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Reconocimientos

Daniel Torres

Losautoresdel presente volumenagradecenalaSecretaria
de Ciencia y Técnica de la Universidad de Buenos Aires por
el apoyo brindado en las etapas de gestion, evaluacion vy fi-
nanciamiento de los proyectos UBACyT 2011-2014 (C6digo:
20020100101065: “La Prosodia de la Himnodia griega anti-
gua. Métrica, musica y danza en el lenguaje poético griego
y la interpretacion neoplaténica de los poetas antiguos”) y
2014-2017 (Codigo: 20020130100053BA: “Himnos y plega-
rias en la Grecia Antigua: Musica, ritual y memoria cultural
desde la época arcaica hasta la Antigiedad tardia”), ambos
radicados en el Instituto de Filologia Clasica de la Facultad
de Filosofia y Letras. En el mismo sentido, expresan su
agradecimiento al Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas por el subsidio al proyecto Conicet
PIP 2013-2015 (Codigo: 11220120100145CO: “Estrategias de
la memoria en Grecia y en Roma. La recuperacion y el olvi-
do del pasado como practicas discursivas en diversos géne-
ros literarios”), también radicado en el mismo Instituto de
investigacion. Estos subsidios han permitido incrementar
el patrimonio bibliografico del Instituto, al tiempo que han
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contribuido a la formacion de recursos humanos y a la di-
fusion parcial de resultados en congresos y jornadas nacio-
nales e internacionales y en revistas especializadas del pais
y del exterior.

Por mi parte, debo expresar asimismo un reconocimien-
to especial a la Secretaria de Ciencia y Tecnologia de la
Universidad Nacional del Sur por los subsidios a los Proyectos
de Grupos de Investigacion PGI 24/ 1 125, 2005-2007 (“La
Himnodia griega antigua. Etiologia y elogio en la construc-
cion de la mimesis poética”) y PGI 24/ 1125, 2008-2009 (“La
Himnodia griega antigua (II). Etiologia de los nuevos cultos
desde la época clasica hasta la Antigiedad tardia”), radicados
en el Departamento de Humanidades de dicha Universidad.
Estos proyectos fueron el punto de partida de las investiga-
ciones desarrolladas posteriormente en el marco de los pro-
yectos UBACYT y tuvieron el mismo objetivo principal que
estos: la formacion de recursos humanos y la ampliacion de
los campos de investigacion en la disciplina.

No menos importante que los reconocimientos anterio-
res es el debido al Deutscher Akademischer Austauschdienst
(DAAD: Servicio Aleman de Intercambio Académico) por
las invitaciones a estadias de investigacion de tres me-
ses a la Dra. Marcela Ristorto (Universidad de Heidelberg,
2013 y un mes en 2014) y al Dr. Daniel Torres (Instituto
Arqueologico Aleman, Munich, 2009). Estas estadias, ade-
mas de propiciar el dialogo académico con reconocidos
especialistas, facilitaron el acceso a fuentes arqueologi-
cas, especialmente epigraficas, no disponibles en nuestro
pais. Ademas, consolidaron un vinculo académico inicia-
do por el Dr. Rodolfo Buzén (Universidad de Heidelberg,
1974-1979, 1992, 1995-1996 y 1999-2000) y proseguido por
el Dr. Daniel Torres (Universidad de Tibingen, 1991-1992
y Universidad de Freiburg, 2001), que esperamos continte
con los jévenes investigadores.
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He hablado de desarrollo de la disciplina y de sus cam-
pos de investigacion en nuestro pais, mayormente concen-
trados en las épocas arcaica y clasica durante el siglo pasa-
do. La apertura de esos campos se inici6é en 1986, cuando
el Dr. Rodolfo Buzoén propuso como tema del IX Simposio
Nacional de Estudios Clasicos el estudio de autores y obras
del periodo helenistico. Fue el comienzo de nuevas explo-
raciones, nuevos objetos de estudio y nuevas maneras de
abordarlos: metodologia de la investigacion en Filologia
Clasica. Quizas sea este ultimo punto la ensefianza mas im-
portante del maestro. Y puesto que todos los autores de este
volumen hemos aprendido directa o indirectamente de €l,
hemos concordado, sin consultar a Rodolfo, dedicarle este
libro que es un claro ejemplo de investigacion en territo-
rios, épocas, autores y textos hoy ya mas frecuentados en
nuestro medio, gracias a él.
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A Rodolfo Buzdn, Profesor de Filologia Griega,
que abrié campos y metodologias de investigacion en la disciplina.






Introduccion: un recorrido por las Fuentes antiguas
y la critica reciente

Daniel Torres y Alejandro Abritta

El presente volumen es el resultado de las investigaciones
producidas en el marco de dos proyectos UBACyT (2011-14
y 2014-17), el segundo en curso al momento de la edicion
de este libro. Los diferentes enfoques y corpora de trabajo
de los investigadores se unifican a partir de un eje central:
la himnodia griega en sentido amplio. Aunque los articu-
los que se presentan aqui se ocupan de diferentes textos y
autores de distintos periodos de la literatura griega anti-
gua, estan atravesados por un mismo objetivo y una mis-
ma metodologia. El objetivo es dar una nueva perspectiva
de la himnodia griega a partir de la revalorizacion de su
caracter performativo y cultual. Asimismo, la metodologia
general que comparten todos los autores es la formulada en
los proyectos de investigacion presentados a la Universidad
de Buenos Aires (disponibles en https://ubacyttorres.wor-
dpress.com/planes-de-proyectos-y-becas), que se nutre de
los aportes de las ciencias de la cultura, supeditando la in-
terpretacion de los textos poéticos al examen de testimo-
nios del contexto cultural (fuentes papirologicas y epigrafi-
cas y fuentes secundarias).



Esta compilacion esta dividida en tres secciones, las dos
primeras corresponden a los himnos de las épocas arcai-
ca y clasica, y la tercera abarca tanto poemas de la época
helenistica como imperial temprana. Debe notarse, sin
embargo, que puede presuponerse una tradicion oral para
los himnos orficos que llega por lo menos hasta la época
helenistica, y probablemente antes. Este criterio de organi-
zacion pone juntos textos de tradiciones diferentes (como
la Teogonia y los Himnos Homéricos, los himnos epigraficos
y los de Calimaco) pero permite visualizar el desarrollo de
la himnodia en su transcurso historico a lo largo de buena
parte de la Antigiiedad griega. Este desarrollo incluye la re-
utilizacion de las convenciones de la himnodia en la lirica 'y
en los coros del drama atico, asi como su revalorizacion en
la época helenistica en la poesia de Calimaco.!

Un objetivo importante del proyecto es presentar a nues-
tra comunidad académica textos que usualmente no son
trabajados en la tarea docente, pero que constituyen una
parte fundamental de la tradicion poética supérstite de la
Grecia Antigua. Las investigaciones que se publican en este
volumen, por ello, miran en dos direcciones: por un lado,
hacia el interior de nuestro pais, a fin de difundir y ampliar
el conocimiento sobre los himnos griegos en nuestra comu-
nidad; por el otro, hacia el exterior, enfocados en los linea-
mientos de investigacion recientes sobre la himnodia a fin
de contribuir al avance de nuestra disciplina.

Estudios sobre la himnodia

Los estudios sobre himnodia griega han experimen-
tado una revitalizacién a partir del cambio de milenio,

1 Sobre los himnos de Calimaco, cfr. Rodoni, en este volumen.
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evidenciada en la publicacién de numerosas ediciones y
estudios actualizados sobre el tema.? Con contadas excep-
ciones durante el siglo XX, como la ediciéon monumental de
los Himnos de Calimaco de Pfeiffer (1953) y la edicion de los
Himnos Homéricos de Cassola (19976 [1975]), 1a eclosion veri-
ficada a comienzos del siglo XXI pone en evidencia el inte-
rés creciente en los aspectos rituales y religiosos que pue-
den detectarse en la poesia supérstite de la Grecia Antigua
(Ogden, 2007; Tae Jensen et al., 2009).

Este despertar de los estudios sobre la himnodia va de
la mano de una renovaciéon metodologica en el area esti-
mulada por los avances en el estudio de la performance de
los textos poéticos en la Antigliedad? y su relacion con el
contexto de produccion. El estrecho vinculo entre musica,
poesiay culto en la Grecia Antigua esta hoy completamente
verificado (¢fr. Lind, 2009, Nagy, 2010), y ha tenido impacto
en el analisis de los himnos (Kowalzig, 2007, Torres, 2008a,
Calame, 2011). Analizar hoy estos textos implica reconocer
su valor en una tradicion de ritos y cultos que se desarrolla
de forma paralela a la de la épica, la lirica y el drama.

En este sentido, el estudio de la himnodia, y en particular
de la performance himnédica va unido al del rito, concebido
como proceso de intercambio de ydoic entre los hombres
y los dioses (Pulleyn, 1997, Furley y Bremer, 2001, Patera,
2012, Crespo y Martignone, 2013). Esto va de la mano del
comercio ejercido en los templos y santuarios, y se ve afec-
tado por los cambios conceptuales producidos en la cultura

2 Por mencionar algunos, Ricciardelli (2000), Chapot-Laurot (2001), Furley y Bremmer (2001), Mo-
rand (2001), Van den Berg (2001), Vamvouri Ruffy (2004), Faulkner (2008, 2011), Agocs, Carey y
Rawles (2012), Bouchon, Brillet-Dubois y Le Meur-Weissman (2012), Stephens (2015), etc. Omiti-
mos en esta lista comentarios y ediciones de himnos individuales.

3 Gentili(1984), Nagy (1990), Thomas (1992), West (1992), Wilson (2000), Mackie (2004), Prauscello
(2006), Hunter y Rutherford (2009), Athanassaki y Bowie (2011), Agdcs, Carey y Rawles (2012),
entre muchos otros.
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griega en la época arcaica por la introduccion de la moneda
(Seaford, 2004). La atencién al contexto cultural y a sus mo-
dificaciones a lo largo de la historia griega antigua es uno
de los ejes que atraviesan los trabajos del presente volumen.

Este complejo entramado de tradiciones académicas es
imprescindible hoy para comprender el concepto de “him-
no” en la Antigiedad griega. Es inevitable, al encarar este
problema, repetir nociones que han sido expresadas por
otros autores, por lo que aqui nos limitamos a presentar un
breve resumen de la cuestion.* Aunque el término Guvoc es
profundamente polisémico en la época arcaica,® Platon lo
define en la época clasica como un canto dirigido a los dio-
ses en oposicioén a los ¢yxapa, es decir, los cantos dirigidos
alos nobles. Mas especificamente, en Leyes 700b, afirma que
un himno es un ¢idog @dnc [especie de cancion] que consiste
en Uyxad mpog Oeovs [plegarias a los dioses].6 Esta definicion es
particularmente interesante porque abarca las tres dimen-
siones imprescindibles que cualquier definicion de himno
debe contemplar: el aspecto de la composicién poética, el
aspecto ritual-cultual (en la nocién de plegaria a los dioses)
y el aspecto performativo (en la nocién de canto que in-
cluye también la danza en algunas formas de himnos).” Un

4 Mas sobre la definicion de himno en Abritta (2015) y en este volumen.

5 Como se puede advertir claramente en el uso del término en Safo y en Pindaro (cfr. Torres, El
Himno Homérico a Afrodita..., en este volumen). Sobre a historia de las palabras Upvog y Upveiy,
¢fr. Ford (2002: 12), Torres (2008a: 129-131) y Vergados (2013: 217-218).

6 Las definiciones platonicas estén en Leg. 700a9-b2: Sinpnuévn yap &f téte Av Aulv f) pouaiki
kata €i6n te éautAc dtta kal oxApata, kai Tt Av €160¢ WAC euxal npd¢ Beolc, Bvopa 8¢ Upvol
énekaholvror [pues es divisible para nosotros la pouatki segln la especie y el tipo de esquema,
y habia una especie de cancion, plegarias a los dioses, y la llaman himnos de nombre.] y Rep.
607a3-5: eibévat ['Opnpov] 6¢ 61t daov pévov Upvoug Beoic kal éykwpia toig ayaboi nowoswe
napadektéov €i¢ noAv: [y Homero parece que de su poesia solo debe transmitir a la ciudad
himnos para los dioses y encomios a los nobles).

7 Platon puede estar implicando esto en el uso de los términos pouatkd y oxApata en el contexto
de a definicion.
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himno no es solo un poema que incluye dioses (también la
épica los incluye), sino que es un poema que se dirige a los
dioses pretendiendo algo de ellos. Asimismo, un himno no
es tal sino en la medida en que se actualiza en una instancia
de performance. Debe notarse, sin embargo, que una lectura
de un himno es en si misma una instancia de performance;
solo a partir de la época helenistica esta vinculacién entre
himnodia y actualizacién performativa empieza a debili-
tarse, y aun asi solo en el sentido de que la poesia himnodi-
ca comienza a ser tratada como texto a ser conservado des-
de el punto de vista filologico. Esto se hace evidente cuando
se observa que no hay testimonio de un volumen de Himnos
Homeéricos antes de la época helenistica,® y para los Himnos
Orficos hay que esperar recién hasta la época imperial.

A estas observaciones se puede objetar con razén que hay
evidencia de inscripciones con himnos al menos desde el
siglo IV a. C., y que probablemente la practica fuera muy
anterior. Esto implicaria que los griegos también atribuian
un valor cultual a la inscripcién en piedra de los himnos,
y no unicamente, como fue planteado en el parrafo ante-
rior, a su performance. Dos argumentos se presentan contra
esta objecion: primero, en los ritos, las inscripciones en los
templos probablemente cumplian la funcién de ayuda-
memoria para el canto himnédico, como es evidentemente
el caso de los himnos con notacion musical. Segundo, las
inscripciones en la Antigiiedad no eran simplemente un re-
gistro escrito: eran equivalentes en muchos sentidos a una
instancia de performance permanente.’ Inscribir en piedra

8  Sobre esto véase Faulkner (2011b: 175-205).

9 Cfr. Nagy (1996: 35): “la inscripcion poética griega en el periodo mas temprano, antes de 550 a.
C.,no es concebida como la transcripcion de una performance (...): es mas bien concebida como un
poema, porque es escrita, y porque este escribir es un equivalente autorizado de la performance”.
El analisis del autor contintia mostrando que la lectura de las inscripciones puede ser concebida
como una reactualizacion de la instancia de performance original.
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un poema dirigido a un dios era dedicarle a ese dios un re-
galo equivalente al canto himnédico mismo.

Otro aspecto conflictivo de la asociacion entre himno y
ritual es lanocién de “himno simposiaco”, al que se han aso-
ciado, entre otros, los himnos homeéricos breves. Sin em-
bargo, la institucion misma del simposio es una instancia
ritual, en la que el himno cumple una funcién cultual como
en las fiestas religiosas regladas por el calendario. No debe
concebirse “ritual” exclusivamente como “evento de culto
religioso”, sino que el concepto abarca un espectro mas am-
plio de actividades de la vida cotidiana del individuo y la
comunidad.’? En el mismo sentido, la libacién a Zeus antes
del consumo de alimento es parte del ritual diario de la ali-
mentacion. Tocamos con esto un punto clave que hace a la
comprension moderna delareligion griega, y es el hecho de
que la distincion entre “sagrado”, por un lado, y “profano” o
“secular”, por el otro, no es aplicable, o lo es con muchas
restricciones, alas diversas actividades de las poleis griegas.!!
Y es que la religion griega esta “encastrada” en todas las ac-
tividades de la comunidad,'? basicamente regulando el ca-
lendario festivo y reglamentando los sacrificios apropiados
para cada dios y para cada ocasion.’® Asi pues, los himnos

10 No todos los autores comparten esta idea (Bremer, 1981: 193, Furley y Bremer, 2001: 1.1-7), pero
es dificil imaginar que solo son himnos aquellos poemas cantados en festivales y procesiones
comunitarias, mientras que todo lo demés son meras plegarias en verso.

11 Cfr. Bremmer (1998: 24-32). Connor (1988: 171) observa que las actividades civicas en la Atenas
clasica estan enmarcadas en un dmbito sacro, especialmente por ritos de apertura y cierre, con
sacrificios y ofrendas especiales en el caso de las guerras. Cfr. Torres (2008b: 118-119, con n. 18).

12 Bremmer (1994: 1) la llama "embedded religion” y observa que es mas publica y comunal que
privada e individual y sin division estricta entre sagrado y profano.

13 Téngase en cuenta el corpus de leyes sagradas editado por Sokolowski (1955, 1962, 1969). En
algunas inscripciones se hace referencia o se pauta la ejecucion de himnos: LSAM (1955) 28.7:
Upvoug [ddeabal] / [kab' Ekd]atnv fuépav [que se canten himnos cada dia] (s. Il a. C.2); LSAM
33.A.29: xopoUc napBévwv abouav Upvoug ei¢ Aptepw [a los coros de doncellas que cantan
himnos a Artemis] (s. Il a. C.); LSAM 69. 7: Upvw6iac [de la himnodia], 9: oftveg cuvnapdvt]wy
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simposiacos testimonian la difusion de una practica cultual
que, partiendo de una tradiciéon de poesia hexamétrica, se
proyecta a la exploracion de nuevos metros y ritmos en la
lirica, cuyos diferentes géneros o especies también se halla-
ban ligados a ocasiones rituales especificas.

En cuanto al formato, se reconoce en general una es-
tructura tripartita: invocacion o epiklesis, aretalogia del
dios que puede tener una expansion narrativa como en los
himnos homéricos extensos, y una suplica o pedido que
puede no estar expresamente formulado. En el caso de los
Himnos Homéricos tenemos el cierre formulario del paso a
otro canto, lo que dio lugar ya en la Antigiiedad a consi-
derarlos moooia [proemios] a recitaciones épicas mayores.
Asi lo atestigua Tucidides (3.104.4-6) citando dos pasajes
del Himno Homérico a Apolo (III), vv. 146-148, con variantes
textuales menores con respecto a la tradicion manuscrita,
y vv. 165-172 sin alteraciones. El contexto de la cita resulta
interesante porque refiere la institucion de un festival en
Delos por parte de los atenienses tras una purificacion to-
tal de la isla, consistente en el levantamiento de todas las
tumbas y en el decreto de que en adelante nadie muriera ni
pariera en la isla, sino que sus habitantes fueran llevados a
Renea, una pequena isla vecina de Delos (3.104.2.1-3). Es a
continuacion de esta purificacion ritual cuando los atenien-
ses instituyen el festival delio quinquenal (3.104.2.8-3.1),
con competiciones gimnasticas y musicales, y Tucidides

kaJi kiBapiotod kai kipukog doovtal Upvov, [los que entre los presentes, incluso el citarista y el
heraldo cantaran un himno), 16: doovtag tov suviiBn Upvov tf Be [para cantar el himno habitual
a la diosa] (s. Il d. C.); LSCGS (1962) 46.5: 6fpoc... Toug Upvoug Kal tiv dnuokpatiav ékopioato
[el barrio... se ocupd de los himnos y de la democracia] (s. IV a. C.); LSCGS 91.20: iepeic, poAnoi,
pouatkof, Upvwdoi, unnpétat [sacerdotes, adivinos, musicos, cantantes de himnos, servidores]
(s. Il d. C.); LSCG (1969) 62.8: [... Upv]oSibaokdlw [al maestro de himnos] (s. | d. C.). También
se hace referencia al canto del pean (LSCG 8.29; LSCGS 121.13; LSAM 24.A.36-T; 24.B. con varias
menciones del estribillo if & Maidv [ié, ié Pean]).
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introduce entonces como paradigma histérico (no mitol6-
gico) el festival de los pueblos jonios en Delos celebrado en
el Himno Homeérico a Apolo (111, vv. 147-73), al que identifica
dos veces como mpoofov.* Lo mas notable del pasaje es la
atribucion clara y directa de la composicion del himno a
Homero, no sabemos si por ingenuidad o por su tendencia
panhelenizante.

También Pindaro (N. 2.1-3) atribuye a los Homéridas co-
menzar sus recitaciones por proemios (mgooipua) a Zeus. El
escolio 1c explica que los Homéridas antiguamente eran
descendientes de Homero y depositarios de su poesia, pero
que luego los rapsodas ya no reclamaban ascendencia de
Homero, sino de Cineto de Quios, a quien se atribuye no
solo la composicién sino también la escritura de un himno
a Apolo que él mismo atribuyé a Homero.” El escoliasta no
cita nada del himno, de modo que no podemos tener certe-
za de que se trate del mismo himno que cita Tucidides, pero
lo importante es la terminologia, con el desplazamiento del

14 Tuc. 3.104.4.1: 5nhol 8¢ pahiota ‘Opnpoc St toladta fv év toic éneat tolode, & éotwv €k npootpiou
AndAAwvoc [Homero lo muestra especialmente en estos versos, que son del proemio de Apolo.],
y cita los vv. 146-148. A continuacion prosigue (3.104.5.1-4): 6t 8¢ kal poustkAc aydv v kal
aywviodpevol épottwy év Toiode ad dnhol, & ot ék To0 altod npootiou Tov yap Anakdv
X0pOV TV yuvak@v Upvioag éteNedta 100 &naivou &¢ Tdde Ta énn, &v ol kai éautol nepviadn
[Porque también existia el certamen de mdisica y poesia y los competidores iban y venian
- también lo muestra en estos {versos}, que son del mismo proemio, pues celebrando el coro
delio de las mujeres pone fin al elogio con estos versos en los cuales dejo memoria también de
si mismo.]. Cita luego los vv. 165-172, identificando a Homero con el cantor ciego de Quios del
himno y concluye (3.104.6.1-2): tosadta pév ‘Ounpoc étekpnpiwoev 6Tt Av Kai T ndat peyain
€0vodoc kai £optd év T AfAw" [Con respecto a tales cosas Homero puso en evidencia que existia
también antiguamente una gran reunion y festival en Delos]. Nétese la identificacion de Homero
(kal éautol énepvicn [dejo memoria de si mismo]) y el uso del verbo étekpnpiwaoev [puso
en evidencia] para subrayar la historicidad del festival delio y construirlo como paradigma del
festival reinstituido por los atenienses.

15 v 8¢ 6 KdvaiBog 1 yévoc Xiog, O kal Tiv &ntypagopévv Opfipou notnudtwy TV ei¢ AnéMwva
veypagwg Upvov avatéBeikev auta. [Cineto era de la estirpe de Quios, el que habiendo escrito el
himno a Apolo, entre los poemas escritos de Homero, se lo atribuyd {a Homero}].
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término mpoofuia [proemios] en el texto de Pindaro al tér-
mino Vpvog en el escolio, lo que deja entrever la existencia de
una coleccion de himnos homéricos en la época helenistica.
Mas alla de esto, lo que importa es que el testimonio de
Tucidides constituye una evidencia de la circulacion de los
himnos en la época clasica, lo que también explica la reuti-
lizacién de las convenciones de la himnodia en los cantos
corales del drama atico, como reflejo de una practica cultual
establecida. Los himnos en el drama, sin embargo, consti-
tuyen una categoria aparte: por un lado, estan insertos en la
ficcién dramatica, con una funcién especifica relacionada
con la trama, incluso cuando buscan evadirse de esta como
en muchos coros de Euripides; por otro lado, las deidades
evocadas tienen un correlato en el pante6n ateniense y en
algunos casos se trata de cultos de reciente introduccién en
la ciudad (Cibeles, Pan, Boreas, Asclepio),'® de modo que el
espectador ateniense no podia dejar de percibir el elogio a
los dioses en relacion con los templos en los que tenian efec-
tivamente culto. Este doble alcance de los himnos corales
incide también en su estructura: ya no tenemos la clara di-
vision tripartita, sino una fusién de sus componentes, que
se traduce en una condensacion del pensamiento expresa-
do en una sintaxis compleja, dado que los coreutas que en-
tonan himnos estan comprometidos emocionalmente con
el curso de la accion, y las invocaciones en el interior de la
ficcién dramatica resultan evocaciones de divinidades en el
drama como performance ritual. Esta estilizacion del himno
es propia de la escena dramatica e inherente a su caracter
mimeético, que lo diferencia de los himnos narrativos.
Lahimnodia continu6 su curso en las épocas helenistica e
imperial con elaboraciones propias, tendientes casi siempre
a vincular el elogio a la divinidad con alguna circunstancia

16 Cfr. Parker (1996: 152-198) y Ristorto en este volumen.
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histoérica de significaciéon comunitaria, como puede verifi-
carse sobre todo en los himnos epigraficos cultuales, pero
también en los Himnos de Calimaco. Se mantiene el forma-
to tripartito diferenciado de los himnos arcaicos y las ins-
cripciones registran una praxis creciente, diseminada por
el mundo grecoparlante, y continua hasta la Antigiedad
tardia. La coleccién de Himnos Orficos es ciertamente la mas
heterogénea, con muchos himnos dirigidos a divinidades
menores, algunas especializadas en actividades especificas,
otros a entidades personificadas, otros a divinidades locales
de Asia Menor, donde se supone se armo la coleccion entre
los siglos I y III d. C., en las cercanias de Pérgamo.” Estos
himnos respetan la estructura tripartita pero evitan la na-
rracion, que es sustituida por una acumulacion de epitetos,
compuestos en su mayoria, a manera de letania. Su arraigo
cultual esta demostrado por el soporte ritual de los aromas
o perfumes que acompainan la celebracion del dios y que en
la mayoria de los casos constituyen el titulo del himno, con
el nombre del dios en genitivo.

