapassa a descri¢do da pronunciagdo verbal: “sinto que
todos os nossos afetos interiores encontram na voz € no canto, segundo
a sua diversidade, os seus modos proprio de expressdo, estimulados por
ndo sei que misteriosa familiaridade”.*

Agostinho no livro dez de Confissdes é cauteloso diante do prazer
causado pela musica e reconhece uma tentacdo que concerne aos ouvidos,
entre outras perdigdes elencadas que insistem sobre os sentidos humanos,
inclinados para a distracdo, a curiosidade e a concupiscéncia. Os espélios
do neoplatonismo e do estoicismo parecem resguardar o consentimento
do Bispo de Hipona a qualquer deleite sensorial, que poderia significar
uma interdi¢do a superagdo dos sentidos, condigdo evocada como uma
aprimoragdo do intelecto para galgar as realidades mais elevadas. Mas
Agostinho recorda o efeito que a musica teve no seu proprio processo de
busca pela verdade. A pensar na forma como no passado as palavras que
o atrairam foram apresentadas sobre movimentos meloddicos convenientes
que o conduziram a novidade crista, reconsidera sua estima pela utilidade
da musica no percurso de elevagao:

Todavia, quando me lembro das lagrimas derramadas ao ouvir os canticos
de tua igreja nos primérdios de minha conversdo a fé, e ao sentir-me agora
atraido, ndo tanto como pelo que nele se canta, quando ¢ cantado em voz
limpida ¢ modulagao apropriada, reconhego de novo a grande utilidade deste

26 August. De Mus. 1.4.8: “Per sensus percipimus aliquid quod memoriae commendamus”.

?7 August. Conf. 10.33.49: “Cum suavi et artificiosa voce cantantur”.

2 August. Conf. 10.33.50: “Cum liquida voce et convenientissima modulatione”.

» August. Conf. 12.29.40: “Quippe formatur, ut cantus sit”.

30 August. Conf. 10.33.49: “Omnes affectus spiritus nostri pro sui diversitate habere
proprios modos in voce atque cantu, quorum nescio qua occulta familiaritate excitentur”.
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costume. Assim, oscilo entre o perigo do prazer e a constatagdo de seus efeitos
salutares e tanto mais me sinto atraido.’!

Platdo descreve em A Republica que “o ritmo e a harmonia penetram
no mais fundo da alma e ali afetam-na mais fortemente, trazendo consigo a
perfeigdo e tornando-a bela” .’ Constata, assim, a gravidade das implicagdes
da musica que depois também sera reconhecida por Agostinho. A alma
manifesta nas emogdes os elementos musicais que experiencia. O ouvinte
nao fica ileso da percepgdo que entra pelos ouvidos, porque a musica
encontra lugar no &mago do homem e instala-se em seu interior. Alojada
na lembranga, a melodia continua a emitir seus efeitos, dispondo o carater
do homem sob a regra da frequéncia de sua vibragdo. Platdo anuncia que
a produgdo das artes tem correspondéncia com os predicados do autor e
sugere uma combinag@o entre arte e carater:

A boa qualidade do discurso, da harmonia, da graca e do ritmo depende
da qualidade do caracter, nao daquele a que, sendo debilidade de espirito,
chamamos familiarmente ingenuidade, mas da inteligéncia que verdadeiramente
modela o caracter na bondade e na beleza.*

Para o fildsofo grego, a musica forja a indole da personalidade, que
plasmada na beleza das harmonias € apta para produzir artes belas. Contudo,
a desordem do som também exibe suas consequéncias, que aparecem como
aliadas da perversidade: “a fealdade, a arritmia, a desarmonia, sdo irmas
da linguagem perversa ¢ do mau carater”.** Tamanha era compreensao
da eficacia da Arte das Musas, que Platdo a indica como instrumento de
formacao dos jovens, a fim de prepara-los para suas responsabilidades

31 August. Conf. 10.33.50: “Verumtamen cum reminiscor lacrimas meas, quas fudi
ad cantus ecclesiae in primordiis recuperatae fidei meae, et nunc ipsum cum moveor non
cantu, sed rebus quae cantantur cum liquida voce et convenientissima modulatione cantantur,
magnam instituti huius utilitatem rursus agnosco. Ita fluctuo inter periculum voluptatis et
experimentum salubritatis magisque adducor.”