Asi, pues, los articulos del presente volumen cubren par-
cialmente el espectro de la himnodia desde la época arcai-
ca hasta la imperial, con contribuciones especificas sobre
algunos Himnos Homeéricos, coros del drama atico, Himnos
de Calimaco, himnos epigraficos e Himnos Orficos. Hemos
dejado de lado los Himnos de Proclo (siglo V d. C.) por su
mayor complejidad en tanto integrantes de una teoria me-
tafisica completa en la que los himnos funcionan como me-
dios para la epistrophé [reversion o retorno] hacia el Uno.'
Cabe sefnalar, no obstante, que el fendmeno de la teurgia
(van Liefferinge, 1999), con el que se vinculan los himnos,

17 Ricciardelli (2000), Morand (2001) y Abrach en este volumen.
18 Asimismo dejamos de lado los Himnos de Sinesio (siglos IV-V), en los que la doctrina neoplaténica
se contamina con el cristianismo dominante.
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aunque desarrollado en circulos neoplatonicos en los si-
glos III y IV d. C., es entendido por el mismo Proclo como
inherente al género himnoédico desde la época arcaica. Su
formulacién en la Antigiiedad tardia se relaciona con el es-
fuerzo de conservacion y redefinicion del legado cultural
griego, realizado en esos circulos, frente al cristianismo
ya instaurado como poder politico. En este sentido, resulta
atractiva la hipotesis mencionada por Cassola (19976 [1975]:
Ixv) y Faulkner (2011b: 176, con n. 4) de que la coleccién de
himnos en hexametro mas importante conservada, que
incluye los homeéricos, los de Calimaco, los 6rficos y los de
Proclo fuera compilada por este altimo o por Marino, su
sucesor inmediato y biégrafo.

Laimportancia de los himnos para el neoplatonismo tar-
dio, siguiendo los argumentos de Van der Berg (2001), con-
siste fundamentalmente en su contribucion a la epistrophe,
la reversion y ascenso de la conciencia radicada en la psyché
a las regiones de las entidades superiores, sean estas en-
tendidas como los dioses tradicionales griegos, o como las
Inteligencias que mueven las esferas planetarias, o incluso
como los equivalentes de los dioses griegos en otras cultu-
ras, dado que segun el testimonio de su biégrafo Marino
(Vita Procli par. 19), Proclo también componia himnos a dei-
dades extranjeras. Pero los efectos de los himnos no se limi-
tan exclusivamente a la elevacion del alma, sino que, segin
el testimonio de Marino, era frecuente su performance con
fines apotropaicos y terapéuticos para la comunidad, basa-
dos en la funcién tedargica de los himnos. Mientras que en
el siglo XX la teurgia solia considerarse un fenémeno de la
Antigiiedad tardia, asociada con los Himnos Orficos y espe-
cialmente con los Ordculos Caldeos, los estudios mas recien-
tes (Van den Berg, 2001, Torres, 2010) demuestran que la
filiacion poética y filosofica de Proclo debe buscarse en las
tradiciones arcaicas de composicion y performance poética
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y de especulacién filoséfica. Como observa Rangos (2000:
49), la relevancia del neoplatonismo para el estudio moder-
no de la religion griega se proyecta retrospectivamente so-
bre el estudio de la religion tradicional de la Grecia arcaica
y clasica.

Esta filiacion, a favor de la cual argumenta también Van
den Berg (2001: esp. 64-65 y 134-135), se verifica en el in-
terés de Proclo en realizar una eidografia de las especies
narrativas (épica y lirica), transmitir un resumen orga-
nizado del Ciclo épico y proseguir con los lineamientos
de la interpretacion alegoérica de los poemas homéricos
expuesta por Porfirio. En este sentido, Focio transmi-
te que Proclo, en su Chrestomathia, probablemente el co-
mentario eidografico mas extenso de la Antigliedad, del
que lamentablemente solo se conservan extractos, decia
sobre los himnos lo siguiente (Procl. Chr. apud Phot. Bibl.
239.320a9-220):

Kai ¢pnottov Guvov pév dvopdodat &mo tod Oropovovt tva elvan kad olov eig
UVHUNY Kot DTTOUVNOY AYEWV TS TRAEELS TV DUVOUEVWY* 1) ATIO TOD UDELV
avtag, 0meQ éotiAéyev. EkdAouy d¢ kaBoAov mavTa T Yoadope va DUVOUGS: Do
KAl TO TIROTODIOV KAL TO AAAX T TIEOENEVA PaitvovTal AvTIOoTEAAOVTEG
TG VPV @G €101 1RO YEVOS' KAl YXQ E0TIV AUTWV AKOVELY YoadOVTwY UIvVog
TEO00dI0U, VHVOG €YKwioy, DPVOS Talavog kat T Opolx. EAéyeto d¢ to
TIQOCODIOV ETTEWAV TQOTIWOL TOIG PWHOIC T) VOIS, KAL €V T¢) TTQOTLEVAL TOETO

TOG AVAGV" O D& KLEIWS VVOS TIOG KIOAQAV TOETO E0TATWV.

Y dice que el himno se denomina por algo que es permanente y
como tal conduce los hechos celebrados en himnos a la memoria

y el recuerdo. O por cantarlas, lo que es decir[las]. Llamaban en

19 Proclo parece derivar el término de Unopévw [permanecer, subsistir]. Cavallero (2014: 149) lo
entiende como derivado de Ugaivw [tejer, hilar], pero esta derivacion ha sido descartada por
Chantraine (1980 [1968]) (DELG s.v. Upvoc) por razones fonéticas.
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general himnos a todos los escritos para los que sobreviven;*° por
eso también el prosddion y los demas antes mencionados se presen-
tan comparados con el himno, como las especies al género. Pues
también es posible oir hablar de los que escribieron himno de pro-
sodion, himno de encomio, himno de pean y semejantes; se decia
prosédion cuando marchaban a los altares o a los templos, y en la
marcha se cantaba con la flauta; pero el himno propiamente [di-

cho] era cantado con la lira por los presentes de pie.

Tres aspectos merecen destacarse de este pasaje. En
primer lugar, la referencia al himno “propiamente dicho”
y su delimitaciéon en términos estrictamente performa-
tivos. Lo que caracteriza para Proclo al 0uvog es especifi-
camente la manera en que era ejecutado: de pie y al son
de la citara. Lo segundo que debe ser sefialado es la con-
ciencia de Proclo de que “himno” es una supra-categoria,
que abarca todas las especies de la lirica (y de la poesia en
general), recuperando la polisemia del término de la épo-
ca arcaica. Todas las formas poéticas pueden ser conside-
radas himnos, en la medida en que cumplan con la con-
dicion fundamental, meta-poética, del género.?' Y es esta
condicion la tercera cuestion sobre la que necesariamente
debemos detenernos. Proclo define “himno” no en fun-
cion de la apelacion a los dioses sino a la relacion que la
poesia establece con y entre los seres humanos. El himno

20 Le Meur-Weissman (2012: 88, n. 35) traduce €i¢ toig vnepévtac “a l'adresse des étres éminents”
[dirigidos a seres eminentes], probablemente condicionada por una cita de Didimo (siglo | a. C.),
a quien Proclo parece estar siguiendo de cerca, en la que el gramaético llama himnos a los escritos
€i¢ ToUg Unepéxovtag [a los sobresalientes]. Se entiende aqui que Proclo estd subrayando la su-
pervivencia con su expresa referencia a la memoria y el recuerdo.

21 Cfr. Torres (2008a: 126, con n. 8), donde se sefiala el uso de los términos €180¢ y yévog siguiendo
la“Introduccion” de Porfirio a las Categorias de Aristoteles. Le Meur-Weissman (2012: 88) observa
la misma concepcion en una cita de Didimo, en la que el gramatico del siglo | a. C. distingue el
himno de los encomios, de los prosodiay de los peanes w¢ yévoc ano €idou [como el género (se
distingue) de las especies].
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se destaca porque preserva y revitaliza la memoria, que
sin duda en este contexto, que busca explicar los géneros
literarios antiguos, se refiere a la memoria cultural (¢fr.
Assman, 1997: 99-118), consolidando los lazos del indivi-
duo con la comunidad y con sus tradiciones. Es a través
del canto a los dioses que cada persona logra identificarse
como miembro de un grupo cultural y es a través de estos
cantos como nosotros, que estudiamos esa cultura, pode-
mos acceder a ella de una manera mas plena.

Presentacion

Asi, pues, los articulos reunidos en el presente volumen
exploran la himnodia griega desde la época arcaica hasta la
imperial. En la primera parte, dedicada a la época arcaica'y
sus proyecciones, Daniel Torres analiza el Himno Homeérico a
Afrodita (V) y sus proyecciones en la lirica de Safo y Pindaro.
Gaston Prada analiza el caracter himnodico de la Teogonia
de Hesiodo, entendiéndola como un himno dedicado a
Zeus, y estudiando su relacion con el contexto historico.
Finalmente, Alejandro Abritta se propone analizar, a partir
de las premisas de la teoria coral, el problema del caracter
himnédico de los himnos en hexametro, estudiando sus re-
laciones con el género al que pertenecen y con el metro en
el que fueron compuestos.

En la segunda parte, dedicada a los himnos en los cantos
corales del drama atico, Marcela Ristorto analiza la funciéon
de himno a Pan en Ayax de Séfocles (vv. 693-705), exami-
nando la relacion con la tradicion himnédica anterior y con
el contexto religioso, asi como su integracion en la trama de
la tragedia. Débora Center investiga los himnos de las tra-
gedias de Euripides, focalizandose en dos composiciones:
el himno a Artemis de Ifigenia en Aulide (vv. 1521-1531) y el
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himno a Apolo y Artemis de Ifigenia en Tauride (vv. 1234-
1282). Por ultimo, Pablo Cardozo realiza un analisis de los
pasajes liricos de Acarnienses de Aristofanes, explorando las
marcas de xopeia presentes en el texto.

En la tercera parte, dedicada a la himnodia de las épo-
cas helenistica e imperial, Rodolfo Buzén y Daniel Torres
se proponen un doble objetivo: en primer lugar, presentar
dos himnos epigraficos (Himno a los Dactilos Ideos, Himno
Dicteo al Kouros) con sus traducciones al espanol, discutien-
do variantes textuales y atendiendo a la critica reciente que
tiende a contextualizar los textos en el momento histérico
de las inscripciones y, en segundo lugar, examinar algunos
testimonios posteriores sobre los Dactilos y Kouretes a fin
de obtener un panorama mas preciso sobre los cultos de es-
tas deidades y su relacién con el contexto de las inscripcio-
nes. Alejandra Rodoni lleva a cabo un estudio del Himno a
Artemis de Calimaco, analizando la funcién social del coro
en estrecha relacién con el papel de Artemis como diosa de
ciudad y con su rol civilizador, caracteristicas novedosas de
la diosa con respecto a la tradicion anterior. Luisina Abrach
realiza una presentacion del corpus de Himnos Orficos, ex-
plorando y discutiendo los principales problemas que pre-
senta esta coleccion, con especial atencion al contexto de
performance y al valor ritual de los poemas.

En la ultima parte, Alejandro Abritta y Luisina Abrach
proponen un estudio comparado del Himno Homérico a
Pan'y el Himno Orfico 11, al mismo dios, enfocandose par-
ticularmente en la naturaleza ambigua de Pan y en como
aparece en ambos textos. Y como cierre de esta coleccion,
Daniel Torres revisa los argumentos comparados para
deshomerizar el Himno Homérico a Ares (VIII), mostrando
que son susceptibles de inversion y que por lo tanto este
texto puede haber sido parte de la coleccion original de
himnos homéricos.
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Mas alla del aspecto académico y la contribucion de los
articulos que aqui se presentan a la disciplina, este libro no
es el resultado exclusivo de un proceso de colaboracion,
sino que culmina en cierta forma uno de educacion en el
que esta involucrada (como estudiantes o como docentes)
buena parte de los autores. Es el resultado ultimo de un
método de trabajo y ensenianza del griego que incluye y
condensa los aspectos gramaticales y culturales en un todo
indivisible que se presenta desde los primeros pasos de la
formacion, y que se encuentra cristalizado en el Metodo filo-
logico-didactico para el estudio del griego clasico (Torres, 2015).
El trabajo sobre la himnodia es, en este sentido, un buen
campo de entrenamiento, puesto que en ella los problemas
gramaticales, textuales, de interpretacion literaria, histo-
ricos y culturales, es decir, los problemas filolégicos en su
conjunto, se encuentran amalgamados inseparablemente,
y se requiere atender a cada uno de ellos para comprender
los textos con mayor precision y rigor cientifico.
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PRIMERA PARTE:
Himnos de la época arcaica







CAPITULO 1

El Himno Homérico a Afrodita (V) como matriz del
elogio a héroes y hombres en la lirica

Daniel Alejandro Torres

1. Introduccion: himnodia y lirica

El presente articulo persigue un doble propoésito: en
primer lugar, se analiza el Himno Homérico a Afrodita (V)
en relacion con las discusiones suscitadas en la critica re-
ciente (Faulkner, 2011, Bouchon, Brillet-Dubois y Le Meur-
Weissman, 2012) en torno a la ocasién de su performance
y a las referencias a la institucion del culto a la diosa. En
segundo lugar, se explora los modos en que los codigos de
la himnodia, tal como permiten establecerlos los Himnos
Homeéricos, son reelaborados por los poetas liricos a fin de
adaptarlos tanto al elogio de héroes del pasado mitologico
como al de mortales destacados por sus virtudes, contem-
poraneos a los poetas. Invocacion, aretalogia, expansion
narrativa en el caso de los Himnos Homéricos extensos y sa-
ludo final con o sin un pedido explicito a la divinidad y la
referencia al paso a otro canto constituyen los elementos
estructuradores que los poetas liricos transfieren a héroes
y hombres ilustres.



32

A tales efectos, comenzaremos por examinar el corpus
de los HH,! centrandonos en el HHAfrodita (V), para luego
relevar el uso del término duvoc y sus derivados en el frag-
mento 44 Voigt de Safo, en un testimonio epigrafico (IG XII
9, 259) y en tres epinicios pindaricos (Ol 2, 1. 8 y OL. 6).

Puede considerarse que el primer paso para la transfe-
rencia senalada esta dado en el corpus mismo de los HH
con la dedicacion de himnos a héroes como Heracles (XV),
Asclepio (XVI) y los Didscuros (XVII y XXXIII), si bien en
algunos lugares eran venerados como dioses, héroes dei-
ficados, y ninguno de ellos aparece identificado como hé-
roe en el texto (¢fr. Cassola, 19976 [1975]) ad loc.), pero resul-
ta significativo el hecho de que la tnica ocurrencia en el
corpus de himnos transmitidos del término fijows se dé en
HHAfrodita (v.77),? en el momento del encuentro de la diosa
con Anquises, el hombre destinado por Zeus para —de al-
gun modo- “castigar” a Afrodita por infundir en los dioses
el deseo de hombres y mujeres mortales (vv. 45-53).

2. Himno Homérico a Afrodita (V): ocasion, performance
y cuestiones de culto

Examinemos la estructura del Himno relevando las re-
ferencias a lugares de culto, atendiendo a la observacion
de Faulkner (2012: 171-172) de que, en comparacién con
los otros Himnos extensos, a Deméter (II), a Apolo (III) y a
Hermes (IV), que presentan respectivamente la institucion
de los misterios eleusinos, de los cultos de Apolo Delio y
Apolo Délfico y la institucion del sacrificio a los doce dio-
ses en Olimpia, el Himno Homérico a Afrodita no contiene

1 Himnos Homéricos, en adelante HH.
2 Observado en Cyrino (2013: 385, n. 32).
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mencién directa a una practica cultual localizada. Incluso
el fragmentario Himno a Dioniso (I) presenta una referencia
ala institucion de los festivales trietéricos en honor del dios
y una alusion a un ritual de Hera en la isla de Samos. Esto
lleva a Faulkner (2008: 3-7 y 47-50, 2012: 175-176) a propo-
ner el entorno de un contexto palaciego para la performance
original del Himno a Afrodita, en honor de una familia des-
cendiente de Eneas, sin que esto implique excluir la posibi-
lidad de performance en un festival de la diosa. Veremos, sin
embargo, que el Himno contiene importantes referencias a
cuestiones relativas al culto de las deidades mencionadas en
él, incluyendo espacios geograficos y objetos de culto.

El proemio (vv. 1-6, mas una expansion vv. 7-35)3 pide a
la Musa narrar las obras (¢oya) de la dorada Afrodita, iden-
tificada como diosa de Chipre (v. 2) al comienzo y al cierre
del Himno (v. 292). Mediante el pronombre relativo se da
la expansion de la invocacion, que presenta los ambitos de
accion de la diosa: su influencia se ejerce sobre los dioses (v.
2), sobre las estirpes de hombres mortales (v. 3) y sobre aves
y fieras tanto en la tierra como en el mar (vv. 4-5). El1 v. 6 cie-
rra la invocacion recapitulando con naot 8¢ €oya péunAev [a
todos importan las obras] la esfera de influencia de la diosa,
identificada ahora como Citerea (¢fr. vv. 175 y 287), epiteto
que apunta a otro centro de culto incluso mas antiguo, se-
gun Her6doto y Pausanias.* Pero el proemio prosigue hasta

3 Sobre la variabilidad de estas expansiones de distintos elementos en el corpus de Himnos
Homéricos, cfr. Abritta (2012, 2015 y en este volumen) y Torres (“El Himno Homérico a Ares...") en
este volumen.

4 (fr.Hdt. 1.105.8-12 (..OUpaving Appoditng 10 ipdv. "Eat 6¢ To0T0 T0 ipdv, WG £y nuvbavopevog
euplokw, ndvtwv dpxaidtatov ip@v, 6aa tadtng T Beol- kal yap T év Kinpw ipov éveeltev
€y£veTo, W autol Kunplot Aéyouat, kal 10 év KuBiipotat doiviké eiat of 1bpuadpevot €k Taltng
¢ Zuping €0vtec: [...el templo de Afrodita Urania. Este templo es, como yo lo encuentro tras
averiguarlo, el mas antiguo de todos los templos de cuantos son de esta diosa. Pues el templo en
Chipre surgi6 de alli, como los mismos chipriotas dicen, y los fenicios, siendo de esta {region} de
Siria, son los que edificaron el de Citera.]) y Paus. 3.23.1.8-10 (1o 6¢ iepov T OUpaviag dywwtatov
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el v. 833 con tres digresiones que ilustran restricciones al po-
der de la diosa y que constituyen mini-himnos dentro del
Himno (Faulkner 2008: 83): se celebra a Atenea (vv. 8-15), a
Artemis (vv. 16-20) y a Hestia (vv. 21-32) como las deidades
no sujetas al poder de Afrodita, y se consignan sus propias
esferas de influencia. En el caso de Atenea se destaca su cua-
lidad civilizadora mediante el uso del verbo &ddagev (vv. 12
y 15): alos artesanos les ensefié a construir coches y carrosy
a las doncellas las obras del tejido.

Artemis se caracteriza por el atributo del arco para matar
fieras, como diosa de la naturaleza salvaje, y en el ambito de
la civilizacion sus atributos son las liras, los coros y los gritos
penetrantes de las mujeres, los bosques sagrados (dAooc) y la
ciudad de hombres justos. El poeta dedica a Hestia el mas
extenso de los tres mini-himnos (12 versos frente a 8 para
Atenea y 5 para Artemis). Faulkner (2008: 101 y ss.) entien-
de que la presentacion de Hestia alude a Hesiodo, Teogonia
453-500, episodio en el que se menciona por primera vez a
Hestia, ausente en Homero, implicitamente como primera
y ultima descendiente de Cronos. E1 HHAfrodita la presen-
ta explicitamente como primera y ultima: fiv oty téxketo
Kodvog ayrvAounng, / avtic & omAotatny, fovAr) Alog atytoxolo [a
la que Cronos de mente tortuosa engendro la primeray des-
puéslatultima, por el designio de Zeus portador de la égida],
con alusion al episodio de la ingesta de sus propios hijos por
parte de Cronosy su posterior devolucion en orden inverso.
El poeta del HHAfrodita le dedica a Hestia un breve pasaje
narrativo (vv. 24-28) en el que Apolo y Poseidon deseaban
a Hestia, pero ella juré solemnemente permanecer virgen,

kaliepv onoaa Agpoditng nap' ENMnaiv éotiv apxaidtatov: auti 6¢ i) Bedc Edavov wnAigpévov.
[el templo de Urania es el mas sagrado y el mas antiguo de entre los templos, cuantos hay de
Afrodita entre los helenos. La misma diosa es una estatuilla {de madera} equipada.)). En el texto
de Pausanias, el término £bavov [estatuilla de madera] es un indicador de la antigiiedad del culto
(cfr. Burkert, 1985: 90).
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por lo que Zeus le otorgd un yéoas (v. 29) en lugar de las bo-
das, que se expande en tres versos (vv. 29 y 30-32):

™) d¢ Mt Zevg dike KAAOV YEQAG AVTL YAUOLO,
Kl te péow otkw Kat’ &’ €Ceto mia €éAovoa. 30
naow O €v vnotot Oev TpdoxoS 0Tt

Kal QX maot 3eotolot Oewv mEéoPeloa TETLKTAL.

A esta el padre Zeus le otorgd un bello privilegio en lugar de la boda:
y en el medio de la casa se sentaba recibiendo abundantes ofrendas.
Detenta el honor en todos los templos de los dioses

y junto a todos los mortales se dispone como venerable entre

las diosas.

Elv. 30 la presenta de manera general sentada en el me-
dio del hogar, como arquetipo en el Olimpo de su ubicacion
en todos los templos de los dioses y en todas las moradas de
los hombres. Y es que Hestia, en tanto fuego sagrado de los
templos y las casas, proporciona el sostén y el alimento de
la comunidad, como lo demuestra su lugar especial en el
Pritaneo de las ciudades griegas.> Su esfera de influencia se
ejerce incluso en los templos de Afrodita.

Asi pues, en el caso de las tres diosas no sujetas al poder
de Afrodita, se destacan elementos concernientes a sus cul-
tos: en el caso de Atenea, su rol civilizador ensenando a los
varones las artes de la guerra y a las mujeres las tareas del
hogar, ambas actividades de la vida cotidiana; en el caso de
Artemis, junto a su rol de cazadora en los montes, se en-
cuentra también un rol civilizador en la institucion de los

5 Cfr. Pi. N. 11.1-2: Nal Péag, & te nputaveia AéAoyxag, Eotia, / Znvog UyioTtou KadlyvAta Kal
opoBpavou ‘Hpag [Hija de Rea, que has obtenido los pritaneos, hermana de Zeus altisimo y de
Hera de trono semejante] esp. con escolio 1b: ibputat 6¢ év toig nputaveiolg A Eartia. [el hogar
- Hestia - se erige en los pritaneos]. Sobre el Pritaneo como centro de la comunidad, véase
Burkert (1985: 170).
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coros; su aficion alos arcos (v. 18) y alas liras (v. 19) la empa-
renta a su hermano Apolo y la referencia a los gritos pene-
trantes de las mujeres (v. 19: diamovoioi T dAoAvyad) ilustra su
lugar en los ritos femeninos de pasaje. Finalmente, Hestia
resulta omnipresente en la comunidad por su lugar central
en los templos y hogares.

Los vv. 83-35 cierran este proemio expandido. El v. 33
cierra la digresion iniciada en el v. 7 con la reiteracion de la
formula ov dvvatar memBetv poévag ovd dnartioal [no puede
persuadir sus mentes ni enganarlas] y los vv. 84-35 reafir-
man la influencia de la diosa sobre todos los demas morta-
les e inmortales, retomando los vv. 2-3.

A partir del v. 36 y hasta el 291 se despliega la narra-
cion del Himno. Los vv. 36-44 ilustran el poder de la dio-
sa capaz de someter incluso a Zeus, induciéndolo a unirse
a mujeres mortales a escondidas de Hera (vv. 39-40) y a
Hera misma en tanto legitima esposa. Se trata de un breve
preludio que muestra el poder de Afrodita justo antes de
presentar la reversion en los vv. 46-47: Tf} 8¢ kai avti] Zelg
YALKLVY {pegov Eppaie Ouue / avdol katabvnte pxdnpevar [A
ella misma Zeus le infundi6 en el animo el dulce deseo de
unirse a un varon mortal], con lo que el poeta comienza
el relato particularizado del episodio de la sujecion de la
diosa al deseo amoroso por Anquises en el v. 53: Ayyioew &
Goa ol YAvkbv {uegov éupaie Ouua [y le infundié en el animo
el dulce deseo de Anquises],® operando con la reiteracion
de la formula el paso de lo general (vv. 46-47) a lo particu-
lar con la identificacion del objeto de deseo. En este punto,
tras marcar la figura excepcional de Anquises (v. 55: déuag
&Bavdrolow ok [semejante en figura a los inmortales]),
Afrodita se dirige a su santuario de Pafos en Chipre y es en

6  Cfr.v. 57: Apaoar’, ékndyhwg 6 kata péva {pepog eiNev. [se enamord y el deseo subyugd
terriblemente su mente.].
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este pasaje donde se encuentran referencias a aspectos del
culto de la diosa (vv. 58-60):

éc Kompov & éABovoa Budidea vov €duvev
& ITadov: évha ¢ ot Téuevog Pwpog te Buwdng:

EvO’ 1]y eloeAbovoa OVag emédnke paewvae. 60

Yendo hacia Chipre, se hundi6 en el templo perfumado
hacia Pafos, donde tiene un santuario y un altar perfumado.

Entrando alli cerro las resplandecientes puertas.

Es en este ambito sacro donde tiene lugar la toileite de la
diosa; notese la clausura de las puertas para proceder a un
ritual intimo: el bafo y la uncién de la diosa por las Gracias
y luego el vestido y los adornos (vv. 61-65). A la fragancia del
templo y del altar se suma la fragancia del ungiiento inmor-
tal con que la ungen (v. 63: 16 94 ol teBvwpévov Mev. [que estaba
perfumado para ella]), de modo que el cuerpo de la diosa
absorbe esos aromas que atraeran al objeto de deseo. En el v.
66 se reitera el motivo de la fragancia al abandonar “el huer-
to fragante” (mpoAwrovo’ e0Wdea kmov) rumbo a Troya.

Ciertamente el pasaje no hace referencia a un festival
publico de la diosa, pero presenta los elementos propios
de su culto: perfumes, unglentos, vestidos y joyeria so-
bre los que se sustenta la manutencién del templo. En
un articulo reciente, Cyrino (2013: 875-393) explora los
antecedentes orientales del culto de Afrodita, destacan-
do la prostitucion sagrada como actividad propia de los
templos. El HHAfrodita no presenta por cierto tales usos,
pero los elementos sefialados constituyen una indicacion
en ese sentido.” La unién con Anquises se da sin mediar

7 (Cfr.Pi. Fr.122.15, donde las §uvaic yuvai€iv [para las mujeres comunes] constituyen un indicio de
prostitucion sagrada en el contexto del culto a Afrodita en Corinto.
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ceremonia de bodas y, desde el canto de Demo6doco en
Odisea 8.266-366, Afrodita es el paradigma de la ruptura
de las normas sociales, que en el Himno se cristaliza en
el debilitamiento de las fronteras entre lo humano y lo
divino (Schein, 2012: 295-312). Por otra parte, el pasaje en
cuestion retoma los epitetos de la diosa al comienzo y al
cierre del Himno (vv. 2 y 292), por lo que la descripcion
del santuario de Chipre y la toilette, ademas de contribuir
ala unidad de la composicién, focalizan el centro de irra-
diacién de su culto.

A continuacién se presenta precisamente esa irradiacion:
desde Chipre hacia Troya, pasando por el monte Ida y la tien-
da de Anquises. Los vv. 69-74 muestran los efectos del paso
de Afrodita sobre las fieras del monte: lobos, leones, osos y
panteras quedan sometidos al influjo de la diosa y se rednen
en parejas en los vallados. Cyrino (2013: 380 y ss.) senala que
esto muestra, por un lado, el dominio de Afrodita sobre las
fieras de Artemis y, por el otro, la asuncién de un rol virginal
por parte de Afrodita en el relato enganoso con el que seduce
a Anquises. Desde el v. 75 hasta el salto de la diosa al cielo en
el v. 291 la accion se centra en la tienda del héroe, identificado
como fijows (v. 77), en el momento del encuentro con la diosa.
Tras la estancia en el templo de Pafos en Chipre, en el que la
diosa realiza su bafno y uncion para el encuentro, Afrodita se
encuentra con su objeto de deseo (vv. 76-77):

Tov O’ e otaduoiot AeAetppévov olov an’ aAAwv

Ayxionv flowa Oewv amo kdAAog Exovta.

Y lo encontr6 abandonado en los establos, apartado de los demas,

al héroe Anquises que tenia una belleza de los dioses.

El poeta destaca el elemento convencional de la soledad
para una epifania repitiendo la féormuladel v. 76 en el v. 79 (6
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d¢ otaBuoiot AeAeiupévog olog art’ dAAwv) e identifica a Anquises
como héroe en el v. 77, realzando su belleza divina, que lo
hace merecedor de la unién con la diosa y consecuentemen-
te de fundar una estirpe humana que se perpetuara a través
de las generaciones venideras de mortales. Como Aquiles en
el canto 9.186 de Iliada, Anquises se entretiene con la citara
(v. 80: mwAeit” évOa kai évOa diarpuotov kibapilwv. [Iba de aqui
para alla tocando la citara penetrantemente]). Hay aqui un
eco del v. 19, en el mini-himno a Artemis: ¢péguryyéc e xogoi
te dlameuotol T bAoAvyai [las liras, las danzas y los gritos pene-
trantes]. Anquises, ademas de pastor, es un cazador, como lo
muestran las pieles de osos y leones que cubren su lecho (v.
159), y en su intento de reconocer a la diosa que se presenta
en su tienda, Artemis es la primera que nombra (v. 93).

El poeta se detiene en la escena del encuentro, destacan-
do la admiracion de Anquises (v. 84), la enumeracion de los
adornos (vv. 86-90) y el #0oc que lo posee (v. 91). En su dis-
curso (vv. 92-106), Anquises da muestra de tener plena con-
ciencia de estar ante una divinidad, aunque no puede iden-
tificarla, y le hace una promesa y un pedido (vv. 100-106):

ooLd €yw €V oKOTUR), TEQLPAVOLLEVEW EVL XWOW,
Bowpov momow, 0éEw d€ Tol tegat KaAd

wonow macnot oL d evdova Buuov Exovoa

006 pe peta Toweoowv apumEené’ upevat avdoa,
moteL O’ eloomiow BaAeQOV YOVOV, avTaQ €U’ avTov
dnoov &b Laety kat 0pav Gaog neAiolo

OAPBLOV €V AaoLg Kat Yrjoaog ovdov tikéodat.

Yo ati en un lugar elevado, muy visible,

te construiré un altar, y haré para ti bellos sacrificios
en todas las estaciones. Y t, con animo favorable
otérgame ser un varéon destacado entre los Troyanos,

y hazme para el futuro una estirpe floreciente y que yo mismo
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viva bien largo tiempo y vea la luz del sol

dichoso entre el pueblo y alcance el umbral de la vejez.

El pasaje contiene la promesa de instituir un culto en
honor de la no identificada diosa y un pedido que coin-
cide plenamente con lo que Afrodita viene a ofrecerle.
Pero la diosa no se manifiesta como tal y, asumiendo el
rol de una virgen, le responde con un relato enganoso
(vv. 108-142): le dice que viene de Frigia, tras ser raptada
por Hermes de un coro de Artemis para ser la legitima
esposa de Anquises, y le pide que la presente como donce-
lla (v. 183: aduntnv W dyaywv kai areprytnv dptAddtntog [con-
duciéndome no domada e inexperta del amor]) ante sus
padres y parientes y que reciba la dote de sus padres fri-
gios. Anquises por su parte, al creerse ante una doncella
mortal, y retomando los puntos clave del relato engafoso,
abandona la actitud reverente ante la que creia una diosa
y la invita a consumar el acto sexual avtixa vov [inmedia-
tamente ahora] (v. 151). Los vv. 155-167 presentan la seduc-
ci6én y la consumacion, destacando al final que Anquises,
siendo mortal, yacié con una diosa inmortal o0 cada idag
[sin saberlo claramente] (v. 167), enunciado en el que el
adverbio de negacion niega al adverbio de modo y no al
participio. Enlos vv. 177y ss. la diosa exhorta a Anquises al
reconocimiento y el héroe experimenta la anagnorisis que
en rigor ya habia tenido (vv. 185-186: Avtika 0’ @g T et
Beax (dov dpBaApoiow / éyvwv o Beoc nobar [Al punto que te
vi con los ojos la primera vez / conoci que eras una diosa])
y el consecuente temor ante el hecho consumado. En la
extensa respuesta de Afrodita (vv. 192-290) se destaca la
promesa de un hijo y una estirpe ilustres (vv. 196-201), en
consonancia con lo que Anquises habia pedido (vv. 102-
106, citados arriba):
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oot &’ €otan Gpidog viog 6¢ év Toweootv avatet

KAL TADES TIAIDECTL DLAUTIEQES ElcyEYAOVTAL

T O¢ Kat Atvelag Ovol’ éooetat o0VeEKA [ atvov
€0XEV (YOG EVeKa BQOTOD AVEQOG EUTTETOV EVVTY'
ayxiBeot 0¢ paAota kataBvnTev avBodnwy 200

aiel ad’ DUeTEQNC YeVeNG eldOG e Gunv Te.

Tendras un hijo querido que gobernara entre los Troyanos

e hijos para tus hijos seran engendrados continuamente.

Para este el nombre sera Eneas porque me ha poseido un terrible dolor

a causa de que cai en el lecho de un hombre mortal.

Y seran semejantes a los dioses, especialmente entre los hombres
mortales,

en figura y naturaleza a partir de tu generacion.

El juego etimologico con el nombre de Eneas, irrecupe-
rable en nuestra lengua, derivado del aivov dxog [terrible
dolor] (vv. 198-199) que posee a la diosa tras la uniéon con
un mortal, se proyecta al resto de la estirpe que compartira
con Anquises la figura y naturaleza (v. 201: £id6g te dpvrjv te) y
por lo tanto la “belleza de los dioses” (v. 77: Oecwv &mo kdAAog
¢xovta) que lo destaca como fjpws.® Ahora bien, como ha se-
nalado Clay (1989: 170), el HHAfrodita presenta la dltima
unioén de una divinidad con un mortal para producir al alti-
mo héroe y, en consonancia con la profecia de Poseidén en
1l. 20.807-8 (vov d¢ d1) Aivelao Bin Toweoow dva&et / kai maldwv
naideg, ol kev petomiode yévwvtat. [Ahora la fuerza de Eneas
y los hijos de los hijos que nazcan en adelante gobernaran a
los Troyanos.]), establece una nueva estirpe para gobernar
sobre la region de la Tréade.?

8 Notese eljuego etimoldgico entre el nombre de Anquises y el epiteto ayxiBeot (v. 200) aplicado a
su descendencia.

9 Notese que Poseidon, dios auxiliar de los aqueos, comienza su discurso en el v. 293 sefialando que
siente dxog por Eneas ante la posibilidad de que se extinga la estirpe de Dardano.
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Ahora bien, dyoc es el dolor que produce la conciencia de
mortalidad. Su recurrencia en Iliada,'® donde esta asociado
a los nombres de AxiAAevs v Axawot (Nagy, 1979: esp. 41-55),
establece un paradigma heroico que el poeta del HHAfrodita
transfiere a la nueva estirpe fundada por Eneas mediante
la etimologia de su nombre derivado del epiteto aivov que
acompana frecuentemente al sustantivo &yos. En Iliada 1.188
&xos es lo que sobreviene a Aquiles cuando Agamenoén de-
cide quitarle a Briseida (ITnActwwi & &xog yévet'), dando paso
a la ufvic que estructura el poema y que provocara &yoc en
el ejército aqueo (Zl. 16.22). Ante la recriminacién y suplica
de Patroclo a Aquiles para vestir sus armas, este reitera dos
veces la formula aivov d&yoc con referencia a la sustraccion de
Briseida (1. 16.52 y 55). Cuando Aquiles se entera de la muer-
te de Patroclo en el campo de batalla, el poeta dice (II. 18.22):
OV O Gxeog vedéAn éxaAvye pédawva [y negra nube de pesar lo
cubrid] y en 23.46-7 Aquiles declara no experimentar otro
&xoc mayor que el provocado por la muerte del companero.
Mas interesante aun para la relacion con el HHAfrodita re-
sulta la declaracion de Tetis en 24.90-1: aidéopan ¢ / pioyeo®’
a&Bavarolow, Exw O &xe’ drorta Buu@. [siento pudor de unirme
a los inmortales, y tengo dolores indiscernibles en el ani-
mo.]. Esos dolores son los provocados por la mortalidad de
Aquiles, como el aivov dxoc de Afrodita se debe a la concien-
cia de haber concebido un hijo mortal.

En el himno, el discurso de Afrodita prosigue con los dos
precedentes mitoldgicos de troyanos amados por los dioses:
Ganimedes, amado por Zeus (vv. 202-217) y Titén, amado
por Eos (218-240), contrastando sus destinos con el del ter-
cer troyano amado por una diosa, el del propio Anquises

10 En/l.8.124y 316, Héctor experimenta aivov dxog ante la muerte de sus aurigas y en 17.83 ante la
muerte de Euforbo. Es también lo que Agamendn declara que experimentaria si muriera Menelao
en 4.169-70, y lo que Priamo experimenta en 22.43 viendo a Héctor a merced de Aquiles.
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(vv. 241 y ss.). Estos tres ejemplos, que ponen en evidencia
la sujecion al poder de Afrodita, contrastan en el cierre del
Himno con las tres diosas virgenes en el proemio expandi-
do e instalan el tema de la inmortalidad de los dioses trans-
ferida al ambito humano, no ya como inmortalidad indi-
vidual, como en los ejemplos de Ganimedes y Titén, sino
como inmortalidad a través de la pervivencia de la estirpe
(v. 104, citado arriba), tal como Anquises habia solicitado a
la diosa atin no identificada.

Cierran la ultima seccién las instrucciones de Afrodita
acerca de Eneas, su crianza por las ninfas del lugar has-
ta los cinco afos y su presentacion en Ilion (vv. 256-280),
seguidas de las admoniciones a Anquises para evitar ser
fulminado por el rayo de Zeus en caso de declarar la iden-
tidad de la madre, dandose a conocer a Anquises con el
epiteto de Citerea (286-290). El cierre convencional del
Himno, como ya fuera senalado, saluda a la diosa pro-
tectora de Chipre y consigna el paso a otro himno (vv.
291-292).

Se han relevado en este apartado las referencias a tem-
plos y cultos no solo de Afrodita, sino también de Atenea,
Artemis y Hestia, la construccién de un altar y la institu-
ci6én de sacrificios a la diosa todavia no identificada por
Anquises y la promesa de una estirpe que perpetuara al
héroe, identificado como tal por Gnica vez en este Himno,
sin recurrencia del término en el resto del corpus. Brillet-
Dubois (2011: 105-132) ha apuntado a la estrecha filiacion
entre el HHAfrodita y la tradicion poética de la Iliada, es-
pecialmente el canto 14 con la toilette de Hera y el canto
20.307-8 con la profecia de Poseidon sobre la estirpe de
Eneas, y hemos observado en el accionar de Afrodita en el
Himno con su discurso enganoso el modelo de ruptura de
las normas sociales operante en el relato del adulterio de
Ares y Afrodita del canto 8 de la Odisea. La pregunta que
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surge, entonces, es ante qué clase de composicion estamos
y qué implican las relaciones con las dos epopeyas.

Las referencias al culto de Afrodita en Pafos en la isla de
Chipre y en Citera aportan elementos que sustentan, si no
la hipotesis de rituales o festivales en honor de la diosa, si al
menos la del comercio ejercido en sus templos. Este Himno,
como los otros extensos a Dioniso (I), a Deméter (II), a Apolo
(IIT) y aHermes (IV) no es menos propagandistico del culto ala
divinidad y de los objetos comercializados en sus respectivos
santuarios. Los diversos articulos de perfumeria, indumenta-
ria femenina y joyeria constituyen parte de los #gya ofrecidos
en los templos de Afrodita y contribuyen, en el relato mitolo-
gico, a realzar el elogio de la diosa, al tiempo que son instru-
mentos para los £oya de seduccion, tanto dentro como fuera
del Himno, que establece de este modo un paradigma paralas
actividades de los templos consagrados a la diosa.

Las discusiones sobre la datacion del Himno han oscilado
desde considerarlo una composicion del mismo poeta de la
Iliada y 1a Odisea hasta proponer una elaboracion helenisti-
ca. Faulkner (2008: 47-50, 2012: 175-176) adhiere a la com-
munis opinio de que es posthomeérico pero anterior al siglo
Vly el primero de todos los Himnos Homeéricos, inclinandose
a favor de una performance ante descendientes de la familia
de Eneas, aunque sin excluir la posibilidad de performance
en festivales de la diosa, especialmente de reperformances
en ese contexto. Schein (2012: 312), por su parte, retomando
las conclusiones de Brillet-Dubois (2011: 181-132), se inclina
a favor de los fil6logos que en el siglo XX sostuvieron que el
HHAfrodita y 1a Iliada son obra de un mismo poeta, y resul-
ta oportuno citar aqui sus palabras:

11 Para el estado de la cuestion véase Faulkner (2008: 47-50) y, mds recientemente, Schein (2012:
295-312).
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Dada la perspectiva iliddica en la que el Himno enfoca las condi-
ciones contrastantes de la divinidad y la mortalidad, encuentro
los puntos de vista de Hermann, Porter y Reinhardt concordantes
y convincentes. La evidencia linguistica y estilistica y los méto-
dos de analisis sobre los que se basan Hoekstra, Janko, Faulkner y
West no parecen lo suficientemente refinados como para permi-
tirles demostrar que uno de dos poemas en diferentes géneros,
siendo ambos productos finales de la misma tradicién poética
oral, debe ser posterior al otro. Si la Iliada fue compuesta en el ul-
timo cuarto del siglo VIII a. C., épor qué no podria el Himno datar

del mismo periodo?'?

En el mismo sentido, el establecimiento del paradigma
heroico de Eneas en el himno a partir del de Aquiles en la
Iliada contribuye a consolidar la estrecha relacion entre
ambos poemas: la formula aivov dxog condensa a las dos
madres divinas y a ambos héroes mortales en una féormu-
la emblematica de la épica. Al mismo tiempo, con la Ginica
mencién del término fjowc y el elogio de un linaje de mor-
tales, el Himno realiza la transferencia, ya operante en la
épica, del elogio a los dioses hacia la celebracién de hom-
bres mortales. En este sentido, constituye un paradigma
para la himnodia posterior, que se explorara a continua-
cion en un texto epigrafico, un pasaje del fr. 44 de Safo
(Voigt) y pasajes de tres epinicios pindaricos.

12 Las referencias corresponden a: Hermann (1806: xxxix), Porter (1949: 250, 1951: 34) y Reinhardt
(1961: 507-521), por un lado, quienes sostienen contemporaneidad entre la composicion del
HHAfroditay la lliada, llegando Reinhardt a postular la misma autoria para ambos poemas, y por
otro lado, Hoekstra (1969:40), Janko (1982: 180), West (2003:16) y Faulkner (2008: 49), a favor
de una composicion mas tardia del himno que la de las epopeyas. De todos modos, tampoco hay
consenso entre los autores de uno y otro grupo sobre la cronologia del himno y de los cantos de
las epopeyas relacionados con este.
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3. Sobre la transposicion de los codigos de la himnodia
alalirica

Comencemos brevemente con el testimonio epigra-
fico que se trae a colacién no tanto por su texto, muy
fragmentario, sino por lo que implica para la practica de
la himnodia en los santuarios.’® El Himno a los Dactilos
del Ida (/G XI1 9, 259; IG XII Suppl.: 184) se conserva en
estado fragmentario sobre una piedra datada en el siglo
IV a.C. El himno mismo empero, como sucede con otros
textos de este género conservados sobre piedra, podria
haber sido compuesto en fecha bastante mas temprana.
Fue hallado en el templo de Apolo Daphnephoros en
Eretria, Eubea. Ademas de dar los nombres de estas ex-
tranas entidades denominadas Dactilos, el himno cele-
bra a Apolo, a la Madre de las montanas, a Pan, a Ares, a
Hefesto. Lo que se puede advertir del texto es que el me-
tro es dactilico, pero no esta claro si se trata de hexame-
tros o de trimetros dactilicos. Lo que importa es su titu-
lo: “Yuv[oc], que identifica al monumento, teniendo en
cuenta que lainscripcion en piedra de un himno lo hacia
pasible de re-performances peridédicas. Incluso la inscrip-
cion del siglo IV pudo haber sido una reinscripcion para
actualizar un monumento mas antiguo, o simplemente
la fijacion por escrito de un himno oralmente transmiti-
do. Lo que importa subrayar es que el monumento en si
mismo (esto, es la piedra rota) constituye un testimonio
de la practica cultual de la performance de himnos en los
santuarios.

El fr. 44 de Safo (Voigt), presumiblemente un epitala-
mio para las bodas de Héctor y Andromaca, asocia el canto

13 Para un estado de la cuestion actualizado sobre este himno, véase Schaaf (2014: 303-322). Cfr.
también Buzdn y Torres, en este volumen.
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del pean a Apolo con la celebracion en himnos de Héctor
y Andromaca, en una clara autorreferencia al canto actual
(vv. 32-34):

TAVTES O AVOQES EmTjoaToV iaxxov 600V
TaoV’ ovkaAéovteg ékdpoAov eDAVEAY,

vuvny & "Extooa kavdgopaxav OeoetkéAo|ic.

Todos los varones gritaban un amable, elevado
pean, invocando al Flechador de bella lira,
y cantaban himnos a Héctor y Andréomaca semejantes a los dioses.

Como ha observado Rutherford (2001: 13-14), el pasaje
tiene como modelo II. 1.472-4:

ot d¢ avnpéQLot LOATT) Oeov tAdokovto
KAAOV deldovteg marjova kKovEot Axatwv

HEATIOVTEG EKAEQYOV"

Y ellos, los jovenes entre los aqueos, suplicaban al dios todo el dia
con danza, cantando un bello pean

celebrando al Flechador.

Obsérvese que el pasaje de la Iliada, en el contexto de
la devolucion de Criseida a su padre y de las hecatombes
propiciatorias al dios, presenta el uso primario del pean
como canto en honor a Apolo. En el pasaje del fr. 44 de
Safo maov’ es ambiguo (Rutherford, 2001: 56, n. 76), ya
que puede designar tanto el canto del pean como la in-
vocacion a Apolo como Pean, pero lo que importa subra-
yar es que el objeto del verbo Uuvnv es una pareja mortal,
lo que implica hacer extensiva la funcion de la himnodia
a la celebracion de mortales. Como en el HHAfrodita, la
region de la Troade aparece como el escenario en el que
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se concreta la transferencia del elogio a los dioses al elo-
gio de héroes."

Este fenomeno se hace mucho mas evidente en los liricos
Simoénides, Pindaro y Baquilides que hacen uso frecuente
del término Upvogs para referirse a los héroes, a los caidos
en batalla o a los vencedores. En el caso de Simoénides, se
ha hablado de un proemio himnédico en honor a Aquiles
para la Elegia de Platea (c¢fr. Andreoli, 2006: 74-77, Torres,
2008a: 120-121y 129-131), como paradigma mitolégico para
los caidos en batalla. Pindaro conmemora la victoria de los
Abderitas sobre tribus tracias en el Pedn 2 Maehler (= D2
Rutherford) y en Pitica 1.73-80 parangona la victoria de
Hieron sobre los etruscos en 474 y sobre los cartagineses en
480 con las victorias de los atenienses en Salamina y de los
espartanos en Platea (Torres, 2008a: 118, n. 3). Este tipo de
conmemoraciones, de fuerte impacto comunitario y mo-
deladoras de la identidad panhelénica, opera en el subgé-
nero del epinicio la transposicion de los codigos de la him-
nodia (primariamente, elogio al dios; secundariamente, al
héroe) al elogio de los vencedores en los juegos panheléni-
cos. Examinemos ahora tres ejemplos de los epinicios pin-
daricos que ilustran el argumento sostenido a lo largo de la
presente seccion. El ejemplo paradigmatico, por su caracter
de programa poético, se hace evidente en el proemio de la
Olimpica 2:¥

Avalipoopryyeg buvot,

tiva Oeov, TV fowa, Tivat & dvdoa keAadoouEV;

14 En este fragmento de Safo aparece en el v. 13 la rara palabra cativag, también presente en
HHAfroditav.13. Para la oposicion entre oativacy dppata / dpuata presente en ambos textos cfr.
Cassola (19976 [1975]: 545) y Faulkner (2008: 89), quien observa que, tratandose de una palabra
de origen tracio o frigio, confiere al carruaje un halo de “lujuria oriental” (sic).

15 Para un andlisis mas detallado del proemio, ¢fr. Torres (2007:274-7).
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nrot ITioa pév Atog: OAvumada
o éotacev HoakAéng
aiceoBva ToAépoL:
Bnowva d¢ TETE<A0>PLAG Evera VIKAGOQOL 5

yeywvnréov,

Himnos que elevais la lira
{a qué dios, a qué héroe, a qué hombre celebraremos?
Por cierto Pisa es de Zeus, y Heracles establecio
la competicién olimpica
como primicias de la guerra.

Y Ter6n debe ser celebrado a causa de su cuadriga victoriosa,

El poeta invoca a los himnos y en el v. 2 explicita la pre-
gunta por los objetos de elogio: dios, héroe y hombre, in-
mediatamente precisados como Zeus, Heracles y Teron,
cuyo elogio se extiende hasta el v. 7 completando la estrofa,
por lo que puede advertirse que el poeta dedica un niume-
ro creciente de silabas desde el dios hasta el hombre. Mas
aun: el poeta prosigue en la antistrofa (vv. 8-11) elogiando
a los ancestros de Terén e incluyendo una plegaria a Zeus
por la continua prosperidad de la estirpe que se extiende
hasta el inicio del primer epodo (vv. 12-15). Esto ilustra la
transposicion de las convenciones de la himnodia: de la
genealogia de los dioses a la conmemoracion de hazanas y
triunfos de la estirpe del vencedor. Puede verificarse enton-
ces la adaptacion de los topoi de la himnodia en los poetas
liricos, que los transfieren al elogio de los vencedores en las
competiciones atléticas, incluyendo el elogio de los ances-
tros y de sus ciudades de origen. De este modo, el género de
lahimnodia proporciona una matriz para la composicion 'y
performance poético-musical del siglo V a. C. orientada a la
celebracién de las diversas pdleis griegas en una coyuntura
de construccion y afianzamiento del panhelenismo. En este
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sentido, se ilustra a continuacién con una lectura de pasajes
de la Istmica 8 de Pindaro el caracter omniabarcador de los
términos Uuvoc/Opvelv, que termina por cuestionar el con-
cepto de “género” aplicado a la himnodia (vv. 56a-60):

TOV HEV 000¢ BavOVT' oAt <ETC>EALTOV, 56a
AAAG ol oA e -
oav tapov 0" EAkviat magbévor
OTAY, £t OQNVOV Te TOAVPAUOV Exeav.
£dof’ Noa kai abavarorg,
£0AGV ve dTta kKl GO{e- 60

vov Uuvolg Beav ddoLEV.