32PL. Rep. 401d: “6t péhoto kotadveton gig 10 vtog Thg Wuxiis 6 T puiudg kai appovia,
KOl EpPOUEVESTATO GITTETAL AVTHG PEPOVTA TV EVGYNLOCHVIV, KOl TOLEl EVoYNova, (...)”.

3PL Rep. 400d: “gvhoyia Gpa koi edaprooTio kai EDoYNUOcVV Kol e0pLBpia onbeiq
&olovBel, ovy fiv &volay oboav Hrokopiidpevol kododuey dg edndetov, GAAY THYV Og
aAN0@C £V T€ Kol KoOADS 7O 100G KATECKELUGUEVIV  SLévolaw.”

3Pl Rep. 401a: “xai 1 pév doynuoodvn kol appubuio kol dvappootio kKakoAoyiog
Kol kokonOeiog aderpd, (...)”.
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especificas a partir de modos musicais gregos correspondentes aos encargos
aos quais estariam orientados. O programa educativo prescrito por Platdo
visava a preparagdo da percep¢ao auditiva dos jovens por intermédio de
hinos de guerra, musicas ritmicas que acompanhassem as marchas para
auxiliar a cadéncia dos movimentos, de modo a ajustar os ouvidos para
uma organizacao racional existente no compasso do tempo e nas medidas
do espago. Através dessa sensibilidade, seria possivel habilitar o corpo e a
alma para se colocarem a servi¢o da ordem civil idealizada.*

Assimilar as sugestoes da musica significa reconhecer, de acordo com
seus modos musicais ainda hoje vigentes, os encadeamentos imediatos que
ela causa no comportamento. Se o prolongamento da frequéncia sonora
se estende no corpo e pode gerar at¢ mesmo uma ordem marcial num
publico numeroso, como tambores que rufam e trompetes que sopram para
estimular a investida de um exército para a batalha, pode também por tensdes
arritmicas desembocar numa conduta coletiva cadtica, descompostura social
que revela a desarmonia musical emitida, eco moral de sua ressonancia.
Assim, a musica molda o comportamento humano, como um sistema
educacional que por assimilagdo conduz ao desenvolvimento das virtudes
e afasta os vicios do mesmo modo como a regra da harmonia dissolve a
distensdo sonora na ordem da progressdao. Como o exercicio fisico é capaz
de disciplinar o corpo, impondo-lhe uma forma, a musica adequa a alma
impelindo-a para a moderacdo. Da mesma maneira como visivelmente a
ginastica forma o corpo, tornando-o o robusto pela disciplina, que confere
coragem ¢ resisténcia, também a musica invisivelmente forma a alma,
através de sua harmonia ordenadora dos costumes, que confere ternura e
suavidade. A unido da ginastica e da musica conduz, entdo, a harmonia do
carater.*® Na sua constitui¢do corporal e espiritual, também o individuo
aprende a harmonizar-se, formar sua identidade, integrar a si mesmo
sob o processo de equiparacdo musical, unificar seus afetos psicologicos
contra o esfacelamento nas volupias. Longe de ser exuberante, ou de ser
reduzida a um acompanhamento quase imperceptivel e discreto, a musica
do platonismo é uma promessa de futuro para si mesmo. E ouvida com
gravidade em preparacdo para um jubilo interno e intenso em que ela se
reconcilia com o um e o diverso.’’