A este ni siquiera muerto lo abandonaron los cantos,
sino que junto a su pira y a su tumba se pararon
las doncellas Heliconias
y derramaron como libacion un lamento funebre muy afamado.
Es que les parecio también a los inmortales,
entregar al noble hombre, incluso consumido,
alos himnos de las diosas.

Observemos la gradacion aowai/ Oorjvov/ pvois para refe-
rirse a la exaltacion del héroe. Los cantos de los poetas (cfr-
V. 47-48: 1cai veapdv €delEav cod@v /otdpat’ AmelQolov &QeTav
AxAéog [y las bocas de los poetas mostraron a los inexper-
tos la juvenil virtud de Aquiles]) son especificados como un
thrénos de las Musas, derramados como una libacién, y son
los dioses mismos quienes lo entregan a los himnos. Para
Pindaro y su audiencia, los himnos de las Musas que cele-
bran a Aquiles son los cantos épicos, lliada, Odisea (5.299-
312) y los poemas del Ciclo que relataban su muerte. Pero
lo que importa destacar es el uso del término Uuvog aplica-
do no ya al elogio de un dios, sino de un héroe, y el hecho
de que el término thrénos, lamento funebre en honor de un
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mortal, quede subsumido en la categoria de himno. Esto le
permite al poeta, en la Gltima estrofa, transferir el elogio de
Aquiles a la ocasion, aplicando el argumento a Nicocles, un
integrante, presumiblemente muerto joven, de la familia
del vencedor (vv. 61-62):

TO KAl VOV éQeL Adyov, €o-
ovutal te Mowoaiov dopa NukokAéog

UVALX TTUYHAXOV KeAQdNOAL.

Esto también ahora comporta un argumento,
y el carro de las Musas
se apresura a celebrar a Nicocles

como memorial del pugilato.

El término pvapa (memorial, recordatorio) se conecta con
una de las etimologias propuestas para el término Uuvog, la
que lo hace derivar de vro-pévew.’® E1 himno es lo que per-
manece en el tiempo como recordatorio y es equivalente
a una inscripcion funebre. Que un poeta como Pindaro,
que compuso himnos propiamente dichos, es decir segin
el criterio de los editores alejandrinos, himnos dedicados
a los dioses, haga extensivo el término a géneros dedicados
a los hombres como el thrénos y el epinicio, muestra que
la dimension civica y antropolégica alcanza en su tiem-
po un estatus que la acerca a lo divino (Currie, 2005: 191-
200), sobre la base de una ética sintetizada en la gnéme del
v. 69, aplicada al vencedor Cleandro —y al propio poeta-—:
OV atvelv dyaOo magéxel [esta permitido al noble alabarlo],
es decir, instalarlo ante la comunidad de sus conciudada-
nos como enigma y paradigma a ser imitado. Y asi como

16 Para un andlisis més detallado, ¢fr. Furley y Bremer (2001: 1.8-14), Torres (2008a: 29, con n. 12 y
13) y Abritta y Torres en la “Introduccion” al presente volumen.
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en el relato mitolégico se introduce el breve catalogo de las
hazanas de Aquiles (vv. 49-55), en el cierre de la oda se enu-
meran las victorias de Nicocles (vv. 61-66) y del vencedor
(vv. 66-68), adaptando y transfiriendo al elogio de hombres
mortales los t6poi de la himnodia tradicional.

Finalmente, examinemos el proemio de la Olimpica 6 (vv.
1-4) y las recurrencias del término duvos en esta oda dedica-
da a Hagesias de Siracusa, vencedor en la carrera de carros
de mulas. Hagesias, perteneciente a la familia sacerdotal de
los Iamidas en Olimpia, administra un santuario oracular
(v.5). Lanarracion mitologica de 1a oda se remonta a los ori-
genes de la estirpe: Poseidon —Apolo- Iamo y la institucion
del santuario oracular de Zeus (vv. 29-70). El proemio, que
presenta la construcciéon del canto poético como la de una
obra de arquitectura, presumiblemente un templo, entre-
teje con esta metafora todo el canto (¢fr. vv. 86-87: avdodowv
aixpataiot TAékwv / TowiAov Buvov: [mientras trenzo un him-
no elaborado para varones aguerridos]):

Xovoéag vooTaoavTeg €V-

Terxel TeoOvEwW DaAdpov
Klovag wg dte Dantov péyagov
TAEOEV” AQXOMEVOUL O EQYOUL TTROTWTIOV

Xo1) Béuev tAavyéc.

Estableciendo doradas columnas bajo el bien construido
portico del santuario

las fijaremos como cuando {erigimos} un admirable palacio.

Comenzada la obra

es necesario poner un frontispicio

que resplandezca a lo lejos.

Ya los escoliastas establecieron la correlacion entre el
frontispicio (v. 3: mpdownov) y el mpooipov del canto poético.
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Pindaro pasa inmediatamente a la ocasion, destacando las
cualidades de vencedor en Olimpia, administrador del altar
oracular de Zeus y co-fundador de Siracusa. En una pregun-
ta retorica se da la primera ocurrencia del término duvog (vv.
6-7: ttva 1kev dpUyol Upvov / keivog avrigr [équé himno rehuiria
aquel varon?]). La siguiente ocurrencia se da en la apertura
de la seccion mitolégica (vv. 26-27: xon totvov moAag O- / pvwv
avarurvapev avtaic [Es necesario entonces abrirles {a las mu-
las} las puertas de los himnos]), retcomando con la menciéon de
las puertas la metafora inicial del edificio e introduciendo a
la audiencia al relato mitologico como si fuera el interior de
un santuario, precisamente para narrar la institucion del ora-
culo de Iamo. Tras la tercera ocurrencia en los vv. 86-87 ya
citados, la ultima ocurrencia se da en el cierre de la oda, en
una breve plegaria a Poseidon (vv. 104-105: éuaov & G-/ pvov &e&
evtepmes dvbos. [acrecienta la flor regocijante de mis himnos.]).
Ademas de contribuir al efecto de la composicion anular, la
plegaria pide por un incremento de los himnos, que se logra
en la continuidad de la performance. Hornblower (2012: 97-103
y 106-107) ha explorado recientemente la supervivencia de las
familias celebradas por Pindaro, y Morrison (2012: 111-133) las
instancias de performance y re-performance de las odas, necesa-
rias para la continuidad de la transmision de las odas mismas
y para el afianzamiento de la fama del poeta y de sus patro-
nes. La Olimpica 6, con el culto de los lamidas subsistente en
el siglo IV a. C., resulta una de las odas mas ilustrativas de este
proceso.

4. Conclusiones y una pregunta
Se ha relevado en el Himno Homeérico a Afrodita, la transpo-

sicion del elogio a los dioses hacia el elogio de los héroes, ve-
rificado a su vez en el fr. 44.32-4 de Safo. Se ha sefialado en
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un testimonio epigrafico la importancia de la inscripcién en
piedra de un himno a los efectos de la re-performance periodi-
ca, asi como de su preservacion en el ambito de un santuario.
Finalmente, se ha examinado en una seleccion ilustrativa de
las odas de Pindaro, ciertamente incompleta ya que este pro-
cedimiento es un ¢6pos en los epinicios tanto de Pindaro como
en los de Baquilides, la transposicion de los c6digos de 1a him-
nodia a hombres mortales. El tltimo ejemplo relevado, el de
la Olimpica 6, con su proemio arquitecténico para presentar
a la audiencia (primaria, secundaria y terciaria, nosotros los
lectores del siglo XXI) a los administradores de un culto ora-
cular de Zeus en Olimpia, ejemplifica la articulacion de la
dimensién cultual, que incluye la disposicion de los espacios
sagrados, con la composicion poética, continuando y readap-
tando el modelo ya establecido en los Himnos Homéricos. A
la luz del ejemplo analizado de la Istmica 8, 1a épica aparece
como un estado intermedio entre la himnodia y la lirica, lo
que lleva a replantear, siguiendo la pregunta formulada por
Schein (2012) citada supra sec. 2, el interrogante sobre la anti-
gliedad real de los Himmnos Homeéricos, al menos de los extensos,
incluyendo el VII a Dioniso, en tanto corpus de una tradiciéon
poética oral que se va desarrollando junto con la épica.
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CAPITULO 2

La Teogonia de Hesiodo: vinculaciones entre
himnodia, literatura y politica

Gaston Alejandro Prada

1. Introduccion

El contenido y forma de la Teogonia de Hesiodo han sido
muy discutidos desde el periodo Clasico. El nombre del
poema se debe a los gramaticos alejandrinos y quizas a
ellos también se deba el problema sobre la naturaleza del
mismo, pues todos los catalogos de dioses con sus historias
y las secciones que alli se presentan, a primera vista, pare-
cerian no tener una coherente relacion con el conjunto del
poema. Sin embargo, el tipo de construcciones de catalogos
y genealogias de los dioses que observamos en la Teogonia
de Hesiodo ya estaban presentes en Homero y probable-
mente se remontan al periodo micénico.

La existencia de las llamadas “secciones” del poema,
como algunos himnos individuales a determinados dioses
o la yuxtaposicion de relatos en torno a una misma temati-
ca, ha generado un gran desacuerdo en cuanto a la unidad
del poema, dividiendo a los criticos en unitaristas y separa-
tistas. Una de las criticas a estos ultimos es la dificultad para
explicar el arribo del poema a nuestras manos en una sola



pieza. El principal problema de los unitaristas es cobmo dar
una coherencia de conjunto y una unidad de sentido a un
poema que se encuentra claramente articulado por relatos
de lo mas heterogéneos.

El presente trabajo tiene como objetivo, por un lado, in-
dagar cuestiones en torno a la naturaleza de la Teogonia de
Hesiodo. Partiendo de la hipotesis de que dicho poema es
un himno consagrado a Zeus, me focalizaré en aquellas ca-
racteristicas que permitan una identificacion de tal indo-
le. Por otro lado, investigaré si con dicha interpretacion es
posible establecer una correspondencia entre la finalidad
del poema —tomado como un himno- y la coyuntura his-
térica (politica y social) en la que el poeta se encuentra in-
merso. Para tales fines comenzaré tratando de identificar
en la Teogonia de Hesiodo aquellas caracteristicas propias
de la himnodia griega, cotejando, a su vez, pasajes de otros
poemas pertenecientes al corpus himnédico supérstite. Por
ultimo, con el fin de trazar un paralelo con la situacion his-
torica del poeta y, con ello, encontrar una posible corres-
pondencia y relacién con el orden politico imperante, sera
necesario abordar la Teogonia a la luz de Trabajos y Dias,
poema que posiblemente pueda ofrecer un panorama del
mundo en el que vivia Hesiodo.

2. A las Musas Heliconides. La Teogonia como Himno
2. 1. Invocacion

La Teogonia comienza con una invocacion a las Musas del
monte Helicon. Ellas lanzan al viento su voz “con himnos a
Zeus portador de la égida” (v. 11). En este contexto las Musas

Helicénides son invocadas como un medio para propiciar
el canto, esto es, una “celebraciéon con himnos” (v. 33), que
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estara dirigido a los dioses olimpicos, empezando por Zeus
y continuando por su linaje principal. Se trata, en efecto,
de las primeras instancias himnicas del poema, el punto de
partida en donde se expresa a qué deidad estara dirigido el
canto himnédico.

Tal direccién no pareceria ser del todo clara, puesto que
se introduce un catalogo de muchos dioses (vv. 11-21). Sin
embargo, el primer dios nombrado es Zeus y los demas son
evocados en orden a una estructura que se erige a partir de
él: Hera su esposa, Atenea, Artemis y Apolo sus hijos, lue-
go su hermano Poseidon hasta llegar a las deidades ctonicas
elementales (West, 1966: 156). A su vez, sobre el final de la
primera seccion del proemio! (vv. 24-25) se menciona nue-
vamente a las Musas Olimpicas como hijas de Zeus, ante-
riormente invocadas al inicio como Heliconides, danzando
en torno a un altar del Cronioén (vv. 1-4). Con ello puede ad-
vertirse una estructura de anillo en el proemio que comien-
za'y cierra con las Musas hijas de Zeus que, a su vez, atenazan
un catalogo de dioses cuyo centro de irradiacion es Zeus.

Por otro lado (vv. 36-37) hay una nueva invocacién a las
Musas Olimpicas como vehiculo para dirigirse con himnos
a Zeus Padre, con el fin de alegrar su animo y, ademas, otra
invocacion (vv. 104-105) a las Musas hijas de Zeus, para ce-
lebrar la estirpe sagrada de los sempiternos inmortales que
pertenecen al linaje del Padre de los dioses.

En efecto, con todas estas invocaciones, se advierte que
en el proemio y los pasajes referidos, aunque aparentemen-
te de un modo indirecto, hay una invocacion y un llamado
explicitos, propios de la himnodia griega antigua, a un dios
particular que sobresale por el resto. En este caso, el dios

1 Entiendo por proemio de la Teogonia el pasaje de los wv. 1-115. A su vez, al mismo se lo ha
separado en tres secciones: los vv. 1-35 integran la primera, los vv. 36-79 la segunda y los vv. 80-
115 (a tercera. Cfr. Minton (1970: 355-356).

La Teogonia de Hesiodo: vinculaciones entre himnodia, literatura y politica 57



a quien esta dirigida esta teogonia himnédica es evidente-
mente Zeus.

Por otra parte, en el v. 35 podemos encontrar una vaci-
lacion acerca del objeto, la forma o sentido del canto, que
abunda en diferentes versiones en el corpus himnoédico:?

AAAQ TLT) pOL TADTOL TTEQL DQUV T) TTEQL TTETQNV;
Pero, ipor qué me detengo con esto en torno a la encina o a la roca?

Esta pausa narrativa y autorreferencial que implica una
toma de conciencia de la direccion del canto es una carac-
teristica compartida por la mayoria de los himnos de la
Antigiiedad. Generalmente, se da luego de la invocacion y
es seguida de un relato acerca del nacimiento o hazafas del
dios en cuestion donde se remarcan determinados atribu-
tos y virtudes propias.

2. 2. Epitetos y advocaciones

En la Teogonia de Hesiodo, se utilizan epitetos y advo-
caciones que no solo cumplen una funcién ornamental y
tampoco son meras formulas insertadas por necesidades
métricas, ni mucho menos adjetivaciones casuales o ino-
centes. Llamativamente, a diferencia de lo que ocurre en la
Teogonia, en Trabajos y Dias en muy pocos casos aparecen los
nombres de los dioses con advocaciones o titulos particu-
lares; por lo general aparece el nombre del dios sin ningun
complemento o atributo.*

2 Cfr.Calimaco, Himno a Delos, w. 28-29, Himno a Apolo, wv. 25-26.

3 (fr.West (1966: 166-169) donde se clasifican y establecen posibilidades interpretativas para este
oscuro pasaje de la Teogonia.

4 Cfr. Morand (2001: 42) y Bernabé (2008: 71 y 88). La presencia de epitetos y advocaciones
determinados evoca inmediatamente uno de los elementos esenciales de los Himnos Orficosy en
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Ahora bien, esta escasez de epitetos y advocaciones en
Trabajos y Dias puede echar luz sobre el sentido de las infal-
tables y abundantes advocaciones de la Teogonia. Se trata,
en efecto, de dos contextos y destinatarios bien diferentes.
Trabajos y Dias es un contexto de orden humano, terrenal, y
los destinatarios del poema podrian ser Perses (el hermano
de Hesiodo), o cualquier otro ser perteneciente a este mun-
do terreno. Contrariamente la direccion y el contexto de la
Teogonia son bien diferentes. El ambito es claramente el de
lo divino. En efecto, se trata de un poema de orden religioso
donde se utiliza un lenguaje ritual para entablar una rela-
cion con el dios o los dioses, donde cada palabra es escogida
y calculada cuidadosamente, conllevando un fin determi-
nado para la ocasion cultual. Mas adelante me detendré en
algunas de estas particulares advocaciones presentes en la
Teogonia donde cumplen una funcién principal.

2. 3. Secciones internas e himnos
Como ha senialado Mondi sobre la Teogonia de Hesiodo,

(..) el primer relato del nacimiento de Zeus y destronamiento de
Cronos tiene una estructura narrativa y una funcion etiolégica pro-
pias de un himno tradicional. Como en los Himnos Homéricos a Apolo
y Hermes, una declaracién de los titulos y atributos reconocidos de

Zeus es seguida por el relato de su nacimiento e infancia. (1985: 336)

De modo que, de acuerdo con el autor, no solo es posi-
ble advertir ciertos elementos de caracter himnédico en el
poema de Hesiodo, sino que la estructura narrativa y etio-
légica de la Teogonia tiene la misma forma que la mayoria
de los himnos del corpus supérstite. A su vez, también West

general de la mayoria de los himnos tradicionales. Cfr. Abrach en este volumen.
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(1966: 150-152) sefiala el caracter himnodico del proemio
de la Teogonia y su paralelo con los Himnos Homéricos y los
himnos posteriores.

Ahora bien, con todo, no estoy afirmando la presencia
de uno o varios himnos dentro de la gran teogonia de
Hesiodo, sino que la Teogonia misma en su totalidad, o
lo que nos ha llegado de ella, es propiamente un himno
a Zeus. Generalmente, las partes del poema son tomadas
como antiguos relatos, canciones individuales a los dio-
ses, que se remontan a la época micénica, que Hesiodo
tiene disponible como material tradicional dentro de un
repertorio parala composicion de su poema. Ahora bien,
esto es cierto solo parcialmente, pues, con estos llamados
“poemas individuales” el poeta no se dirige, en rigor, a
los propios dioses en cuestion con el objeto de realizarles
una alabanza a ellos mismos como fin ultimo. Mas bien,
dicha alabanza radica en ser un medio para poder llevar
a cabo una honra mas amplia y mayuscula: un encomio a
Zeus. Es decir, probablemente estos cantos pertenecien-
tes a tradiciones anteriores al mundo de Hesiodo, ori-
ginariamente eran dirigidos a una divinidad particular
(posiblemente de culto local) con el fin de honrarla, pero
la reformulacion del poeta al insertarlos en la Teogonia
les da un nuevo sentido, diferente del original, que es,
en efecto, la impronta y sello poéticos del autor.’ De este
modo, queda inscripta la firma de la autoria del poema
por medio de la reformulacién y la construcciéon de un
nuevo sentido del acervo tradicional con el que Hesiodo
cuenta en una unidad a la que los alejandrinos dieron el
nombre de Teogonia.

5 Lamencion del nombre “Hesiodo" en el v. 22 ha sido entendida como una apayig, similar a la
utilizada por el poeta Teognis de Megara (vv. 19-24), donde el autor deja su selloy firma personal.
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2.4.Ejey sentido del poema

Sin adentrarme demasiado en la problematica en tor-
no a la unidad del poema, es posible afirmar que lo que da
un sentido y direccion a la Teogonia es el eje por el cual se
encuentra atravesada. Este eje no es mas que el encomio,
la honra poética que se consagra a Zeus. De este modo, las
aparentes inconsistencias que se darian cuando se sigue
una parte del poema con otra, solo aparecen cuando el lec-
tor intenta comprender el poema con categorias compositi-
vo-estructurales que no son las mismas del autor que vivio
entre los siglos VIII y VII a. C. De modo que en la Teogonia
la consistencia no esta dada por la perfecta coherencia (sea
temporal, historica, etc.) entre el contenido de un relato y el
siguiente, asi como tampoco por la utilizacién de férmulas
compositivas que den una prolija cohesion entre una sec-
cion y la subsiguiente, sino mas bien por el sentido (metafo-
rico) que cada una de ellas pretende expresar.b

Asimismo, Mondi (1984: 336) ha senalado como dos re-
latos de tradiciones diferentes acerca del ascenso al poder
de Zeus, aparentemente excluyentes, son yuxtapuestos
por Hesiodo en la Teogonia. Hablamos, por un lado, de la
llegada de Zeus al poder por medio de la sucesion Urano-
Cronos-Zeus (vv. 453-500) y, por otro lado, del ascenso de
Zeus mediante la Titanomaquia (vv. 617-720). Ahora bien,
si se aplica una mirada histérico-cronologica acerca de los
dos relatos la contradiccion sera indiscutible. Sin embargo,
estas dos narraciones, cronolégicamente inconsistentes,
hallan su coherencia y convivencia en el sentido que sub-
yace a su contenido propiamente dicho, expresado en la

6 Th. Ph. Feldman (1971: 8) en el mismo sentido dice: “Hesiodo desarrolla su Teogonia mas por
alusion, ambigiiedad y asociacion que por exposicion directa o por un sistema de relatos
estrechamente hilvanados”.
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superficie narrativa y, a la vez, se enmarcan en una finali-
dad (de la que hablaré mas adelante), propia de un himno.
Entonces, en un caso se muestra el ascenso de Zeus al poder
por una determinada via, exaltando ciertas virtudes, y en
el otro caso, donde el relato tiene el mismo desenlace, se
describe la misma entronizacion por medio de otras vias,
lo cual permite resaltar virtudes de otra indole propias del
dios. Ademas, los dos relatos, como dos narraciones que co-
rresponderian a tradiciones diferentes que Hesiodo con su
propia impronta, adaptaciones y creaciones, habria logra-
do sistematizar en una unidad que es la Teogonia, mostra-
rian un encomio realizado desde perspectivas diferentes.
Se trata de multiples alabanzas de distintas tradiciones que
el mismo Hesiodo logra reformular para sus propios fines
retoricos y religiosos.

2.5. xdpi¢ de la Teogonia como Himno a Zeus

Una de las caracteristicas principales de los himnos es
el intento de alcanzar la xdois del dios al cual se dirige el
poema. Este beneplacito de la divinidad se logra, en primer
lugar, por medio de los epitetos y advocaciones menciona-
dos anteriormente. En esta misma direccion Platon dice
en el Cratilo (400e) que, como no conocemos los verdade-
ros nombres de los dioses les damos el nombre o apodo
que mas agrado les produce. La invocacién por medio de
nombres que son placenteros para el dios intenta producir
una epifania benévola del mismo, estableciendo con ello
una relacion directa entre el himnista y el dios. El poema
actila como una ofrenda cuya materia son las palabras que
el poeta ha encontrado apropiadas. Es el comienzo de una
interaccion de lo divino en lo humano, de lo humano en lo
divino, o de un lugar intermedio donde el poeta asciende a
un lugar suprahumano, préximo a lo divino, a la vez que se
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produce un acercamiento, un descenso del dios al ambito
humano.

Ahora bien, la xaoic del dios no solo se alcanza por me-
dio de epitetos y advocaciones. En efecto, otra manera de
complacer al dios al que se consagra el canto divino es exal-
tar las virtudes y cualidades del mismo. De manera que el
elogio a Zeus esta presente durante toda la Teogonia. No
hay momento en el poema en el que no se esté alabando al
Padre de los dioses. Todos los relatos y las llamadas “par-
tes” adquieren su razén de ser y genuino significado si se
los toma como una manera de alabar a Zeus. Mas claros en
unos pasajes que en otros, puede advertirse que siempre se
trata de relatos en los que Zeus es el centro y el protagonis-
ta. Asi, los dioses tienen lo que tienen y son lo que son por
voluntad de Zeus. Esto es, los dioses son hijos de Zeus, y sus
virtudes y prerrogativas son propiciadas por él. No es otra
cosa que el reparto de las tuat (vv. 72-74). En este sentido, las
cualidades y atributos positivos de todos los dioses no son
mas que los honores que Zeus ha distribuido entre todos
ellos. Cualquier atributo de un dios que sea resaltado no es,
en definitiva, sino un encomio a la obra de Zeus. Por lo tan-
to, al resaltar las virtudes de dichos dioses, sea por un atri-
buto positivo que exalte la virtud de modo explicito, o por
medio de un relato que indirectamente exprese los honores
del dios, en rigor, lo que se esta destacando mas o menos
directamente son las virtudes propias de Zeus, quien es el
agente de la constitucion ontolégica de cada uno de ellos.

En otra parte del poema se encuentra el momento mas
claro de un elogio directo al dios pretendiendo complacer
su animo, revestido de un fuerte tono himnédico. En los vv.
655-664 Coto (Hecatonquiro) dice:

Aaupdve, ovk adanta Tudavokeat: AAAX kai avTol 655

duev, 6 ToL TeQL LEV TOATTDES, TTEQL ' €0TL VOnua,
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64

AAKTIO O ABAVATOLOLY XQNG YEVEOD KQUEQOILO.

onoLd Erudooovvnoy LTO LOPoL 1EEdEVTOS

&poooov d'F e€avtic apetAikTtwy VIO deoUOV 660
NAvOopuev, Kodvou vie aval, avaeAnta nabovrec.

TQ KAl VOV ATeVeEL Te VOw Kai Emtihoovi BovAT)

ouoopeda kKQATOG VUOV &V aivr) dnioTnTL

pavapevot TITNov &V KQATEQAS VOUIVAG.

iDivino! No anuncias cosas desconocidas, sino que nosotros mismos
sabemos cuales son tus pensamientos y designios. Fuiste protector
de los inmortales de una terrible lucha y, por tu prudencia, soberano
hijo de Cronos, desde las oscuras tinieblas bajo inexorables cadenas,
nuevamente regresamos después de haber sufrido cosas inespera-
das. Y por ello ahora, con tenaz inteligencia y prudente designio
defenderemos tu poder luchando en terribles combates contra los

Titanes por medio de violentas batallas.

Aqui el encomio se hace evidente, entendiendo claramen-
te que lo expresado en boca de Coto es la alabanza que hace
el mismo Hesiodo del propio dios con su canto himnédico.
Alli se resaltan las virtudes del dios como la prudencia y su
poder, ademas de remarcar que Zeus es el libertador de una
situacion de opresion.

Asimismo, otro modo laudatorio, un tanto menos frontal
que un elogio en segunda persona como el que he presen-
tado, es expresar las cualidades propias del dios por me-
dio de narraciones en torno a sus poderes y hazafas. Por
citar algunos ejemplos, se observa en el mito de Prometeo
(vv. 585-616) como la omnisciencia de Zeus es resaltada y
de ello resulta la advertencia de que no es posible escapar
al poder y voluntad de Zeus. Por otra parte, como he se-
fialado anteriormente, la Titanomaquia (vv. 617-720) ala-
ba la fuerza y poder de Zeus frente a los demas dioses. El
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otro relato acerca del ascenso de Zeus al poder se refiere al
destronamiento de su padre Cronos (vv. 453-500). En este
caso no se intenta resaltar las mismas cualidades que en el
anterior, sino mas bien a qué linaje divino pertenece Zeus,
legitimando asi su llegada al poder por otra via distinta de
la fuerza: la obtencion de su estatus por medio de su ascen-
dencia divina.

Ademas, es posible observar un intento de alabar al dios
para atraer su agrado por medio del significado particular
que en el contexto de la Teogonia adquieren las presenta-
ciones de las divinidades, las cuales no siempre se corres-
ponden con la figuracion de las mismas en otros poe-
mas contemporaneos. En otras palabras, los dioses de la
Teogonia, en cuanto a su sentido y significado, difieren de
loshomoénimos dioses homéricos. El primer ejemplo claro
es el de las Musas; como se ve en la Teogonia ellas siempre
cantan bajo la tutela de Zeus, pero el fin de su canto sera la
celebracion de la justicia que Zeus propicia con su ascenso
al poder. En Homero, las Musas cantan la colera de Aquiles
en clave fuertemente belicista (Il. 1.1). Otro caso es el de
la diosa Atenea, en la Teogonia ella no esta caracterizada,
como en Homero, como una diosa con cualidades prepon-
derantemente guerreras, propias de una aristocracia beli-
cista que la épica viene a representar. En Hesiodo (Teogonia
895-896), Atenea se ajusta mas bien a una diosa que tiene
poder y sabiduria “como su padre y debido a é1” (Nelson,
2005: 335). Como se ve, el acto laudatorio al dios se hace
aqui claramente por referencia y exaltacion de las cualida-
des de su progenie.

Igualmente, se puede interpretar el catalogo de la segun-
da generacion de dioses (vv. 211-233) como una manera de
elogiar a Zeus por contraste y oposicion. Esto es, Nvg, de la
cual desciende la mayoria de las divinidades que podria-
mos llamar “negativas”, como Knp [Espiritu de la muerte],
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Odvatos [Muerte], "Eoic [Contienda], ITovog [Fatiga], An6n
[Mentira], Mdyxoat [Combates], ®6vor [Matanzas], entre otras,
corresponde a un linaje diferente de aquel al que pertene-
ce Zeus. Por lo tanto, todos los efectos negativos generados
en el cosmos quedan por fuera de la responsabilidad de
Zeus, que es el fundamento de toda la perfeccion del uni-
verso. Ademas, al exaltar la belleza del Egeo por medio del
Catalogo de las Nereidas (vv. 240-264), en efecto, se esta
ilustrando la obra de Zeus, dios que actia como el principio
generativo de ese mundo fisico que es desplegado por su
presencia y que en el poema se presenta totalmente divini-
zado bajo las formas y nombres de dioses.’

2.6. La plegaria

Otra nota comun a los himnos es la presencia de la plega-
ria. Se trata de una peticion al dios al que se dirige el poeta
con su himno que, en este sentido, debe ser coherente con
sus poderes y capacidades. En otras palabras, cada tipo y
contenido de una plegaria se debe corresponder con un dios
particular que por sus funciones y atributos puede atender
al pedido pertinentemente. De este modo, se establece una
relacion muy intima entre el dios y el himnista que busca
complacerlo. Se trata, asi, de hacer un pedido al dios dentro
del marco que es de su competencia para que entonces el
mismo pueda conceder aquello que esta a su alcance.

Ahora bien, el éxito o correspondencia de la plegaria
nunca es automatico o necesario como podria ser en el

7 Cfr. PL. Euthyphr. 12a en donde se citan unos versos del poeta Estasino de Chipre que van en
el mismo sentido de un Zeus hacedor (é’@éavm} y engendrador (éq)lﬁTsvoev) de todo lo
existente: Zfvat 0¢ tov 0" €pfavta kal Og Tade MAVT EPUTEVTEV OVK E0€AeL
Velkelv: tvayag déog EvBa kat aidg. [Acerca de Zeus hacedor, que engendré todo esto,
no se quiere debatir; pues donde hay temor, alli también hay respeto.].
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caso de la magia.® Para conseguir el objetivo fundamental
del himno, el poeta debe con su canto himnédico hon-
rar al dios al que dirige el poema. De modo que el éxito
del pedido dependera, por sobre todo, de la capacidad y
virtud poéticas del himnista para agradar al dios y lograr
persuadirlo de que cumpla con la peticion formulada. Si
el dios se siente a gusto y honrado con el canto accedera
de buena voluntad al cumplimiento del pedido expresado
en la plegaria.® He sennalado mas arriba algunos recursos
retoricos que el poeta desarrolla para lograr la xaois del
dios. Como dice Race (1982: 14): “la cancién himnica (y la
danza) puede unir a dios y hombre en una reciproca rela-
cién de xdoig.”0

8 En este tipo de practicas religiosas de la Antigliedad se producia un intento de coercion hacia
el dios al cual se dirigia el rito: se trata en estos casos de forzar la voluntad de los dioses para
alcanzar los fines deseados por los iniciados. Cfr. Morand (2001: 86-88).

9  Esta misma vision de la plegaria entendida como una interrelacion entre el pedido de un piadoso
y la complacencia de los dioses por medio de ofrendas (sean estas materiales o poéticas) también
puede observarse en Pl. Euthyphr. 14d-15a.

10 Por lo general, en los himnos la plegaria aparece de modo bastante claro y directo. Los ejemplos
més visibles se dan en la mayoria de los Himnos Orficos, donde hay un saludo, un elogio al dios
por medio de advocaciones y epitetos, y luego, al final, una plegaria bien explicita y directa que
expresa un pedido claro y definido (cfr. Abrach en este volumen). Algo similar sucede en los
Himnos Homéricos (cfr. Abritta en este volumen). Asimismo, también puede rescatarse la posicion
de Pulleyn (1997) al respecto. En este caso el autor sostiene que, si bien existia en Grecia una gran
variedad en la formulacion de un discurso dirigido a los dioses, las partes constitutivas de una
plegaria serian tres: lainvocacion, el argumentum (donde se aducen razones por las que la peticion
deberia ser concedida) y el pedido, aunque bastaria con una minima combinacion de invocacion y
pedido para tener una plegaria propiamente constituida. Sin embargo, esto no siempre se da de
este modo. Esto es, hay varios himnos en donde el pedido no es ni explicito ni directo y tampoco
estd ubicado al final del himno (por citar algunos ejemplos: Himno a Apolo e Himno a Delos de
Calimaco, Himno Homérico a Hermes, Himno Homérico a Dioniso (VIl) e Himno Homérico a Hera). En
este sentido, es posible observar que la Teogoniase inserta en el tipo de himnos donde la plegaria
no se presenta precisamente en términos explicitos y directos, ni circunscripta, a su vez, en una
parte concreta del poema. Pues, asi como el sentido de los relatos no halla su consistencia en la
superficie narrativa, aqui, de modo similar, la plegaria se encuentra subrepticiamente a lo largo
de casi toda la Teogonia, y no en un lugar preciso y diafano.

La Teogonia de Hesiodo: vinculaciones entre himnodia, literatura y politica 67



Asimismo, es posible que desde una perspectiva humana
no esté bien claro y definido cuando y dénde se encuen-
tra la plegaria propiamente dicha. Sin embargo, el dios al
cual se dirige este himno, la Teogonia, sin duda puede com-
prender muy bien qué es aquello que se le esta pidiendo. La
pregunta que adviene entonces es en donde es posible en-
contrar la plegaria del himno hesiédico. No obstante, antes
de responder a dicha demanda, es necesario indagar acerca
del contexto de produccion del poema y comprender cual
es su objeto para posteriormente poder comprender el lu-
gar y sentido de la plegaria que solo podra vislumbrarse y
hacerse inteligible dentro de su situacion coyuntural.

3. Contexto de produccion y paralelismo politico

3.1. Contexto

La tradicion filolégica ha datado la Teogonia de Hesiodo
aproximadamente dentro de los siglos VIII-VII a. C. Entre
los académicos no hay gran acuerdo en torno a la situacion
politica de la época del autor de la Teogonia y Trabajosy Dias
(cfr. Arrighetti, 1975, Stein, 1990). No obstante, sabemos que
en este periodo se da un momento de renacimiento cultu-
ral, que estuvo precedido por una etapa de oscuridad de la
que muy pocos rastros quedan mas que una reconstruccién
hipotética a partir de lo extraido de épocas posteriores. Sin
embargo, es posible afirmar que en estos tiempos comien-
zan a aparecer las primeras primitivas moAeig, como asi
también un periodo atravesado por varias crisis y grandes
cambios politicos y economicos (Hall, 2013: 9-11).

Asimismo, en Trabajos y Dias se encuentra un Hesiodo
hablando de un conflicto con su hermano Perses del cual
pueden extraerse varios indicios acerca del contexto social
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en el cual el autor compuso su obra. De este modo, se ve
en este poema a un Hesiodo descontento con la situacion
economica en la que se encuentra, sobre todo a raiz de la
disputa con su hermano, sumada a una profunda desvalo-
rizacion de la tierra —en la cual basaba su sustento y medio
de vida— como contracara de un comercio floreciente. Pero
ademas, hay una gran incomodidad del poeta pastor con
el poder politico que, en gran medida, interviene en dicha
disputa injustamente.

De acuerdo con ello, en primer lugar, se advierte que las
Musas invocadas en este poema son las del monte Helicon
(vv. 1-2). Aqui hay una primera eleccion del poeta para si-
tuar su obra en la que se produce un alejamiento fisico que
se corresponde con un distanciamiento conceptual de las
florecientes ciudades que, pareceria, habrian propicia-
do esta nueva coyuntura que trajo penurias para Hesiodo.
Asimismo, el alejamiento de la ciudad manifiesta un claro
rechazo a la obsesion aristocratica por la guerra. Por con-
traste, aparece el sosiego de la campina donde se realiza la
invocacion que busca paz y tranquilidad frente a la inso-
portable inestabilidad social producto de las guerras y lu-
chas por el poder (Nelson, 2005: 338).

Por otro lado, en Trabajos y Dias se puede atender a un pa-
saje que expresa una mirada negativa de la situacion social
del autor en ese momento, donde se pone de manifiesto una
mirada totalmente pesimista sobre el porvenir que sera
producto del presente nefasto.!! El pasaje (vv. 180-196) viene
a continuacion del mito de las edades que, en primer lugar,
relata una clara decadencia desde un pasado glorioso hasta

11 La controversia en cuanto a la mirada pesimista o no pesimista de este pasaje puede aminorarse
si se comprende que se trata de un pesimismo futuro basado en la situacion vigente y no de un
determinismo fatal e ineluctable. La realidad puede modificarse, he aqui (a funcion del himno
que pide por un cambio favorable. Pero no se modificard y seguira empeorando hasta la peor
decadencia si el presente sigue asi.
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la critica situacion que transita en la cual se han perdido los
valores:

Zelg § 0AéoeL kal TOUTO YEVOG HEQOTWV AvOQWTwV, 180
€0T AV YeopeVoL oALlokQOTadoL TeAEOwaty.

0LdE Tt mMAldecov OUOLLOG OVDE TL TALdEC,

0LdE Eetvog EetvodOK® Kal £TALOOG ETAlOwW,

ovdE kaotyvntog Gidog éooetat, Wg TO TAQOS TEQ.

alpa d¢ YNEATKOVTAG ATIUNOOVTL TOKNAG: 185
péppovar d apa tovug xaAemolg Balovteg Emeoot

OX€TALOL 0VOE OV OTILY €1DOTEG: OVOE KeV Of Ye

YNOAVTETOL TOKEDOLV ATTO OReMTHOLX dOLeV

XELpodiKaL €TeQ0g O €TEQOUL MOAWY EEaAamatel.

0V TIG €VOPKOL XAQLS é00¢eTan OVTE dikaiov 190
ouT ayaBov, HAAAoV dE Kak@V QeRTHN Kat VOV

avégeg atvrjoovot dikn O €v Xeol, kal aldwg

ovK €otal PAAPELd O kKakOg TOV Apelova hwtar

HVB0LoY OKOALOIG EVETWV, €TTL O GOKOV OUELTAL.

nAog & avOpdmoloy drllvooloy &naot 195

dLOKEAADOG KAKOXXQTOG OUAQTNTEL, TTUYEQWTING.

Entonces Zeus destruird esta generacion de hombres mortales
cuando, una vez nacidas, sus sienes canosas estén a la sazon. El
padre no se parecera a los hijos ni en nada los hijos al padre. El
huésped no sera confiable a su anfitridn, ni el compaiiero al com-
pafiero como tampoco un hermano sera confiable como antes. Al
punto, [estos hombres] deshonraran a los ancianos padres, les re-
procharan hablandoles con duras palabras, idesgraciados!, sin ad-
vertir la observancia de los dioses. Haciendo justicia violentamen-
te ni siquiera retribuirian a sus ancianos padres la crianza. Uno
saqueara la ciudad del otro, ningun favor habra de aquel fiel al ju-
ramento, ni del justo ni del noble, sino que mas bien los hombres
respetaran a la insolencia y al obrante de hechos viles. La justicia

estara en las manos y no habra pudor. El malvado perjudicara al
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mas valeroso con discursos engafosos y ademas utilizara el ju-
ramento. El mal sonante Celo de siniestra voz que se alegra de la

desgracia ajena acompanara a todos los miserables hombres.

Se trata, en efecto, de una critica a los valores morales que
el poeta considera se encuentran en declive. La justica y la
confianza en el projimo (vv. 183-189) son estandartes que es-
tan proximos a perderse o subvertirse y la valoracién del
que obra bien y vive honradamente sera infima (vv. 191-194).
Esta mirada fatidica de la realidad social parece mostrar un
claro desacuerdo con el contexto socio-politico en el que el
poeta se halla inmerso.

3.2. Los BaatAeic

En Trabajos y Dias hay referencias explicitas a los BaotAeis
que son fuertemente denostados por Hesiodo (vv. 87-41,
259-265). Por el contrario en Teogonia el Bacirels es elogia-
do e identificado con Zeus. Hall (2013: 12) ha senalado que
el término BaoiAevs va variando radicalmente su significa-
do de un periodo a otro, pero es llamativo que ese cambio
radical se da en un periodo de tiempo muy corto. De modo
que dicha dinamica semantica puede dar la pauta de los
grandes cambios politicos y sociales que se sucedieron en la
época. En el periodo micénico, segun los testimonios de las
tablillas Lineal B, el Baoiievc era apenas un oficial de bajo
rango, diferente a lo que sera en el periodo clasico, cuan-
do dicho término se usara para denominar a un monarca
o un magistrado elegido por un consejo. Ahora bien, como
senala Hall (2013: 12), el mismo término en época arcaica
no posee un valor de autoridad absoluta, sino mas bien re-
lativa. Hay muchos casos de utilizacion del término en que
el BaoiAevs es uno mas entre otros tantos. En este sentido, el
BaoiAelc en esta época no seria mas que un lider carismatico
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que accede a tal cargo por medio de sus virtudes y haza-
fas y no tanto un rey legitimado sobre bases religiosas o
de ascendencia.” En efecto, el tipo de BaoiAeic que podemos
encontrar en Trabajosy Dias, no es el de uno u otro monarca
en particular, ni el de reyes en general, sino mas bien, el
de unos magistrados elegidos por una aristocracia naciente
(en donde, en rigor, todavia no se ha conformado una socie-
dad claramente estratificada) a la que Hesiodo le cuestiona
su accionar (Hall, 2013: 12-18).

No obstante, no lo ve asi Hall, que si bien sostiene la pre-
sencia de una critica hacia los magistrados en Trabajos y
Dias, declara, sin embargo, que en la Fabula del Halcon vy el
Ruiserior (vv. 202-211) hay por parte del autor una defensa
del derecho politico de la aristocracia o elite gobernante.
Sin embargo, frente a esto, pareceria ingenuo no advertir
que esta fabula consiste en una gran ironia contra los ma-
gistrados y las bases aristocraticas que los sostienen, ade-
mas de ilustrar el rol del poeta (Hesiodo) frente al poder
despotico:

VOV O alvov BactAevov €0éw GOVEOLTL KAL AVTOLG: 202
()

daupovin, Tl AéAnkag; Exel vO oe TOAAOV doetwv- 207

™ O €, N 0" &V €y TEQ Ayw KAL AODOV €0D0AV-

deimvov O, ai k' €0éAw, Tomoopat g pebnow.

adowv I, 8¢ K’ EDEAT) oG Koelooovag avtipeoilev- 210

VIKNG T€ OTEQETAL TMEOG T ALOXETV AAYEX TTAOXEL.

Y ahora contaré una historia a los mismos prudentes magistrados/

reyes: (..) iDivino! ¢{Por qué chillas? Pues te tiene en su poder alguien

12 En Il 9.69, Nestor describe a Agamendon como “el mayor Baci\edc”, mientras Agamenon se
describe a si mismo como “mejor Baci\e que Aquiles” (/. 9.160). Por otra parte en la Odisease
hace referencia a los muchos BaciAeic presentes en itaca en ausencia de Odiseo (Od. 1.394).
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mucho mas poderoso. Por donde yo te lleve iras por muy cantor que
seas y si quiero te haré mi comida o te dejaré libre. iInsensato aquel
que quiera igualarse a los mas fuertes! Es privado de la victoria y ade-

mas sufre dolores con vergiienza.

En este pasaje puede notarse la clara ironia del poeta ha-
cialos magistrados tratandolos de sabios. Ademas se expre-
sa unaimpotencia frente a un poder superior, circunstancia
en la que ya no tiene sentido quejarse, pues no es posible
hacer nada. Se muestra el rol de un poeta que queda relega-
do ala voluntad de los magistrados de un modo servil y, por
otro lado, se muestra como la protesta o rebelion frente a tal
situacion tiene como resultado un castigo deshonroso que
claramente podria corresponderse con las penas econémi-
cas que Hesiodo esta padeciendo y cuya causa atribuye pri-
mordialmente a la injustica cometida por los paoiAeic.

Para poder dilucidar el significado de estos términos
(plural y singular) es necesario, a la luz de su contraste en-
tre Teogonia y Trabajos y Dias, divisar la connotacion que
adquiere el término BaoiAcic en el contexto de uno y otro
poema. Esto es: la clave para poder comprender el signi-
ficado de los términos quizas pueda hallarse en la apa-
rente contradicciéon que se daria entre un elogio hacia los
BaoiAeic en la Teogonia y una fuerte condena de los mismos
en Trabajosy Dias.

Se ha discutido (¢fr. Clay, 2008: 6), por un lado, si es po-
sible encontrar una evolucion en el pensamiento del poeta
beocio en donde se veria un Hesiodo alabando alos reyes en
la Teogonia en un periodo de juventud y otro Hesiodo que
rectifica y corrige sus posiciones del pasado en un poema
de madurez como seria Trabajos y Dias, dando asi un giro en
cuanto a su vision del mundo y, en efecto, de la esfera poli-
tica. Igualmente, Clay (2003: 8-9) ha intentado salvar esta
aparente contradiccion presentando a las obras de Hesiodo
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como modelos de textos interdependientes y complemen-
tarios donde las diferencias de celebracién y condena hacia
los BaotAeis en uno y otro poema son una cuestion de pers-
pectiva que cada poema pretende dar.

Sin embargo, es posible notar que los facireic nombrados
en Trabajos y Dias no son los mismos que se mencionan en
la Teogonia. En efecto, los Baoireic de Trabajos y Dias son los
magistrados reales, existentes de modo concreto en la rea-
lidad del mundo del poeta, pues a ellos se dirige concretay
directamente, singularizandolos en su contexto y descrip-
cion. Se trata de los magistrados con los que Hesiodo esta
tratando en su situacion historica, juridica y econémica del
momento. Contra ellos protesta, a ellos condena, e impug-
na su accionar ético y politico sostenido por una profunda
amoralidad.”® De este modo, Trabajos y Dias no es solo una
protesta contra su hermano Perses, sino que es fundamen-
talmente una condena al orden imperante al que considera,
por sobre todas las cosas, injusto. De manera que el mundo
que retrata Hesiodo en Trabajos y Dias es aquel lugar en don-
de el poeta sitia su propia y concreta vida, aquejada por la
injusticia y la impunidad. Se trata de un mundo humano
muy alejado de los dioses, es decir, tan humano que se ha
olvidado la relacion genuina y originaria con el universo
divino. Tal vez esta sea otra respuesta a la escasez de epite-
tos y advocaciones de los dioses en dicha obra.

Por el contrario, muy diferentes son los aciAeic que apa-
recen en la Teogonia. Se trata, en efecto, de magistrados,
funcionarios o lo que fueren, que no existen en el mun-
do actual y real del poeta tal como son representados en
Trabajos y Dias. Estos BaoiAeic son unos magistrados idea-
les en los que Hesiodo esta pensando en su pintura del

13 Cfr. Trabajos y Dias, w. 37-41, 259-264.
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universo."* Como he senialado mas arriba, todo el cosmos
trazado por Hesiodo en la Teogonia es un orden, un mundo
o universo, ideal, perfecto, como se puede notar en el caso
del Catalogo de las Nereidas (vv. 240-264), ya mencionado
mas arriba, representado por medio de divinidades que
ilustran los rasgos mas simples y elementales de la natura-
leza que se encuentra totalmente divinizada. Y, asi como el
mundo natural se halla completamente divinizado, tam-
bién el universo politico se plantea en los mismos términos.

En este sentido, los BaoiAcic que aparecen en la Teogonia
son el modelo ideal de los magistrados que Hesiodo espera
que advengan a la conduccion politica. Es el deseo de que
estos BaotAeic se inserten en el orden divino actuando bajo
la tutela de Zeus, garante, sobre todo, de algo que el poe-
ta esta pidiendo: la 6¢uc. De modo que hay un profundo
anhelo de que la justicia llegue al mundo real de Hesiodo,
mundo en el cual, como puede verse en Trabajos y Dias, la
justicia se halla claramente ausente.!

14 Cfr. Teogonia, vv. 80-96, 434.

15 Enotras palabras, se trata mas bien de algo opuesto a lo que se cree que es un cortejo laudatorio
de los reyes Ptolomeos realizado por Calimaco en su Himno a Delos, y en su Himno a Zeus,
estableciendo una correspondencia entre los reyes alejandrinos (contemporaneos al poeta de
Cirene) y Apolo en una actitud claramente cortesana (¢fr. Cal. H. Del. 188-190, H. Zeus. 79-90).
Pues, por un lado, en Trabajos y Dias hay un repudio a la clase gobernante con la que se convive
y, por otro, en la Teogonia, hay una celebracion de un paradigma politico que no tiene correlato
contemporaneo en la vida del poeta y que tiene como fin propiciar ese modelo ideal por medio
de un poema que pide por su advenimiento. De este modo, se puede sefalar en donde buscar la
tacita plegaria de este himno teogdnico en honor a Zeus. Como se advierte, el pedido subyace a
esta pintura ideal del cosmos hesiddico. Este himno consagrado a Zeus le esta pidiendo al dios
que advenga el orden de la justicia que él representa y mejor que nadie puede llevar a cabo.
Por lo tanto, trazando un paralelo, el poeta, el himnista, esta pidiendo por magistrados justos,
incorruptibles, opuestos a los coetaneos que tanto lo estan perjudicando en su vida. A su vez,
el himno podria estar pidiendo por un rey, diferente del posible orden politico de la época de
Hesiodo conducido por caudillos guerreros junto con una aristocracia en ciernes, como ha
sefialado Hall (2013: 12-13). Probablemente sea el pedido por un rey con las caracteristicas
de Zeus cuyas virtudes de soberano son expresadas, en primer término, con sus epitetos y
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Como he senalado mas arriba, los epitetos y advocaciones
dirigidos a los dioses en los himnos no son casuales. Estos in-
tentan lograr el beneplacito del dios en cuestiéon que cuenta
con facultades propias de su condiciéon para poder conceder
el pedido determinado. En este caso, en la Teogonia los epite-
tos y advocaciones dirigidos a Zeus entre otros son: éguofevéog
Kooviwvos [muy poderoso Cronioén], aiyioxov [portador de la
égida], umtieta [prudente Zeus], Ocov matéo [padre de los dio-
ses], evpvoma [de amplia mirada], Kodvov vié &va& [soberano
hijo de Cronos], 6ewv paoidevs [rey de dioses].