35 Cf. Pagni e Silva, 2007: 53.
36 Cf. Storing 2009: 138.
37Cf. Philonenko 2003: 27.
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A Antiguidade Cléssica compreendia as propriedades fisicas da musica
como ritmo, melodia e harmonia, identificadas pela percepgdo auditiva. Mas
por conta da incidéncia na alma humana, onde as ondas sonoras repercutem
a gerar implicagdes sobre o estado de animo a ponto de suscitar vigor ¢
harmonizar o proprio homem, concedendo-lhe inspiragdes criativas, a
musica era considerada também uma concessao divina. Como um codigo
de inspiragdo para as artes, a musica foi dada para que os humanos tivessem
contato com a harmonia, como um presente que as Musas poderiam oferecer
aos homens, para combater suas desordens internas e pela concordia
estabelecer um vinculo com o divino, como um escoadouro de gragas por
onde se dispensa a harmonia.*® Sobre esse aspecto ¢ importante notar nas
principais obras da literatura helénica a invocagao divina com que Homero
inicia a Iliada: “Canta-me a Cdlera — 6 deusa! — funesta de Aquiles Pelida”,*
e Odisseia: “Musa, reconta-me os feitos do heroi astucioso”;* e Hesiodo,
a Teogonia: “Pelas Musas heliconiades comecemos a cantar”.*!

Sécrates antes de discursar no Fedro, implora o auxilio das divindades:
“Entao acudi a mim, 6 Musas Melodiosas, se assim sois chamadas por forca
da qualidade de vosso canto”.*2 Portadores de uma dadiva celestial, em fon,
Platdo declara que os poetas “transportam versos a nés como as abelhas
transportam o mel”* e “até quando recitam Homero, ndo dizem tantas
e belas coisas pela propria arte do seu discurso, mas devido a um poder
divino, cada um deles individualmente s6 é capaz de compor admiravelmente
naquele género em que ¢ impulsionado pela musa”.** Assim, a arte musical
depende de uma conexdo com o sagrado.

O som tem uma procedéncia material, ¢ a movimentagao de energia que
perpassa pelo ar e atinge os ouvidos, mas a musica € a aplicagdo da técnica
sobre a emissdo de ondas sonoras, combinagdo e ajuste a partir de relacdes
numéricas. Agostinho descreve esse aperfeicoamento sobre modulagdo a
partir da voz, o timbre humano, como um embelezamento da sonoridade: “o

3 Cf. Rocha Janior 2007: 33.

¥Hom. II. 1.1: “Mijvv Gede, Oed, IIninuadew Ayxiiog (...)" .

“Hom Od. 1.1: ““Avdpa pot &vvene, Modoa, moldtporov, (...)".

4 Hes. Teo. 1.1: “Movctwv Elkoviddov apyodued’ deidew, (...)".

2P, Phdr. 237a: “Ayete 31, ® Moo, site U’ (dfic e1dog Aysar, (...)".

$PL lo. 534b: “oi momroi (...) T& péAn MUiv pépovoty domep ai péhrtar, (...).”

#Pl. Jo. 534b-c: “tire 0DV 00 TéxVN TOODVTEC Kol TOAAYL AEYOVTES KOl KO TEPIT@Y
TpoyudTev, Gomep ob mept Opmpov, AL Bsig poipg, ToDTo HOVOV 010 Te EKAGTOG TOLETY
Koh®dg £¢” 0 1 Modoa avtov dpunoey, (...)".
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canto é, ndo somente um som, mas também um som revestido de beleza”.*
O homem, no entanto, s6 poderia inserir no som que produz algo que lhe
¢ proprio. O belo ¢ inerente no homem e se manifesta como uma extensao
de si, uma difusdo que também acontece no canto, como uma reverberagao
espontanea que se expde como um impulso de propagagdo. Assim, a beleza
se expande na revelagao musical produzida pelo corpo humano, que diferente
dos animais, dispde de um repertdrio infinito pelas possibilidades de combinar
variavelmente os sons a partir de seu corpo e as inspiragdes de seu intelecto.
O corpo pode ajudar o homem a se relacionar corretamente com o mundo,
pois o cantar ¢ um modo peculiar de participar da beleza em si, como um
louvor a beleza do mundo ou a gloria das agdes heroicas e virtuosas.*

O homem ¢ naturalmente capaz de cantar, falar, tocar, gerar musica,
porque conhece as regras da harmonia, ainda que lhe falte a pericia técnica
sobre a sonoridade, possui uma familiaridade de afei¢do com a arte da
modulagdo. Essa habilidade inerente de entonagdo Agostinho analisa
minuciosamente em 4 Musica, acerca das possibilidades técnicas de
modulagao, e, por fim, a descreve como condicao de arte em A Trindade,
portanto, um tema que acompanha e se desenvolve ainda nos estagios mais
maduros de suas reflexdes:

[E-nos tdo infusa essa harmonia] que até os ignorantes a percebem quando
cantam ou ouvem cantar. Pois ela harmoniza as vozes agudas e¢ graves de
tal modo que na sua falta, muito se ofende ndo somente a arte, da qual ha
muitos peritos, mas também o proprio sentido da audigéo.’