Como se puede observar, dichas advocaciones, que bus-
can generar placer en el dios, son atributos que expresan las
virtudes de un rey soberano. Los epitetos y advocaciones
de Zeus son muchos y por lo demas variados en toda la tra-
dicién, pero aqui se han escogido aquellos que correspon-
den al sentido y funcién de la ocasion cultual del himno; en
efecto, se trata de advocaciones politicas. Se esta pidiendo
un orden de justicia bajo la tutela de un rey con virtudes
propias de un soberano que el poeta esta invocando en la
plegaria de este himno.

Por otro lado, los relatos presentes en la Teogonia que
pretenden honrar a Zeus, enaltecen determinadas vir-
tudes entre otras posibles. En este sentido notamos que
los elogios propios de estos relatos, que van desde el naci-
miento e infancia del dios hasta el ascenso al poder olim-
pico, se centran sobre todo en las &petat de indole politica.
Asi, en el v. 49 se resalta que Zeus es el que mas poder
tiene entre los dioses. También se encuentra el ya mencio-
nado reparto de prerrogativas (tquai) propio de un gober-
nante que delega funciones y poderes entre sus magistra-
dos (vv. 72-74). Ademas, bien claro es el ejemplo del mito

advocaciones. No es casual que siglos mas tarde en su Himno a Zeus Calimaco cite a la Teogonia
adhiriendo a que "los reyes vienen de Zeus" (v. 79).
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de Prometeo (vv. 535-616) que pretende, por un lado, elo-
giar al dios, advirtiendo que no es posible burlarse de él,
mostrando los castigos que le sobrevienen a quien intente
hacerlo, y por otro, trazar una correspondencia entre ese
gobierno divino regido por Zeus y ese otro gobierno que
el poeta esta anhelando advenga a su vida que, con todo,
sirve de advertencia para el actuar de los gobernados y, a
suvez, paralalegitimacion de los eventuales gobernantes.
En el mismo sentido, la Titanomaquia (vv. 617-720) es el
claro ejemplo del poder y fuerza de Zeus que no pueden
ser superados por ningun otro dios por mas terrible y po-
deroso que sea. Se trata, una vez mas, en este mismo sen-
tido de correspondencia y de paralelismo, del pedido por
un gobierno fuerte, invencible, que pueda soportar cual-
quier intento de desestabilizacion que era muy frecuente
en tiempos de Hesiodo.

Ademas, no es casual que tales juramentos deban hacer-
se en nombre de la terrible diosa Estigia, y con ello poder
infundir el terror ante cualquier intento de transgredir la
ley, cosa necesaria para el normal establecimiento y fun-
cionamiento de una estructura social y politica. En rigor,
no sabemos si esta practica se desarrollaba en el contexto de
Hesiodo o, en todo caso, era anterior a su tiempo, pero de la
que, no obstante, €l tiene noticias por medio de su acervo
tradicional. Lo cierto es que el poeta quiere reivindicar el
genuino y noble sentido de esta practica perdida, desvir-
tuada o deslegitimada en su tiempo. Asi, en los vv. 8-10 de
Trabajos y Dias se observa una plegaria directa que va en
esta misma direccion:

Zebg DPiBepétng, 0C LTTEQTATA DWHATA VaKleL.

KADOL DV alwv Te, dikn O Buve BépoTac

Tovn- 10

La Teogonia de Hesiodo: vinculaciones entre himnodia, literatura y politica 77



Zeus altinonante, que habita las altas moradas, escucha atendiendo y

reconociendo; tu restablece las leyes divinas mediante justicia.

Aqui puede observarse nuevamente un pedido de que
una estructura politica legitima pueda ser llevada a cabo y
que, ante un hecho de corrupcioén, dicha estructura actde
con justicia, apartando del cargo a quien no cumpla con la
ley. Pues aqui esta otro de los ejes principales de la Teogonia,
a saber, la justicia, la cual adviene con el ascenso de Zeus
al poder, opuesto al eje de Trabajos y Dias, donde hay una
clara protesta contra la injusticia presente en el tiempo del
poeta. La injusticia se termina cuando logra establecerse el
gobierno de Zeus como unico soberano de los dioses que,
por otra parte, pone a fin a un conflicto que posiblemente
era muy comun ante los ojos de Hesiodo: el problema de la
sucesion (Hall, 2018: 12-18). Con la llegada de Zeus al poder
por medio de un linaje divino que remite a Cronos y Urano,
se intenta legitimar un gobierno que ya no sea alcanzado
por medio de las hazanas, proezas o el carisma de ciertos
caudillos. Como sefiala Hall (2018: 11-12), aproximadamen-
te por los siglos VIII-VII a. C. el énfasis estaba puesto en la
persona misma y no tanto en el cargo genuino, que en épo-
cas posteriores pasara a tener una importancia mayor que
la persona fisica.!®

16 Por otra parte, en los vv. 793-804 de la Teogonia, aparece una clara alusion a una practica politica
muy frecuente en la época de Hesiodo: el juramento y la convocatoria de un consejo. Alli se
intenta legitimar lo que podria llamarse en términos modernos un “pacto social”. Un pacto tal
que se basaria en algo de lo que —debido a la posible demagogia y los cambios sociales abruptos,
junto con elincipiente desarrollo de (a escritura- desde un tiempo no muy lejano a Hesiodo, habia
comenzado a declinar su valor: la palabra. En el mismo sentido de una plegaria que subyace al
poema, encontramos aqui un pedido por revalorizar la palabra y con ello legitimar los juramentos,
herramienta de coercion politica. Posiblemente sea esta descripcion alegérica del mundo de los
dioses la que se corresponda con una practica historica por la cual los miembros del Consejo,
magistrados, ancianos o aristocratas, si faltaban a su juramento, quedaban relegados durante
nueve anos de ejercer el derecho politico activo, propio de las elites gobernantes, que a su vez
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4, Conclusiones

En suma, la Teogonia se presenta como un poema unifi-
cado por un eje tematico que no es otro que el encomio a
Zeus. Estaalabanza, aunque con formay estilo propios (y no
siempre adecuandose a los patrones compositivos del cor-
pus himnoédico supérstite) reviste las caracteristicas propias
de la himnodia griega antigua. En efecto, la Teogonia es un
himno consagrado a Zeus. Como con todo himno, el poeta
pretende alcanzar la yaoic del dios por medio de los recur-
sos retoricos enumerados mas arriba. A su vez, se intenta
establecer una relacion de reciprocidad entre el himnista y
el dios a quien se dirige el poema. En otras palabras, la pre-
tension del alcanzar la xaoic del dios tiene como fin obtener
un favor que es expresado por medio de un pedido en el
conjunto de la plegaria. Si el canto himnédico tiene éxito, el
dios en cuestion concedera el pedido del poeta.

Ahora bien, en la Teogonia la plegaria, como se ve, no
aparece tan claramente explicitada como en otros himnos
tradicionales. Pues, asi como en este mismo poema la uni-
dad esta dada por el sentido subyacente a lo largo de todo el
canto que va dando una coherencia de conjunto (y que en
lineas generales constituye una alabanza a Zeus), la plega-
ria tampoco se halla en la superficie y en ese caso se debe
hacer un esfuerzo para discernir en qué momento se hace
patente. De este modo, se observa en mi lectura cémo la
plegaria atraviesa todo el poema (manifestandose desde las
advocaciones elegidas con cuidado y precision hasta el ad-
venimiento de la justicia por medio del gobierno de Zeus)
y ella misma se vislumbra en mayor grado cuando el poe-
ma se comprende en su contexto de produccion. Para ello

podria por esos tiempos ponerse en jaque con la mayor participacion activa del demos, fruto de
los nuevos tiempos y cambios en las estructuras sociales (cfr. Hall, 2013: 16-17).

La Teogonia de Hesiodo: vinculaciones entre himnodia, literatura y politica 79



fue necesario recurrir a Trabajos y Dias, lo cual me permitio
echar luz en torno al contexto biografico de Hesiodo. Alli he
trazado un claro contraste entre los paciAcic de ambos poe-
mas. Por un lado, en Trabajos y Dias, senialé que estos eran
condenados y denostados, y que eran presentados en gran
medida como los responsables de la penosa situacion eco-
némica del poeta, estableciéndose asi un correlato real en-
tre los Baoiieic del poema y los sujetos historicos. Y por otro,
en la Teogonia, aquellos PaoiAeic idealizados no tienen un
correlato con la coyuntura politica en la que se encuentra
el poeta, sino que mas bien se trata de un fuerte anhelo que
se cristaliza en una idealizacion sin una correspondencia
en la realidad terrena. De este modo, se pudo notar que la
plegaria reside en el pedido al dios por el advenimiento de
un BaotAevs 0 unos PaoctAeic de tales caracteristicas, hacién-
dose patente por medio de los constantes elogios (en todas
sus formas posibles) de las virtudes y caracteres de indole
politica del dios a quien esta dirigido el himno: Zeus.
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CAPITULO 3

Conjeturas sobre una historia coral de la himnodia
hexamétrica griega

Alejandro Abritta

1. Introduccion

La critica contemporanea da por supuesto generalmente
que los himnos en hexametro tienen un status peculiar den-
tro del corpus himnédico supérstite de la Grecia Antigua.
Por ser extremadamente narrativos, o particularmente
literarios, o simplemente sectarios, han sido sistematica-
mente rechazados como ejemplos verdaderos de poesia ri-
tual o cultual.! En algunos casos, sin embargo, las ultimas
décadas han visto surgir posiciones que cuestionan este re-
legamiento, mayormente por la via de ubicar para alguno
de los himnos conservados una ocasion ritual particular.?
La posicién mayoritaria, sin embargo, ha cambiado poco,
y aunque algunas variaciones de ella han complejizado la
relacion entre la himnodia en hexametro y la esfera de lo

1 Todos estos rechazos pueden hallarse en Furley y Bremer (2001: 41-50).

2 Esto ha sucedido particularmente en los casos de los Himnos Homéricos (cfr., por ejemplo, Leduc,
2005, sobre el Himno Homérico a Hermes; Janko, 1982:112-114, sobre el Himno Homérico a Apolo
Delio) y de los Himnos de Calimaco (cfr., por ejemplo, Torres, 2003, sobre el Himno a Apolo).



religioso,® no por ello se ha abandonado la idea de que no
tenia un rol en el plano cultual.

Es indiscutiblemente cierto que hay un aspecto de esta
postura que se adecua bien a la naturaleza del corpus su-
pérstite: los himnos en hexametro no exhiben, en general,
la estructura regular del resto de los himnos griegos, consti-
tuidos por una invocacién al dios o los dioses, un argumen-
to que intenta persuadirlo o persuadirlos y la formulacién
de un pedido que cierra el texto (¢fr. Bremer, 1981; Race,
1982). Muy rara vez presentan las estrategias tipicas de la
himnodia*y, si muestran su triparticion estandar, lo hacen
aparentemente como una mera formalidad. La dificultad
para hallar una explicacién de este fenémeno, habiendo
casos registrados de plegarias en hexametro que respetan
claramente las reglas de la himnodia,® ha sugerido una
division del corpus himnddico entre “himnos cultuales” e
“himnos rapsédicos”,® donde los segundos serian poco mas
que un entretenimiento y una muestra minima del respeto
debido a los dioses.”

Me propongo en el presente trabajo ofrecer una expli-
cacion que evite tener que utilizar esta clasificacién para
solucionar los problemas que la himnodia hexamétrica
ofrece. Se observara rapidamente que la propuesta del
presente estudio no esta libre de inconvenientes; sin em-
bargo, las ventajas y el poder explicativo de las hipoétesis

3 Pienso en particular en la postura de Clay (2012, y en general todos sus trabajos), que habla sobre
los Himnos Homéricos como “himnos teoldgicos” pero no himnos cultuales.

4 Enumeradas en Bremer (1981: 196).

5 Basicamente, aquellas que aparecen en lliaday Odiseq, sobre las cuales cfr. Pulleyn (1997: passim)
y los trabajos en la primera parte de Crespo y Martignone (2014).

6 Furley (1995: 29-30); y Furley y Bremer (2001: 1.1-49, esp. 1-5) y en general toda la bibliografia
sobre el tema.

7 De ahi la usual ubicacion de los Himnos Homéricos, por ejemplo, como preludios a los cantos
épicos (cfr. Cassola, 1997 [1975]: xii-xx, y Faulkner, 2011a: 16-19) o himnos simposiacos (Clay,
2012:318-320).
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que aqui se expondran sugiere que, al menos como al-
ternativa a la idea de que los griegos cantaban himnos
por dos razones completamente diferentes, merecen ser
exploradas.

2.La plegariay el catalogo hexamétrico

Probablemente la definiciéon mas antigua de “himno”
conservada es la de Platon, Leyes 700b, que afirma que se
llama himno a una especie de cancion (eidog @d15) que con-
siste en plegarias a los dioses (evxai moog Oeotg). Su precision
puede verificarse en el hecho de que dos mil afios después
Bremer (1981: 193) la repite casi textualmente:

Algunas plegarias eran (...) cantadas al participar en perfomances cul-
tuales, ya fuera por la comunidad entera o por un coro de intérpre-

tes. A este tipo de plegarias yo lo llamo “himnos”.?

8 “Some prayers were (...) sung in the participation of cultic performances by either the entire
community or by a chorus of performers. This type of prayers | call ‘hymns'.” Pulleyn (1997: 44-47)
ha objetado que este tipo de definiciones falla porque no todos los himnos son plegarias, dado
que no todos piden algo. Comparto con Furley (2007: 118) que esta critica malentiende la nocién
amplia de plegaria que las definiciones suponen (cfr. abajo, n. 12, sobre el concepto de xdpic). Una
definicion alternativa como “alabanza a los dioses”, expuesta en Van den Berg (2001: 13-18), se
desentiende del hecho de que, por ejemplo, es impensable que un texto de tres lineas, como el
Himno Homérico XIlI, pueda haber sido considerado en algiin momento una “alabanza” a la diosa.
(Notese que, haya sido o no el texto de hecho cantado alguna vez, el que haya sido incluido en
la coleccion de por si sugiere que alguien en algin momento lo considerd un himno.) Por otro
lado, el contraejemplo que ofrece Pulleyn (1997: 47) (el Unico disponible, merece sefialarse) a
a definicion platonica, el Himno Homérico a Artemis (IX), que no tiene un pedido, ni siquiera uno
formular, no solo es excepcional sino que forma parte del grupo de textos dentro de la coleccion
cuyos finales han sido conservados en forma peculiar, las mas de las veces duplicados (como en
los himnos I, XVIII, etc.) pero quizds en este caso omitido. Obsérvese que, de hecho, hay otro caso
en la coleccion, si bien mas polémico, de omision de una parte completa de un himno: el de la
invocacion del Himno a Apolo Délfico. Cfr. sobre el tema Abritta (2012).
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En estas definiciones, como puede notarse, el elemento
religioso esta fuertemente presente. No solo en la menciéon
de los ritos cultuales en la propuesta por Bremer, sino en
particular en la derivacion del himno de la plegaria. Una
plegaria es un pedido realizado a un dios o a alguna otra
fuerza superior.® Pero, naturalmente, lo que las definicio-
nes excluyen es un estudio detallado de cémo un pedido
tan esquematico como el que cita Aristeneto, Epistolas,
1.16.19-21,'° puede derivar en algo tan complejo como el Fr.
1 de Safo (el famoso “Himno a Afrodita”), y mucho me-
nos en un corpus tan sofisticado y variado como el de los
Himnos Homéricos. Cantar una plegaria puede no ser mas
que poner esa plegaria en verso, pero evidentemente ya
este minimo gesto sugiere una tendencia de desarrollo
que eventualmente desemboca en obras de arte mucho
mas sofisticadas.

La explicacion es sencilla. El principal objetivo de la ple-
garia es obtener aquello que se pide, y el medio fundamen-
tal que se utiliza es la propiciacion del dios. Como sugiere
Furley (2007: 119), la inclusion de la musica y de estructuras
poéticas mas sofisticadas en la forma basica de un pedido
a una divinidad es en si misma una manera de lograr esta
propiciacion:

9 Sobre la plegaria en la Antigiiedad, cfr. Versnel (1981) y Pulleyn (1997). Es importante notar
que se utiliza aqui una nocion amplia de pedido. Versnel incluye en su catdlogo desde simples
demandas por un determinado bien hasta las mas abstractas plegarias de agradecimiento, donde,
si bien formalmente no se pide nada, en realidad el pedido implicito de proteccion continua es
la fuerza guiadora. Notese, en este sentido, que la tradicion épica nos ha legado un ejemplo muy
claro de larelacion ideal entre un hombre y una deidad: el de Odiseo y Atenea. Es plausible pensar
que cualquier apelacion a los dioses, incluya o no una demanda especifica, en dltima instancia
pretende reproducir este tipo de relacion.

10 oU toivuy, 0 "Epwc (dUvacal yap), altiv napackelacov npwtnv aitjoal kai npotpéwal kai
kabnyfoacBat npdg e0viv. [T4, Eros (pues puedes), concédeme el llamarla en primer lugar y
persuadirlay conducirla al lecho.].
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El himno (...) era un dgalma por derecho propio, una cosa hermosa,
disenado (...) para complacer los ojos y los oidos del dios. Se concebia
como un entretenimiento para el (los) dios(es), un regalo disefiado por
un lado para tentar al dios a asistir (...) y por el otro para inclinar su
mente hacia un animo placentero de benevolencia a la comunidad
(...). De esta forma, el himno es parte del sistema de charis reciproca

que muchos filélogos han reconocido en la religiéon griega.!

La diferencia fundamental entre un himno y una plega-
ria es, en este sentido, no la forma, sino el hecho de que un
himno busca complacer estéticamente a su destinatario (y a
cualquier otro oyente). Por ello las plegarias en hexametro
0 en otros versos incluidas en poemas mas extensos (Como
las que se hallan frecuentemente en Iliada) no son himnos,
a pesar de no estar en prosa.

Ahora bien, esto explica en forma relativamente sim-
ple el desarrollo de lo que usualmente se denomina “him-
nodia cultual”. De hecho, en la medida en que los Himnos

11 “The hymn (...) was an agalma in its own right, a beautiful thing, designed (...) to please the god's
ear and eye. It was intended as entertainment for the god(s), a treat designed on the one hand to
tempt the god to attend (...) and on the other to sway his mind to a pleasant mood of benevolence
toward the community (...). In this way, the hymn is part of the system of reciprocal charis which
many scholars have recognized in Greek religion.” El sistema de xapiq reciproco al que se refiere
Furley es claramente aquello que justifica que himnos sin un pedido particular sean plegarias con
todo derecho: para los griegos, no se podia invocar a los dioses simplemente como una ayuda
para cumplir objetivos puntuales, se necesitaba complacerlos regularmente para poder llevar
una existencia tranquila. Cfr. sobre el tema Race (1982: 8-10) y especialmente al propio Furley
(2007: 124-127). Es, precisamente, el hecho de que el himno se desarrolla con el objetivo de
ganarse la buena voluntad divina lo que hace que su estatus esté entre el de la plegaria simple y
el sacrificio, como propone Pulleyn (1997: 49-55); sin embargo, el autor ofrece una perspectiva
extremadamente reduccionista cuando afirma que, dado que el himno es un regalo (dyaApa) a
los dioses, no puede ser considerado un pedido, sino que solo puede decirse que “incluye” un
pedido. La definicion “plegaria cantada” intenta, justamente, sefalar que la himnodia tiene un
estatus que transciende el de una mera solicitud; no quiere decir, por lo tanto, que el himno es
simplemente un pedido en verso.
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Homeéricos cortos son basicamente plegarias en hexametro,'?
la pretension de complacer al dios también podria explicar
razonablemente bien cémo surgieron estos textos. Se po-
dria extender la propuesta, y proponer sencillamente que
los himnos hexameétricos con largas narraciones surgen a
partir de la base de estas pequefias composiciones, pero en-
tonces se tendrian que explicar muchas cosas para las cuales
esta conjetura no da razo6n alguna, como por qué de un pe-
queno pedido en hexametro se pasa a extensos relatos so-
bre una aventura de alguno de los dioses. Notese, ademas,
que esta explicacion, la unica disponible para el desarrollo
de los Himnos Homeéricos," solo sirve, precisamente, para este
corpus, y no tiene nada para decir de otros grupos de him-
nos en hexametro como los Himnos de Calimaco, los Himnos
Orficos o los Himnos de Proclo, por no hablar de la evidente-
mente himnédica Teogonia de Hesiodo."

Resulta claro, por lo dicho, que hay una brecha que sal-
var entre el desarrollo natural de la himnodia a partir de la
plegaria y el surgimiento de la tradiciéon de himnos narra-
tivos mas o menos extensos en hexametro. El puente para
salvar esa brecha es, precisamente, el propio hexametro. En
principio, esto es porque la cuestion del origen de la himno-
dia en este metro resulta mas complicada de lo que parece
a primera vista. Se asume tradicionalmente que los aedos
cantaban himnos como cantaban relatos épicos,"” pero no

12 Como ha propuesto y probablemente demostrado De Hoz (1998). Sobre la clasificacion de los
Himnos Homéricos por su extension que se utiliza a lo largo de todo este trabajo, cfr. Torres-
Guerra (2002-2003).

13 Laproponen, por ejemplo, Notopoulos (1962: 341-343) y De Hoz (1998: 63 y ss.).

14 Cfr.Prada en este volumen y Mondi (1984: 327-329) que, sin el énfasis que se justificara aqui mas
adelante, comparte la idea de que la Teogonia pertenece a la misma tradicion de cantos a los
dioses que los Himnos Homéricos. Cfr. también abajo, en la segunda seccion de este trabajo.

15 De hecho, este supuesto hoy completamente extendido, requirié también en algln punto una
demostracion; cfr. Notopoulos (1962).
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hay una buena explicacién de esto. Naturalmente, es plau-
sible sugerir que no se necesita una explicacion: tampoco la
tenemos para las épicas; sin embargo, en el caso de la him-
nodia el problema es mas significativo, dado que no exis-
te una tradicion épica ajena al hexametro, y si existe una
extensa tradicion himnédica por fuera de este. La objecion
inversa también podria plantearse: si es necesario explicar
la adopcién del hexametro para la composicion de himnos,
{por qué no lo es explicar la adopcion de cualquier otro me-
tro? Este es, sin duda, un problema mas dificil, pero no deja
de ser cierto que, hasta donde se puede rastrear, la himno-
dia griega arcaica us6 esencialmente metros liricos (inclu-
yendo las estrofas saficas y alcaicas), que ofrecen una liber-
tad sustancialmente mayor que el restrictivo esquema del
hexametro. Sin constituir una explicacion, el hecho de que
estos metros estuvieran destinados a composiciones breves
y esencialmente ocasionales sugiere que eran mas apropia-
das para producir himnos.

Porque, de hecho, éipara qué era utilizado el hexametro? El
corpus supérstite mas antiguo es el constituido por las épi-
cas homéricas, lo que sugiere que el metro estaba destinado
al canto de los hechos de los héroes. Sin embargo, existen
rastros en los textos que sugieren que el uso mas primitivo
del metro es la construccion de catalogos.'® Los catalogos de
las naves y de héroes troyanos en el canto segundo de Iliada
son un ejemplo muy claro de esta ascendencia, pero tam-
bién se observa en catalogos impropios como las listas de
héroes muertos en batalla (¢fr. Beye, 1964), los juegos de los
aqueos en Il. 28 y la enumeracion de aventuras de Odiseo

16 Lapropuesta es originalmente de David (2006: 189-191). Naturalmente, por “catalogos” entiendo
aqui siempre “catalogos heroicos”. También es necesario aclarar que no pretendo establecer una
oposicion entre épica y poesia catalogar (seria absurdo e inconsistente con la evidencia), sino
especificar que el formato original de los cantos épicos de los que apenas se conservan las obras
homéricas era el catdlogo.
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en Od. 23 (vv. 310-341), que es la version no expandida de
los cantos 9 a 12.”7 De hecho, algunos usos posteriores del
hexametro sugieren que la tradicion conservé la memoria
de este origen.'®

Se podria objetar que para la época de los primeros Himnos
Homeéricos,® la tradicion hexameétrica habia desarrollado un
sistema de expansiones que, alcanzando en la lliada y 1a Odisea
su punto mas elevado, permitiria sin dificultad componer un
himno en hexametro. Sin embargo, existen dos problemas
con respecto a esto. El primero, sabiendo que las épicas ho-
meéricas eran excepciones a la regla, como sabemos a partir de
los comentarios de Aristoteles en Poet. 1451a16-29 y 1459230
y ss., no se puede saber hasta qué punto lo eran. Aristoteles
destaca la unidad argumental en torno a un tema de la Iliada;
en la Odisea es razonable pensar que lo que se observa es una
sofisticacion de las estrategias compositivas dominantes.?’ Es
probable, por lo que se sabe de ella (¢fr. Burgess, 1996, y sus
numerosas referencias), que la épica del Ciclo fuera mas bien
una sumatoria de pequenas historias agrupadas en torno a
ciertos temas. En este tipo de poemas, el origen catalogar se-
guramente estaba mucho mas presente.

17 El proceso de expandir y contraer historias es propio de las tradiciones orales, y por lo tanto
no exclusivo de aquellas que son catalogares (como se postula lo es la griega). Sin embargo, es
probable que sea este rasgo lo que justifica la introduccion de una lista de aventuras dentro de la
narracion ya expandida.

18 Pienso en particular en las Metamorfosis de Ovidio, Unico poema en hexdmetro compuesto por
un elegiaco latino. El uso del distico elegiaco para la construccion de catalogos mitoldgicos, pero
sobre la base de la fraseologia homérica y hesiddica, extendido en la época helenistica, es otro
ejemplo, si bien mas debatible, de esta memoria. Sobre estos catalogos elegiacos, ¢fr. Cameron
(1992).

19 Sigo la datacion de las obras conservadas en hexametro arcaico de Janko (1982).

20 No puedo extenderme aqui sobre la unidad argumental de la Odisea mas allé de la que provee
el eje de su personaje central. Parece claro, no obstante, que el texto no es simplemente una
amalgama de cosas que le sucedieron a Odiseo, lo que el mismo Aristoteles sefala en el primero
de los pasajes mencionados.
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El segundo problema es bastante mas sencillo: las épi-
cas homéricas, aun si no tuvieran la intricada trama na-
rrativa que tienen, son largas narraciones en hexametro,
no (relativamente) breves cantos a los dioses. Estos incon-
venientes hacen pensar que los compositores de himnos
no tenian ninguna razén para adoptar el hexametro, y lle-
van de vuelta a la pregunta de por qué lo hicieron.?! Para
alcanzar una explicacion satisfactoria hay que encon-
trar el punto exacto en donde la motivacion fundamen-
tal del himnista, el complacer a los dioses, se encuentra
con los origenes del metro de las épicas. Ese punto esta en
el cielo.”?

La teoria coral postula que el origen del hexametro esta
en un baile tradicional griego, ain hoy importante, el
ovptodg, una danza circular, de paso dactilico, con la pecu-
liaridad de que en cada secuencia de pasos en el giro de los
bailarines estos hacen una retrogresion, esto es, una deten-
cion y un pequeno retroceso. La correlacion entre un ovgtdg
de diecisiete pasos y el hexametro dactilico puede verse en
la Figural.

Notese que los simbolos estandar para larga y breve no se
refieren aqui solo al metro, sino que también representan
los pasos del baile, lo que explica por qué no se ha indicado

21 Existe, por supuesto, una explicacion meramente instrumental: teniendo un complejo sistema
formulaico para componer épica, resultaria facil componer himnos. Sin embargo, esta explicacion
deja de lado con demasiada facilidad las diferencias entre los géneros y supone equivocadamente
que el sistema formulaico de los himnos es exactamente el mismo que el de las épicas.

22 La cuestion del origen del hexametro es demasiado extensa y demasiado compleja como
para tratarla aqui. Adoptaré en este trabajo los principios de la teorfa coral (cfr. David, 2006 y
Abritta, 2010), en cuyo marco tedrico este se halla inserto. Merece sefialarse que, a pesar de
la idea establecida de que existe una explicacion general para el origen del metro provista por
la colometria, una revision minima de (a bibliografia demuestra rapidamente que de hecho hoy
coexisten al menos tres teorias, y que entre ellas hay diferencias radicales (cfr. especialmente
Fantuzzi y Pretagostini, 1996).
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la posibilidad de contraer los arsis,?® que no existe en la dan-
za. En el ovptés moderno no hay un nimero especifico de
pasos en cada secuencia (David, 2006: 107), pero esto no es
un problema para la teoria porque un ovgtég de diecisiete
pasos es perfectamente aceptable.?*

La pregunta que surge es cual es la logica detras de este
baile, por qué este giro con una retrogresion incluida. La
explicacion mas plausible es que los bailarines imitan, con
su movimiento circular retrogresivo, el movimiento de los
astros. Como se observan desde la Tierra, los planetas se
mueven con lo que se denomina “movimiento retréogrado
aparente”, que la figura 2 ilustra con los casos de Marte y

Mercurio.
Pasos retrogados
en el guptog
()
Cesura Cesura Diéresis
penhtemimera trocaica bucélica
T 1 T
—v —w Vv —ww T = —X

Figura 1. Correlacion entre el auotdg y el hexdmetro dactilico.

23 Uso la terminologia tradicional, hoy casi abandonada, por razones sobre las que no me puedo
detener aqui. Por arsis me refiero a la posicion débil del dactilo (esto es, al par de breves capaces
de contraer en una larga); por tesis a la posicion fuerte (la longum persistens o princeps).

24 Que el hexametro era visto por los antiguos como una secuencia de diecisiete pies es claro no
solo por el nombre que eligieron darle (basado en la idea de que los elementos constitutivos
del metro eran seis dactilos), sino también en el testimonio del Epinomis (991b y ss.) de Platdn
y de Metafisica 1093329-1093b1 (cfr. también David, 2006: 94-102). Podria pensarse que, como
sugieren Devine y Stephens (1994: 424-427), la extension de la linea estuviera definida por la
extension regular de una oracion, y que eso llevo a los poetas y a los bailarines a estandarizar la
extension de la secuencia. Perdida la conexidn entre el baile y la poesia, esta estandarizacion fue
abandonada, y de ahi la variacion en el baile contemporéaneo.
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Figura 2. El movimiento de los planetas Marte y Mercurio para el ojo desnudo.

Como puede observarse, los astros, en su giro en torno
a la Tierra, también realizan una detencién y un retroce-
so, para luego retomar su camino. Si este es el origen del
baile, como es probable,? se entiende facilmente por qué
los himnistas se vieron tentados a utilizar el hexametro
para componer su poesia. El metro, basado en la danza, a su
vez basada en el movimiento de los planetas, es un medio
para poner en contacto al hombre con la divinidad, en el
proceso de imitarla.?® Por qué los poetas lo utilizaron para
componer himnos es, por lo tanto, una cuestion parala cual
contamos ahora con al menos una respuesta posible. Sin
embargo, los problemas sefialados para adaptar la forma
himnédica al hexametro persisten, a pesar de esta voluntad,

25 No hay demasiada evidencia para confirmar esto, habida cuenta de la antigiiedad del ouptéc,
Existe, sin embargo, una tradicion, que empieza al menos en Timeo 40c y es particularmente
importante en Proclo (cfr. Moutsopoulos, 2004), de utilizar los términos xopeia y xopedw,
referidos principalmente a la danza y el canto, para hablar del movimiento de los planetas.

26 No puedo demostrar aqui que el hexametro, tanto formalmente como a nivel de contenido,
conserva rasgos fundamentales de la danza. Sobre el tema, cfr. David (2006: 94-137 y 172-207),
Abritta (2010) y Abritta y Torres (2013).
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y es necesario analizar las composiciones supérstites para
descubrir como lograron los poetas compatibilizar un me-
tro usado fundamentalmente para cantar catalogos con un
género cuyo origen es la plegaria.

3. Estrategias arcaicas de composicion de himnos
en hexametro

Identificar las diferentes maneras de componer himnos
en hexametro en la época arcaica ofrece el inconveniente
de que hay una profunda ausencia de evidencia sobre el
tema. Furley (2011: 217-218) propone, tras un analisis de tes-
timonios indirectos sobre la poesia no conservada de este
periodo, una hipétesis que, a pesar de sus inconvenientes,
es un buen punto de partida para analizar qué estrategias
desarrollaron los compositores de himnos para elaborar
sus composiciones:

El tipo dominante de himno hexamétrico a los dioses en este perio-
do es probablemente el poema teogénico que narra la genealogia de

los dioses y como llegaron a tener sus poderes actuales.?’

A partir de este punto, y siguiendo la hipotesis de Clay
(1989) de que los Himnos Homéricos largos y medios son en
realidad una coleccion de textos que narran como se fue
estableciendo el panteén olimpico, el critico intenta de-
mostrar que este corpus es también una teogonia. Aunque
el fundamento de esta propuesta esta viciado, en la medi-
da en que no hay suficiente evidencia ni de las variaciones
de las teogonias arcaicas ni de otros himnos en hexametro

27 "“The dominant type of hexametric hymn to the gods in this period is likely to have been a
theogonic poem narrating the genealogy of gods and how they came to assume present powers.”
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narrativos que permitan contrastar si la coleccion conser-
vada tiene alguna peculiaridad, por no mencionar el hecho
de que hay que violentar largamente la interpretacién de
los textos supérstites para adecuarla a la hipotesis,?® es util
para recordar que el género de la teogonia estaba en rea-
lidad mucho mas extendido de lo que sugieren las obras
conservadas.?

Esto responde perfectamente a lo senalado en la seccion
anterior. Si las extensas narraciones catalégicas en hexa-
metro sobre los héroes, sus linajes o sus hechos deben con-
vertirse en himnos, la manera mas sencilla de hacer esto
es componer extensas narraciones en hexametro sobre los
dioses, sus linajes o sus hechos. Las teogonias son exacta-
mente eso. Esto a su vez explica por qué el texto transmi-
tido de la de Hesiodo termina conectando directamente
con un catalogo heroico: la composicion de teogonias no es
mas que una extension natural del trabajo fundamental del
rapsoda de la época arcaica.?°

28 Cfr. por ejemplo Abritta (2012: 7-9), en particular sobre el caso del Himno Homérico lll, pero con
alcance general.

29 Con respecto a este problema, es importante notar que el ejemplo por excelencia de teogonia
griega, esto es, la Teogonia de Hesiodo, sirve solo con grandes precauciones como evidencia
para el estudio del género. Si bien exhibe aspectos que seguramente eran comunes a toda
la tradicion teogonica (la centralidad de las genealogias y la ausencia del esquema tripartito
de la plegaria, por ejemplo), no se puede saber hasta qué punto se desviaba de los esquemas
compositivos probablemente estandarizados en la época. Si el hecho de que fuera conservado
con preferencia al resto de los textos es para el caso de este poema, como se sabe que es para
las épicas homéricas, un indicio de su excepcionalidad, entonces dificilmente pueda asegurarse
que es un ejemplo no-marcado, recurriendo a la terminologia lingistica, de teogonia de la
época arcaica.

30 Evidentemente, esto no implica de ninguna manera que el género mayor de la teogonia haya
surgido en Grecia estrictamente ligado al hexametro, tomando en cuenta lo que sabemos
de la presencia de este tipo de textos en las culturas antiguas (cfr. en particular los textos
reunidos en Duchemin, 1995). Sin embargo, es imposible saber qué forma tenian las teogonias
pre-hexamétricas en Grecia, y es bastante sequro que la asociacion con el metro heroico se
da mucho antes de los primeros registros poéticos, y probablemente también antes de la
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Por supuesto, esta hipoétesis tiene inconvenientes de
ambos lados de la tradicion. Por un lado, desde el punto de
vista de la épica se podria preguntar por qué un texto que
tiene todos los rasgos formales del género y carece de los
de la himnodia (esto es, el mencionado esquema triparti-
to) deberia ser considerado parte de esta dltima y no del
género heroico. En otras palabras, habida cuenta de que
las teogonias parecen mas épicas que himnos, ipor qué
deberian ser consideradas himnos y no épicas? La expli-
cacion debe transcender el aspecto formal. Hasta donde
es posible conjeturar, puede postularse que, como estra-
tegia primitiva y relativamente basica, los compositores
de teogonias estaban mas preocupados por mantener sus
esquemas compositivos tradicionales que por adaptarse
estrictamente al de los himnos. Sin embargo, el tomar la
decision de cantar a los dioses y no a los héroes no puede
tomarse a la ligera. Es el tema de las teogonias el que ga-
rantiza que hay, por asi decirlo, una intencién himnédica
por detras de su composicion.

Puede resultar ilustrativa la analogia con el desarrollo
del automoévil en el siglo XIX. Sin lugar a dudas, un carro
impulsado por un motor es un automoévil; no obstante, el
disenno de los primeros vehiculos mecanicos era indife-
renciable del de las carretas de la época, pensadas para
ser arrastradas por caballos. Formalmente, los primeros
automoviles eran carretas, pero la intencion fundamen-
tal en su desarrollo, esto es, que fueran impulsados por
medios mecanicos, los convertia en algo completamente
diferente. El proceso es en extremo comparable al desa-
rrollo de la himnodia arcaica. Los autores que deseaban
utilizar el hexametro para componer himnos no podian

conformacion de una mitologia panhelénica. La teogonia en Grecia es, desde muy temprano, un
género hexamétrico.
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imaginarse un texto en hexametro que no fuera un ca-
talogo heroico?® (esto es, una carreta), y sus herramientas
de trabajo (el sistema formulaico, fundamentalmente) no
servian para componer otra cosa. La intencién de cantar
alos dioses (esto es, el motor de los poemas) garantiza, sin
embargo, que lo que estaban haciendo era algo completa-
mente nuevo.3?

El problema desde la perspectiva de la himnodia es mas
sencillo en principio, pero no debe ser dejado de lado. Si
las teogonias son cantos a los dioses y usan las historias
de la tradiciéon de himnos,?* ipor qué no considerarlas
simplemente himnos, por qué asignarles un status espe-
cial? En principio, porque el hecho de cambiar de metro
poético es tan significativo como el de cambiar de tema.
El hexametro tenia un valor peculiar en la época arcaica
como transmisor de la tradiciéon heroica, y componer un
texto en hexametro implicaria seguramente mucho mas
que adoptar una estructura formal. Mas alla de esto, sin
embargo, esta el problema mas obvio de que las teogo-
nias exhiben limitaciones practicas para ser himnos en el

31 Existe, por supuesto, el ejemplo de las épicas homéricas, pero la cronologia de este desarrollo
sitUa a las primeras teogonias antes que estos poemas y, ademas, no debe olvidarse que la /liada
y la Odisea eran textos excepcionales, como demuestra el simple hecho de que son las Unicas
epopeyas conservadas.

32 Con las precauciones del caso (¢fr. n. 33) esto explica buena parte del contenido del texto
hesiodico conservado, cuidadosamente construido para obtener la xdpic de Zeus. La Teogoniano
es simplemente un catdlogo de hechos y familias de los dioses, es un canto al poder del rey del
Olimpo. Cfr. sobre el tema Pucci (2009) y Prada en este volumen.

33 Existe, naturalmente, el problema de la procedencia de las historias de las teogonias, si estas
son los primeros textos himnodicos compuestos en hexametro. Para Mondi (1984), de hecho, la
tradicion de himnos ejemplificada en los Himnos Homéricos es la fuente de los relatos incluidos
en la Teogonia de Hesiodo. Sin embargo, esto no tiene por qué ser asi. Es harto probable que
existiera una tradicion no-hexamétrica de himnos que transmitiera historias de los dioses. Por
otro lado, buena parte de estas historias pueden haberse incorporado directamente a la himnodia
hexamétrica en textos del estilo de los Himnos Homéricos, y desde ahi llegar a poemas teogdnicos
mas tardios (como el del propio Hesiodo).
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sentido pleno de plegarias cantadas. Por su naturaleza y
extension, inevitablemente solo pueden ser compuestas y
ejecutadas en ocasiones especiales: dificilmente una teo-
gonia pudiera funcionar como una invocacion diaria a los
dioses. Su estructura alejada de la plegaria también difi-
culta incorporarles pedidos mas especificos que el general
de lograr la xdoic de los dioses. En este sentido, las teogo-
nias son, por asi decirlo, demasiado épicas para ocupar el
espacio de los himnos cultuales.?*

Lejos de estos problemas se halla, sin embargo, la co-
leccién de himnos hexamétricos con mayor cantidad de
poemas que se conserva y que exhibe la segunda estrate-
gia primitiva de composicion de himnos en hexametro, la
de los Himnos Orficos.?> Estos poemas, de no mas de trein-
ta versos de extension, estan compuestos a través de un
proceso acumulativo de nombres, epitetos y cualidades
de los dioses, con una sintaxis extremadamente simple,
conformada casi en su totalidad por adjetivos, participios
y clausulas de relativo. Estructuralmente presentan tam-
bién poquisimas dificultades, con unos pocos himnos in-
cluyendo una demanda intermedia entre la invocacién y

34 De hecho, esta podria ser una motivacion adicional que explicara su surgimiento. En un contexto
en donde las fiestas y las ceremonias se extendian y se hacian cada vez mas populares, puede
haber surgido la necesidad de buscar composiciones dedicadas a los dioses tan grandiosas como
as destinadas a los héroes.

35 Se puede objetar a la introduccion de los Himnos Grficos como ejemplo de poesia de la época
arcaica que se le suele dar a esta coleccion una datacion tardia. Mas alla de los problemas que
esta idea tiene, es absurdo pensar que un corpus tan extenso como el conservado no sea parte
de una larga tradicion compositiva. Recuérdese que, en algin momento, del propio orfismo se
penso que era un fendmeno —como minimo- helenistico. Sobre la historia de los estudios sobre
este movimiento religioso, cfr. Edmonds (2013: 49-70) y, en general sobre los Himnos Orficos,
Abrach en este volumen. También obsérvese que es posible que el Himno Homérico a Ares (VIII)
sea un testigo temprano de este tipo de estrategia compositiva; ¢fr. Torres (“El Himno Homérico a
Ares...") en este volumen.
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la demanda final.?¢ A modo de ejemplo, transcribo y tra-
duzco a continuacion el breve himno 6rfico 5:37

0Q Aog VPEAAOQOV EXWV KQATOG AXleV ATELQES,

AOTOWV T)EALOL Te TEANVANG TE LEQLOUAL,

TAVOAUATWY, TLEITIVOL, Maot Lwolow Evavoua,

OPipavic A1), KOOUOL OTOLXEIOV AQLOTOVY,

ayAaov @ BAGoTNUA, ceAoPOQOV, AoTEQODEYYES, 5

KIKANOKWV Altopal oe kekQapévov eDdLoV elvat.

iOh, ta que tienes la fuerza de la morada elevada, siempre
indestructible de Zeus,

y parte de los astros, y del sol y de la luna,

que todo dominas, exhalador de fuego, centella para todos los vivientes,

Eter que brillas en lo alto, el elemento mas excelente del cosmos!

iOh, retonio resplandeciente, dador de luz, reluciente con estrellas, 5

invocando te suplico ser moderadamente sereno!

Usualmente, se considera que este tipo de composicio-
nes es propio de una secta marginal de Asia Menor. Sin
embargo, Morand (2001: 68 y ss.) ha demostrado que este
tipo de acumulaciéon de nombres estaba relativamente ex-
tendido, al menos a partir del periodo helenistico, en los
llamados papiros magicos. El hecho es que pueden hallar-
se rastros de este sistema aun en los Himnos Homéricos, en
particular en los himnos IV (vv. 13-16), VIII (vv. 1-6),%8 XIX
(vv. 1-2) y XXVIII (vv. 1-4). Morand busca una explicacion
de esta estrategia compositiva en el deseo de agradar a los
dioses, combinado con el sugerente poder de este esquema

36 Sobre la estructura de los Himnos Orficos, cfr. Morand (2001: 40-76), Rudhardt (2008: 177-250).

37 Cito a partir de la edicion de Ricciardelli (2000).

38 Sobre la pertenencia del Himno Homérico a Ares a la coleccion, ¢fr. Torres (“El Himno Homérico a
Ares...") en este volumen. Es probable que sea un ejemplo temprano de una estrategia orfica de
composicion, todavia no tan definida como en los propios Himnos érficos.
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de acumulaciones. Aqui es posible, sin embargo, ir un paso
mas atras: se puede postular que la base fundamental de
esta manera de componer himnos es el deseo de construir
plegarias catalogares.

El proceso de hecho es relativamente simple: es bastante
claro a partir de los himnos conservados que la invocacion
de un himno requiere una especificacion muy cuidadosa de
cual es la deidad a la que se esta llamando. Esto se explica
probablemente por el politeismo y polimorfismo tipico del
panteén griego: no solo hay muchos dioses, sino que cada
dios tiene diferentes aspectos propios de diferentes lugares
y circunstancias (¢f7. Versnel, 1981: 10-16; Pulleyn, 1994). En
los Himnos Homéricos, asi como en otros textos supérstites,
para lograr esto alcanza con una breve especificacion del
nombre del dios, con el agregado de su linaje, o algun epi-
teto peculiar. En los Himnos Orficos, sin embargo, la técnica
es llevada al extremo. Podria decirse que la invocaciéon no
se detiene hasta llegar al pedido. El modelo de este proceso
es facil de adivinar: se halla en las listas de héroes o de dio-
ses que son caracteristicas de la tradiciéon hexamétrica.?® En
vez de construir un catalogo de individuos, los composito-
res oOrficos compusieron catalogos de rasgos de los dioses,
probablemente con el objetivo de materializarlos a través
de estas largas invocaciones.

Este sistema de expansiones se adecua de forma excelente
tanto a la tradicién hexamétrica como al hecho de que los
himnos son plegarias y, sin embargo, como las teogonias,
tiene problemas en ambos frentes. Desde el punto de vista
de la himnodia, es indubitable que todos los himnos de la
coleccion orfica tienen un claro (aunque peculiar) esquema
tripartito y son claramente pedidos puntuales a un dios,
como muestra el texto citado, donde se solicita al éter que

39 De hecho, la coleccion de Himnos Orficos, como fue transmitida, se abre con una de estas listas.
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permanezca calmado, lo que es un pedido evidentemente
muy basico de cualquier cultura, en particular de una cul-
tura de navegantes. Sin embargo, mientras que el desarro-
llo de la himnodia esta impulsado por la pretension de al-
canzar cada vez mayor atractivo estético, el interés central
de los compositores que utilizan este esquema es el magico
de encerrar al dios con sus palabras.

Algo similar sucede desde el punto de vista de la tradicion
hexamétrica: por respetar al extremo los origenes catalo-
gares de la poesia de este metro, esta estrategia abandona el
fundamental aspecto narrativo que es natural a la épica, y
que se conserva en las teogonias.*® El problema se refuerza
ya que en la himnodia no-hexamétrica la narracién tam-
bién suele ser un aspecto importante: asi, mientras que los
himnos de este tipo respetan grandemente los aspectos for-
males de los géneros en donde se insertan, fallan en alcan-
zar otros que son igualmente importantes.

Esunicamente en los Himnos Homéricos donde se hallauna
estrategia compositiva que puede unificar los diferentes as-
pectos de la tradicion en un esquema que a la vez respeta la
naturaleza catalogar y narrativa de la poesia hexamétricay
la estetizacion de la plegaria que es caracteristica de la him-
nodia. Este grupo de himnos sacrifica el poder expansivo
de las teogonias y de los Himnos Orficos, heredado de la épi-
ca, a fin de conservar la unidad compositiva. Abandonando
el modelo de los otros dos esquemas, que se desarrollan a

40 Rudhardt (1991) ha propuesto y probablemente demostrado, a pesar de esto, que el orden de
los nombres, epitetos y atributos en los Himnos Orficos esta de hecho cuidadosamente planeado
a fin de narrar los hechos de un dios. Esto, por un lado, refuerza la idea de que los compositores
de estos himnos intentaban respetar la tradicion hexamétrica (recuérdese el catalogo de Od. 23
de hechos de Odiseo, y los comentarios de Aristoteles en Poet.1451a16-29 sobre la épica ciclica),
pero, por el otro, es demasiado complejo como para ser considerado narrativa. Dificilmente el no
iniciado fuera capaz de detectar estas alusiones, como en efecto nos ha sucedido a la mayor parte
de los lectores contemporaneos.
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partir del sistema expansivo externo, por asi llamarlo, de
los catalogos (esto es, la posibilidad que tienen de agregar
indefinidamente elementos), los Himnos Homéricos se com-
ponen a partir del sistema de expansiones internas que per-
mite la inclusion de historias en la lista. En este esquema,
la mencion del héroe en el catalogo se convierte en la invo-
cacion del dios en el himno, que se expande, como en las
épicas, donde se narra una historia sobre el héroe, con un
argumento que narra una aventura del dios. Finalmente, el
cierre con el pedido sefiala la autonomia del texto, que no es
parte de un catalogo mayor sino una composiciéon completa
por si mismo.

Superponiendo los elementos de ambos géneros, la Gni-
ca regla general parece ser que los Himnos Homéricos tienen
una invocaciéon, cuentan una sola historia y tienen un solo
pedido.* La explicacion del primero y del ultimo fenémeno
es sencilla: dado que la invocacion se superpone a la men-
cion de un unico elemento del catalogo,* que hubiera mas
de una romperia con la autonomia de la composicion; en el
mismo sentido, mas de un cierre confundiria los limites de
la estricta estructura del himno. Por qué en este esquema
compositivo solo puede haber una historia es mas dificil
de imaginar; sin embargo, podria conjeturarse o que era la
manera mas comun de expansion en los catalogos heroicos
o simplemente que la severidad del esquema se transferia

41 Esto, que parece vacio de contenido, es importante en contraste con las teogonias, que cuentan
muchas historias, tienen mas de una invocacion (recuérdense los dos himnos que abren la
Teogoniade Hesiodo) y, hasta donde se ha conservado, no tienen pedido; y con los Himnos Orficos,
que tienen largas introducciones, no cuentan una historia (y acaso aluden a muchas, cfr. la nota
anterior) y pueden tener mas de un pedido.