A harmonia implica a beleza do conjunto, unidade na variedade,
como uma sintese de coesdo das condi¢des de ajuste para gerar em partes
distintas uma compreensao de continuidade, cadéncia, unificando elementos
que estdo na memoria ou prevendo os contornos de concordancia sonora
como resolucao satisfatoria que causa o prazer no desfecho da conformacao.
Para o professor de retérica em Cartago, a fala é uma expressao musical,
pois contém propor¢do matematica que agrada e gera o convencimento

4 August. Conf. 12.40.29 “Cantus est non tantum sonus verum etiam speciosus sonus”.

4 Cf. Laurent 2011: 91.

47 August. De Trin. 4.2.4: “Ut nec imperiti possint eam non sentire, sive ipsi cantantes,
sive alios audientes. Per hanc quippe voces acutiores gravioresque concordant ita ut quisquis
ab ea dissonuerit non scientiam, cuius expertes sunt plurimi, sed ipsum sensum auditus
nostri vehementer offendat.”
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pelo discurso bem proferido. A variagdo tonal transmite informacgdes de
pensamento, clarifica a narrativa de humores ¢ emogdes, evoca estados
psicologicos através de sequéncias sonoras que expressam uma linguagem
mais precisa, da forma ao que ¢ metafisico, intimo e secreto.

A percepgdo da harmonia, contudo, é intelectual, “a partir do corpo,
da-se algo na alma”,* pois a ordem que conjuga diversos componentes
distintos advindos pelos sentidos €, na verdade, uma contemplagdo mental
sobre o conjunto de sensagoes. Na Antiguidade, a musica foi por vezes
considerada uma ciéncia matematica, modula¢do sonora com ordem e
propor¢ao, como uma atividade puramente intelectual. Contudo, na Idade
Meédia comegou a ser especialmente reconhecida como incidente sobre o
campo das emogdes, sobretudo com a criagcdo do canto gregoriano. A partir
de entdo, e cada vez mais, a musica seria ndo apenas entendida, mas sentida
como pertencente a0 mundo das emogoes.*’

Para Agostinho, que alicercou os fundamentos das reflexdes que se
desenvolveram posteriormente a queda de Roma, o ser racional, habilitado
a contemplagdo das ideias primordiais, detecta em sua mente a beleza da
harmonia. Por essa percepgdo intelectiva, o homem ¢ capaz de dar forma
concreta a beleza ndo s6 na combinagdo sonora de suas composicoes
musicais, mas também na concordancia dos elementos fisicos equilibrados
na edificagdo de seus monumentos e nos ajustes das obras de arte, criagdes
humanas sobre as quais se impde uma regra de modulagdo a constituicdo
material. Do mesmo modo como confere ordem ao som que produz sobre
aregra dos nlimeros, essa gramatica melodica se transforma em norma para
a arquitetura, para a arte, assim como os modos musicais forjam o carater.
Ergue-se o homem, erguem-se catedrais.
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Abstract

This work studies the Latin Christian poetry of Late Antiquity on the
construction of monuments that is transmitted in anonymous inscriptions and in
the works of authors from the Roman West, namely Paulinus of Nola, Prudentius,
Sidonius Apollinaris and Venantius Fortunatus. The pooling of testimonies has
led us to describe the different motifs that make up a new Christian creation
topic that develops from the biblical image of Solomon’s temple. This metaphor
describes the beauty of the new churches, while at the same time expressing an
allegory of spirituality.
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Resumen

Este trabajo estudia la poesia latina cristiana de la Antigiiedad tardia (ss. IV-VI)
sobre construccion de monumentos que se transmite en inscripciones anonimas
y en las obras de autores del Occidente romano, concretamente de Paulino de
Nola, Prudencio, Sidonio Apolinar y Venancio Fortunato. La puesta en comun de
los testimonios nos ha llevado a describir los distintos motivos que componen un
nuevo topico de creacion cristiana que se desarrolla a partir de la imagen biblica
del templo de Salomon. Esta metafora describe la belleza de las nuevas iglesias,
al mismo tiempo que manifiesta una alegoria de espiritualidad.

Palabras clave: epigrama edilicio, arquitectura, latin, literatura cristiana.

Christian building poetry, heir to classical monumental epigraphy
and the long tradition of Greco-Latin epigram, describes — from a literary
dimension — themes related to architecture, to places of worship or to the
spiritual and sensory experience that the faithful derive from the sacred
space. This phenomenon, which spread considerably from the 4th century
onwards thanks to the freedom of worship established by the Emperor
Constantine I, opened the way to a new versified propaganda of doctrine.

The poems have come down to us in two ways: the first is in the form of
inscriptions in verse, which, engraved in privileged places, formed part of the
iconographic programmes of the new typology of buildings that arose under
the protection of Christianity: churches, basilicas, monasteries, catacombs,
baptisteries...; or they have even survived on some smaller structures, such
as doors or liturgical furnishings. Other inscriptions, however, did not suffer
the same fate and we have lost their material reality. Their texts, however,
are known to us through manuscript transmission, thanks to the sylloges?.

The second way of studying Christian building poetry is through
the works of well-known authors. Pope Damasus I established the origin
of this genre in Rome through epigrams dedicated to martyrs and patron
saints of churches. This literary mode flourished throughout the Roman
West, thanks to authors belonging to the ecclesiastical sphere: Ambrose
decorated the baptistery of Milan with versified inscriptions, as did Paulinus

2 The epigraphic sylloge Turonensis, for example, was produced in the city of the
same name and reproduces the inscriptions found in the cathedral of Saint Martin of Tours
in the 5th century. Several sylloges have been decisive for our knowledge of the poems
that adorned the religious monuments of Rome, such as the sylloge of Lorsch (ms. Pal. Lat.
833) or of Einsiedeln (ms. Stiftsbibliothek 326 (1076)).
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of Nola the basilica complex dedicated to Saint Felix at Cimitile; Prudentius
dedicated hymns to the martyrs’ places in Hispania; Sidonius Apollinaris
wrote commissioned poems for the cathedrals of Tours and Lyon in the
5th century, as did Venantius Fortunatus, no doubt, for the various dioceses
of Merovingian Gaul a century later. It is clear from his poems that they
had three main functions: as a literary play imitating the inscriptions®, as
an ornament for the places of worship in their cities or as commissions
for other dioceses, and, finally, to be recited at important moments such
as the consecration of churches after their foundation. This is why Meyer*
called these texts ‘poems of circumstance’, because whatever their function,
their main purpose was to celebrate the end of the construction and the
personalities involved.

Therefore, based on the reading of different poems and the analysis
of inscriptions with a building theme, we have observed the presence of
recurring elements in both types of manifestations. Consequently, our starting
point was to ask whether there were literary fopoi that were transferred from
one poem to another, whether there was a common behaviour among them
that could define them as a literary unit. We compiled our own corpus of
texts, consisting of 174 testimonies from Hispania, Gaul and Italy between
the 4th and 6th centuries. A careful analysis of the poems has enabled us
to define and describe a total of 26 main themes, which we believe recur
with relative frequency. Among them is the one we define in this article.

The poetry of Late Antiquity is situated in a period of connection, but
at the same time it has its own identity. For this reason, although the literary
images and metaphors of Greco-Latin culture are repeated and adapted,
religious literary sources predominate and new themes are developed that
are entirely Christian, based on biblical events. The different themes explain
the beauty and majesty of the newly built churches and the luxury of their
materials. One of these new motifs is the architectural comparison with
Solomon’s Temple. This temple is one of the most important symbols in the
Old Testament. In the Book of Kings (1,6) and in the Book of Chronicles
(2,3) its long period of construction is described in detail in terms of its
structure, dimensions, materials and lavish ornamentation. The Temple of

3 Velazquez Soriano 2006: 10-11, called this practice carmina more epigraphico and
Rico Camps 2009: 14 sub specie epigraphica. They describe those late antique and medieval
poems that use themes and form of epigraphy, without implying that they were intended to
be inscribed on a material support.

4Cf. Meyer 1901: 54-56.

Humanitas 85 (2025) 267-278



270 Silvia Gomez Jiménez

Solomon, whose biblical description emphasises both its material wealth
and its architectural perfection, is itself imbued with a profound symbolism.
Built according to a model revealed by God to David and executed by
Solomon, it housed the Ark of the Covenant, a sign of the divine presence
among his people.

Typological exegesis, which originated in Hellenistic Judaism, was
adopted by early Christian writers as a method of reading the Hebrew
Scriptures in terms of their fulfilment in Christ. In the descriptions of
Solomon’s Temple in Late Antiquity, we observe a change of mentality
brought about by this hermeneutic key: whereas Solomon’s temple was
accessible only to a few and was eventually destroyed; the Church is
now conceived as universal and indestructible, because it is built on the
cornerstone, which is Christ (Mt 16,18)°. The bishops - the authors of the
poems we are analysing here - used the exegesis of Scripture to endow their
speeches with a sacralised language and to unite the multitudes in a new
community of thought and behaviour®. This is the conceptual context in
which the theme we are analysing here emerges, nourished by the intellectual
and spiritual knowledge of the poets. Prudentius uses these references to
write a short epigram on the construction of the Temple, which could well
have been an inscription’:

Aedificat templum sapientia per Salomonis

obsequium: regina Austri grave congerit aurum.

Tempus adest, quo templum hominis sub pectore Christus
aedificet, quod Graia colant, quod barbara ditent.

Prud. Tituli 21

In the first two verses, Solomon builds a temple to please Wisdom,
while the last two verses point out that the time has come for each person
to build a temple for Christ within himself. Solomon’s Temple is regarded

5 Cf. Goppelt 1982: 84.

¢ Cf. Kannengiesser 2004: 673-674.

"Davis-Weyer 1971: 57 suggested that just as Paulinus of Nola had placed episodes
with explanatory inscriptions from the Old Testament in the Basilica nova of St Felix at
the Cimitile complex, these short epigrams by Prudentius were probably composed for the
same purpose, since they deal with themes typical of early Christian iconography and the
general title of the work (Tituli Historiarum) suggests that they were inscriptions intended
to be engraved on the walls.



Solomon's Temple as a literary theme in Christian building poetry 271

as an architectural and spiritual marvel, its construction symbolising the
covenant between the people of God and Israel. Christians interpreted
Solomon’s building of the temple as a prefiguration of the building of the
new Church®, and so its material characteristics - as a literary object - were
transferred to the building epigram of Late Antiquity as the model par
excellence for describing the material beauty of new foundations.

The competition between the newly built church and Solomon’s
temple is a recurring metaphor in this theme. This is the idea we read in
the metrical inscription that Sidonius Apollinaris composed for the walls
of the renovated church of Saint Martin of Tours, commissioned by Bishop
Perpetuus in 471. The author himself passed this inscription on in a letter
addressed to a person named Lucentius. The inscription was found to have
been engraved in the apse, in accordance with the rubric of the sylloge of
Tours (‘Item in absida’):

Creveruntque simul valido tribuente patrono

in spatiis aedis, conditor in meritis,

quae Salomoniaco potis est confligere templo,

septima quae mundo fabrica mira fuit.

Nam gemmis auro argento si splenduit illud, 15
istud transgreditur cuncta metalla fide.

Sidon. Epist. 4,18,11-16

And so by the favour of its mighty patron the church has grown in size, the
builder in merit, and well might it vie with Solomon’s temple which was
the world’s seventh wonder; that sanctuary gleamed with gold and silver and
precious stones, but this one surpasses all metals with the gleam of faith®.

The fopos of Solomon’s temple is articulated in a comparative discursive
structure between two churches on the basis of a common cha