42 Un Gnico elemento del catdlogo, notese, no tiene por qué ser un Gnico nombre. Una pareja en
conexion estrecha (como los Dioscuros) puede ser nombrada como una unidad (el Catalogo
de las naves en lliada 2 ofrece numerosos ejemplos de esto). En la himnodia, es el caso del
Himno Homérico a Deméter, donde esta diosa es invocada junto con su hija. Cfr. abajo, en la
siguiente seccion.
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de la invocacién y el pedido a la parte central. Como fuere,
la falta de evidencia impide asegurar que no hubiera nin-
gun caso donde esta regla no se transgrediera.

Cada una de estas secciones, aunque irrepetibles en un
solo himno, pueden expandirse, pero esas expansiones de-
ben, aparentemente, seguir reglas estrictas. Estas reglas, y
dos ejemplos del sistema que utiliza esta estrategia compo-
sitiva, son el asunto de la illtima seccién de este trabajo. Tras
ella, en las conclusiones, se retomara la comparacion entre
las estrategias compositivas descriptas, y se formulara una
hipoétesis sobre el desarrollo de la himnodia hexamétrica,
que sera el tema de trabajos posteriores.

4. El esquema compositivo de los Himnos Homéricos:
algunos ejemplos de expansion

Afortunadamente, los pocos Himnos Homéricos transmi-
tidos permiten ejemplificar los tres tipos posibles de ex-
pansion de una de las partes tipicas de la himnodia. En
otro lugar (Abritta, 2015), lo he hecho con la de la intro-
duccioén a partir del Himno Homérico a Hermes (IV), cuyos
vv. 8-19 constituyen un complejo entramado de expansio-
nes que sirven para introducir el himno. Este pequefio pa-
saje, si fuera una expansion tipica, permitiria sugerir que
el objetivo fundamental de una extensiéon de la introduc-
cion es exactamente el que uno esperaria: especificar con
mayor detalle la naturaleza del dios invocado. En el him-
no en cuestion, la intrincada invocacion parece adecuarse
muy bien a un dios que es caracterizado como moAvtQomog
[de muchas vueltas] en el v. 18. La expansién no anade
nada en absoluto a la historia que se narra en el himno,
a la que de hecho sirve en cierto punto de proemio (en-
tre los vv. 16-17, se resumen los hechos que se contaran).
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Algo similar puede verse en los primeros cinco versos del
Himno Homérico a Atenea (XXVIII):

TTaAAGDY ABnvainy, kudenv 0eov, doxop aeldewy,
YAauKTLY, TTOAVUN T, ApLeiAxov 1)ToQ éxovoay,
nagBévov aidoiny, éQuaintoAy, aAkreooov
Tottoyevn, TV avtog €yeivarto pnrieta Zelg,

OEUVIG €k KeDAATG,... 5

A Palas Atenea, gloriosa deidad, comienzo a cantar,

de ojos glaucos, muy sagaz, que tiene un corazén implacable,
doncella venerable, protectora de las ciudades, valerosa,
Tritogenia, ala que el mismo Zeus prudente engendré

desde su sagrada cabeza,... 5

Como indica el pronombre relativo, la narracién propia-
mente dicha empieza en el v. 4;*% los versos anteriores son
una sucesion de epitetos que esencialmente se expanden
sobre los atributos de Atenea. Es notable, en relacion a lo di-
cho antes, que la caracterizacion de la diosa apunta hacia un
lugar bien claro: su aspecto de deidad guerrera. Esto es evi-
dente en su tener un corazén implacable, en dAxrecoav [va-
lerosa] y en ¢pvoimtoAw [protectora de ciudades]. IToAvunTwy
[muy sagaz] es un rasgo relativamente amplio de la diosa,
pero tanto xvdenv [gloriosa] como aidoinv [venerable] son
atributos propios de guerreros.** El sentido de yAavkomv

43 Janko (1981: 10) ha definido la introduccion de los Himnos Homéricos como el material hasta la
aparicion del primer pronombre relativo. Si bien esta definicion es discutible en algunos casos
(como el del Himno Homérico a Hermes), en general resulta apropiada.

44 El primero de los adjetivos es complejo, pero segin Chantraine (1980 [1968]) (DELC) proviene
de kGbog, que es la fuerza magica que los dioses otorgan a los héroes; es principalmente un
epiteto de Heray de Leto en /liada, y quizs, a pesar de LSJ, a quienes he seguido en la cita, su
traduccion mas adecuada sea “dadora de fuerza”. El segundo término es, en la épica homérica y
en masculino, un epiteto heroico.
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[de ojos glaucos] es un problema de larga data, pero Cassola
(1997 [1975]: ad loc) da buenas razones para asociarlo a una
mirada que es siniestra o terrible, lo que resulta muy ade-
cuado en el contexto, considerando que Atenea nace en este
himno completamente armada (vv. 5-6 y en el resto del tex-
to). Finalmente, obsérvese que, al colocar el otro nombre de
la diosa, Tortoyevi, al final de la secuencia, el poeta cierra la
expansion de la misma manera en que inici6 el himno, con
un nombre propio. También en el Himno Homérico a Hermes
la expansion de la invocacion se realiza con una estructura
anular (¢fr. Abritta, 2014: 144-145, 2015: 15-19).

No hay espacio suficiente aqui para analizar las expansio-
nes internas que se hallan en los Himnos Homéricos. La mas
famosa, la de Tifén en el Himno Homérico a Apolo Délfico, su-
giere que, cuando las hay, no cuentan directamente una his-
toria sobre el dios.* Esto tiene sentido, en la medida en que
una historia incluida sobre el dios al que se le canta rom-
pe el orden estricto de las secciones y la unidad narrativa.
Sin embargo, este tipo de extension es relativamente poco
importante, porque las narraciones de los himnos pueden
extenderse tanto como el poeta lo desee: si se incluyen, no
parecen cumplir mas funciéon que aumentar la belleza o el
atractivo estético del himno.

La forma mas peculiar de expansion, sin duda, es la del
pedido final. Abritta (2011: 15-22) intenta probar que una
extension de este tipo se halla en el Himno Homeérico a Apolo
Delio, en los vv. 165-178.46 Las conclusiones alli alcanzadas
pueden repetirse analizando un caso mas breve, el del Himno
Homeérico a Deméter (vv. 490-495):

45 Sobre una posible excepcion a esto en el Himno Homérico a Pan, cfr. Abrach y Abritta en este
volumen.

46 En el mismo trabajo se exponen expansiones del pedido en otros dos himnos conservados: uno
de los cuatro Himnos a Isis de Isidoro y el Himno Orfico a Apolo (34).
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AAX &y’ EAgvoivog Buoéoong dnuov €xovoot
kat Iagov audovtv Aviowva te metorevta,
TOTVIX AYAOdWQ' WENPORE Anot dvacoa
avTr) Kat kovn megueaAAng Iegoedovera
TEOGEOVES avt’ NG Biotov Bupne” omalewy.

aVTAQ £y KAl 0€l0 Kal ’AANG pvijoop” aowdne. 495

Pero, ivamos!, las que poseen el pueblo de Eleusis fragante de incienso
y Paros rodeada de olas y la pétrea Antron,
venerada soberana Deo de hermosos dones, conductora de
las estaciones,
td misma y la doncella Perséfone de bellas mejillas
benévolas conceded por mi canto el deseable sustento.

Y yo me acordaré de tiy de otro canto. 495

La ausencia del saludo tipico en este himno (xaioe 0 {An6t)
ha llamado la atencion de la critica. Janko (1981: 15-16) pro-
pone que podria estar compensada por la aparicion del vo-
cativo en el v. 192. Sin dejar de ser esto posible, la explica-
cién mas sencilla para la ausencia de la clausula de cierre
tipica es que el pedido en realidad esta expandido cuatro
versos.” AAX &yle] [pero, ivamos!] abre esta ultima parte del
himno, que se desarrolla mencionando los lugares que do-
minan las diosas y dos rasgos fundamentales de Deméter:
su rol como reguladora de las estaciones (fundamental en
el mito contado) y su capacidad de dar hermosos dones a
los hombres (evidentemente ligados a la agricultura y la
ganaderia). Al final de esta expansion se introduce uno de
los pocos pedidos distintivos de los Himnos Homéricos: plotov
Ouuroe’ omalerv [conceded el deseable sustento]. La clave

47 Una modificacion similar pero en la direccion opuesta se registra en el mencionado Himno Homérico
a Apolo Delio donde, entre los vv. 165-166, en el comienzo del pedido final expandido, se registran
AN dyed', iMjkoty xaipeTe.
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para entender esta estructura es que lo que se ha expandido
es, precisamente, esta solicitud. Como los vv. 2-4 del Himno
Homeérico a Atenea son la expansion del v. 1, los vv. 490-493
de este himno son el desarrollo del v. 494. A la inversa de la
invocacion, que se extiende incorporando entre el primero
o los primeros versos y la narracion un detalle sobre el dios
que se esta llamando, el pedido final se extiende incorpo-
rando entre si mismo y el mito una justificacion de por qué
se esta pidiendo lo que se esta pidiendo. En otras palabras,
el pedido final se expande hacia atras. Esto es 1ogico, porque
una expansion hacia adelante de hecho generaria una suer-
te de distorsion de las partes del himno, que es inadmisible
en general pero en particular en este tipo de himnodia que
es especialmente respetuosa de la triparticion.

En el Himno Homeérico a Deméter esta expansion tiene tres
partes. La primera, en los vv. 490-491, es la menci6n de lu-
gares de culto de las diosas. Se podria pensar que los lugares
mencionados son arbitrarios, pero de Eleusis ya se ha ha-
blado como el centro del culto de la fertilidad en el Atica en
el mito, y tanto Paros como Antrén parecen haber sido cen-
tros cultuales de la diosa.*® Mas interesante aun es el hecho
de que a ambos lugares se los caracteriza como aparente-
mente inapropiados para la agricultura: Paros esta rodeada
por el mar y Antrén es rocosa. Es el dominio de la diosa
de esos lugares lo que garantiza el piotoc de sus habitantes.
La segunda parte de la expansion esta en el v. 492, con la
caracterizacion de Deméter como dyAaddwgog [de hermo-
sos dones] y wonddee [conductora de las estaciones]. Ambos
epitetos delimitan el campo de accion de la diosa con res-
pecto a aquello que se le solicitara: proveer el sustento para
la vida. Finalmente, en el v. 493 se incluye una suerte de
nueva invocacion, que recupera el hecho de que Deméter

48 (fr.los comentarios ad loc de Allen y Sykes (1904) y Cassola (1997 [1975]).
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no actua por si sola, sino que lo hace en consonancia con su
hija Perséfone, que es parte fundamental del relato.*

Las tres partes de esta expansién apuntan a justificar
por qué se solicita lo que se solicita: la diosa eleusina de la
agricultura, que protege lugares inhéspitos como Paros y
Antréon, maneja las estaciones y concede bellos dones a los
hombres; junto con su hija, es quien puede otorgar el sus-
tento, que es exactamente lo que se le esta pidiendo que
haga. Finalmente, es interesante notar que hay una marca
adicional de este esquema invertido, ya que se incluye en
el anteultimo verso la clausula avt’ @dng [por mi canto],
que adelanta el tipico verso final (495) donde se promete
volver a cantar al dios. Tras expandirse sobre por qué se
le pide a Deméter y a Perséfone el sustento para la vida,
se anticipa la explicitacion de la ofrenda que se promete
a cambio.

Se requeriria un analisis mucho mas detallado de los
ejemplos citados y del resto de los Himnos Homéricos para
alcanzar conclusiones mas definitivas. Por lo dicho hasta
ahora, se podrian conjeturar, a modo de hipétesis, las si-
guientes reglas que rigen las expansiones de la primera y la
ultima seccion en este tipo de textos:

* Invocacion: expansion sin contenido narrativo, o con
contenido narrativo que adelanta parte del mito que se con-
tara; en los ejemplos analizados, se construye una estructu-
ra anular entre el principio y el final de la expansion, y en
ambos casos hay enumeracion de epitetos. La expansion es
una especificacion de la naturaleza del dios o del aspecto
del dios que se esta invocando.

* Pedido: expansion sin contenido narrativo, que desarro-
lla uno de los puntos tipicos de la seccion, ya sea la causa por

49 Notese que el himno esta dirigido a ambas (w. 1-2), y que lo que el mito de hecho explica
es que sin Perséfone Deméter no concede sus bellos dones a los hombres.
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la que se solicita al dios lo que se le solicita, o la razéon con la
que el poeta trata de convencer al dios de que se le otorgue
su pedido. Su rasgo formal es que la expansion aparece an-
tes que aquello que se expande.

5. Conclusiones

A lo largo de este trabajo se ha intentado analizar el re-
corrido que lleva desde la simple plegaria a los extensos
himnos narrativos en hexametro. Mientras que esta clara-
mente establecida en la critica y es facilmente verificable
la tendencia a la estetizacion de la plegaria que motiva el
desarrollo de la himnodia lirica, la teoria coral permitio,
a través de su postulacién del origen del hexametro en el
ovotodg, proponer una explicacion de las razones que lleva-
ron a los compositores de la Grecia Arcaica a producir him-
nos en hexametro. El deseo de comunicarse con los dioses
y de complacerlos, que es el principio rector de toda forma
himnica, se aplica especialmente en el caso de la himnodia
hexamétrica, donde el poeta utiliza un metro cuya forma
esta basada en un baile a su vez basado en el movimiento de
los astros.

Estas intenciones, sin embargo, no se presentan libres de
problemas. El uso esencialmente catalogar del metro he-
roico, ya diluido en las grandes obras homéricas pero pro-
bablemente conservado en los poemas ciclicos, dificulta
componer himnos en hexametro respetando la triparticion
que es tipica y fundamental para el género. En la segun-
da seccion de este trabajo se ha visto como los composito-
res de teogonias y de los Himnos Orficos solucionaron este
problema. Los primeros, abandonando casi por completo
el sistema compositivo de los himnos, produjeron largos
textos narrando las genealogias de los dioses, transfiriendo
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asi casi sin modificacién el esquema de composicién de la
épica primitiva a la himnodia. Los segundos, exacerbando
la funcion y las caracteristicas de las invocaciones himno-
dicas, compusieron pequefios poemas que son a todas luces
catalogos de rasgos y nombres de los dioses.

Es, sin embargo, en los Himnos Homéricos donde la himno-
dia hexamétrica alcanza su punto mas elevado. Respetando el
esquema tripartito de la plegaria, los poetas de esta coleccion
lograron incorporar el aspecto narrativo de la épica, y ala vez
conservar lanaturaleza religiosa que es intrinseca a todo him-
no: la posibilidad de ampliar la introduccion, a fin de especi-
ficar mejor al dios que se invoca, de ampliar el argumento, a
fin de aumentar el atractivo estético del poema, y de ampliar
el pedido, a fin de justificar con mayor detalle 1a solicitud, hace
de este esquema compositivo un sistema efectivo para produ-
cir plegarias dentro de una tradicién ajena a este género. La
himnodia homérica es, de hecho, el sistema que heredan los
siglos posteriores para componer himnos en hexametro.

La historia de la himnodia hexamétrica griega, como es
sabido, no termina en la época arcaica. En las épocas he-
lenistica e imperial el esquema se desarrolla y se modifica
de diferentes maneras, que deben ser exploradas con mas
detalle que el que permiten los limites de este trabajo. La
base para estas composiciones es el himno homérico, y si
pudiera demostrarse que ellas siguen las mismas reglas que
este, o al menos las incorporan de alguna manera, la tradi-
cional idea de la ausencia de valor cultual de la himnodia
hexamétrica deberia ser abandonada. Ese es el objetivo ul-
timo de esta linea de investigacion, que sera proseguida en
otros estudios.
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SEGUNDA PARTE:
Himnos en el drama atico







CAPITULO 4

Los himnos tragicos
Himno a Pan en Ayax de Séfocles

Marcela Alejandra Ristorto

1. Himnos en la tragedia

La tragedia, como sostiene Aristoteles (Poética 1450 a 17),
es la imitaciéon no de los hombres sino de la existencia.!
Esta aseveracion nos lleva a considerar la trascendencia de
la performance coral, puesto que para una audiencia grie-
ga no constituia un mero rasgo formal sino que remitia a
una realidad social (Bacon, 1994-1995: 6). Asi, los himnos
tragicos pueden ser considerados uno de los elementos em-
pleados por los dramaturgos para crear la ilusion dramatica
ya que, tanto en situaciones de alegria y de agradecimien-
to como de afliccion, la sociedad griega elevaba himnos a
los dioses. De este modo el himno tragico tiene una doble
funcién; por un lado, es una imitacién (piunowc) de un him-
no cultual ejecutado en el contexto de la ficcion dramatica.
Pero, al mismo tiempo, la performance tragica es parte de un
ritual realizado en el marco de las Dionisias Ciudadanas, es

11 yap tpaywdia pipnoic oty olk avBpwnwv aAAa npdewv kal Piou. [Pues la tragedia no es
imitacion de hombres sino de la accion, es decir, de la vida.].

_
—_
—_



decir, de una ceremonia civico-religiosa que servia como
un dispositivo para definir la identidad civica ateniense y
reforzar la cohesion de la comunidad.?

Los himnos tragicos se diferencian esencialmente de
los himnos cultuales, puesto que los ultimos expresan ala-
banzas a los dioses y el deseo de que sigan protegiendo
a la comunidad, mientras que los primeros se relacionan
fuertemente con la situacion dramatica. Es decir, los him-
nos cultuales eran expresiones gozosas de celebracién a
las deidades y se ejecutaban en festivales comunitarios;
incluso en épocas de crisis, hambrunas, pestes o guerras
la comunidad celebraba a sus dioses con himnos, puesto
que habia que seducirlos para que brindasen su ayuda (cfr.
Furley y Bremer, 2001: 1274). En cambio, el tono festivo
de los himnos tragicos constituye un medio para expre-
sar la ironia tragica, ya que la alegria del coro sirve para
resaltar la catastrofe que se desencadena inmediatamente
después. En realidad es posible sostener que los himnos
tragicos constituyen una respuesta del coro ante la ac-
cion, expresan sus esperanzas y sus temores. Asi Furley y
Bremer (2001: 1277) sostienen:

Hymns of certain shorts can be used to create atmosphere by the
playwright, either to increase tension in an already fraught situation
or as ironic backdrop against which the subsequent action unfolds

contrary to expectation.

Por otra parte, en funcioén de la distancia que existe entre
los himnos cultuales reales, el poeta puede usar las formas
himnicas con gran libertad, mezclando peanes, ditirambos
con otras formas liricas, lo que posibilita la reflexion sobre

2 Sobre la relacion entre himno tragico y contexto dramatico, cfr. Cénter y Cardozo en este
volumen.
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la relacion entre el ritual y las representaciones teatrales
(¢fr. Herington, 1985: 384 vy ss.; Henrichs, 1994-1995: 56-111).

Como sefiala Sourvinou-Inwood (2003: 50-53) la au-
diencia ateniense percibia la tragedia como una perfor-
mance ritual esencialmente por la participacion del xopoc.
El coro tragico es un personaje mas que desempefa un
rol dentro de la trama; pero al mismo tiempo, fuera de la
ficcion dramatica, es un grupo de ciudadanos que esta eje-
cutando un acto ritual en el teatro de Dioniso. Debe sefia-
larse que el yopo6c en tanto personaje desempenia una doble
funcioén ritual. La primera era fortalecer el culto heroi-
co, puesto que los héroes tragicos frecuentemente eran
venerados en la ciudad (Sourvinou-Inwood, 2003: 20).
Ademas, en la tragedia, con frecuencia se predice la ins-
tauracion de cultos heroicos, ya que la etiologia constituye
un modo de establecer un fuerte vinculo entre el pasado y
el presente de la performance (cfr. Parker, 2007: 142-1438). La
segunda funcion esta vinculada al contexto ritual, ya que
los cantos corales muchas veces pueden ser considerados
himnos de alabanza a los dioses protectores de la ciudad.
De este modo, el poeta subrayaba los lazos que unian al
coro de ciudadanos, a los dioses protectores de la polis y
a la audiencia. Por este motivo los tragicos reflejan en los
himnos la configuracion del panteén local (¢fr. Furley-
Bremer, 2001: 1274).3

Asimismo, los himnos cantados por el xopds se relacio-
nan con la innovacion religiosa que caracteriza el siglo V.
Este fenomeno, que tiene lugar frecuentemente en mo-
mentos de crisis o de grandes cambios, se manifestaba
tanto por la introduccion de nuevos dioses y héroes como

3 Este rasgo es muy evidente en el himno a Pan, puesto que este dios esta estrechamente
relacionado con la consolidacion de la Atenas democratica después de la victoria contra los
persas. Cfr.sec. 2.2.
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otorgandole mayor importancia a cultos anteriores (cfr.
Parker 1996: 152-153). En general, puede constatarse que
cuando los atenienses alcanzaron abrumadoras y sor-
prendentes victorias militares, experimentaron desas-
tres naturales tales como plagas, hambrunas, sequias, o
redefinieron su identidad social y politica, respondieron
anadiendo nuevos dioses a su pantedn o resaltando el
prestigio de cultos ya establecidos. Por esta razoén, tanto
las guerras médicas como la del Peloponeso introdujeron
importantes innovaciones dentro de la religion ateniense.
Después de la victoria contra los persas, los dioses y los
héroes que habian colaborado con el éxito fueron recom-
pensados con la reconstruccion de sus templos destruidos
por los invasores y con la renovacién de sus festivales,
ademas de instituirse nuevos cultos para dioses reciente-
mente introducidos, como por ejemplo Pan (¢fr. Garland,
1992: 1). En cambio, la infortunada actuaciéon de Atenas
en su largo enfrentamiento con Esparta, el sentimiento
de inseguridad provocado por la crisis de valores como
consecuencia de los largos afios de guerra y la influencia
de nuevas formas de pensamiento generaron la necesidad
de proteccion, que no podian proporcionar solamente los
dioses de la ciudad.

Por otra parte, se debe tener en cuenta que, como se-
nala Allan (2004: 125), la introduccién de nuevos dioses
implica una reorganizacion del equilibrio de los pode-
res divinos en el panteon local. Este autor senala ademas
que, como el ritual tiende a ser conservador, los nuevos
dioses eran aceptados si se percibia que ofrecian nuevos
beneficios a la comunidad. Asi se puede ver que el culto
a Ayax cobra nueva importancia después de la victoria
de Salamina y que el dios Pan, que colabor¢6 en la bata-
lla de Maratén (Hdt. 6.105.8), comienza a ser venerado
en la Acrépolis, dado que los atenienses consideraban
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que habian alcanzado la victoria sobre los persas con la
ayuda de los dioses y de los héroes. De este modo, puede
considerarse que las representaciones tragicas tienen la
funcion de promover y legitimar no solo los cultos he-
roicos que posibilitan la unién de los ciudadanos, sino
también los nuevos cultos a dioses extranjeros favorables
a Atenas.*

A partir del examen del Himno a Pan (vv. 693-705) es
posible discernir la funcion que desempefian los him-
nos en las tragedias de Sofocles. Furley y Bremer (2001:
1297 y ss.) consideran que la caracteristica sobresaliente
de este poeta es la utilizacion de los cantos himnicos para
expresar el regocijo y el sosiego que sienten los coreutas,
pensando que los conflictos finalmente se resolveran. Sin
embargo, estas exaltadas alabanzas a los dioses anteceden
al cumplimiento de una inexorable catastrofe. De este
modo, los ancianos tebanos se alegran por la suerte de su
ciudad y cantan himnos a Helios (vv. 100 y ss.) y a Dioniso
(vv. 1115-1152) en Antigona, o las joévenes traquinias (77.
205-224) celebran el regreso de Heracles creyendo que
posibilitara la feliz reunién de los esposos. Asimismo, el
himno a Pan, como los ejemplos mencionados anterior-
mente, permiten reflexionar sobre la tragedia como “per-
formative poetry” (Henrichs, 1994-1995: 58), puesto que
los coreutas, en estos himnos, hacen referencia a su propia
actividad, a sus cantos y danzas. De este modo, enfatizan
el rol ritual en el contexto dramatico concreto de una tra-
gedia en particular como también en tanto ejecutantes de
un ritual civico-religioso.

4 Cada pdlis poseia su propio panteon particular, por esta razon eran considerados “extranjeros”
no solo los dioses de origen tracio o frigio, por ejemplo, sino también los oriundos de otras pdleis
griegas.
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2. ELhimno a Pan en Ayax (vv. 693-705) de Sofocles

2. 1. Tradicion himnica anterior

El primer texto poético en el que se menciona a Pan no es
un himno sino un epinicio pindarico.’ En la Pitica 3.77-9, el
poetaafirma que la Augusta Diosa (oepvay 0eov, v. 79) es vene-
rada junto con Pan especificando que las danzas nocturnas
son el elemento central de su culto. Las jovenes que danzan
en honor de la Madre de los Dioses y Pan suelen ser identi-
ficadas con las Ninfas o Nayades, divinidades que en otros
himnos aparecen también vinculadas al hijo de Hermes.

Haldane (1968), por su parte, reconstruye el posible conte-
nido de un fragmento de Pindaro tomado de un parthenion,
que probablemente contuviese un himno a Pan (frr. 95-100
Maehler). Casi con certeza se puede sostener que el fr. 95 es
parte de la invocatio (¢nikAnow), en la que el poeta hace refe-
rencia a la genealogia del dios, sus lugares favoritos, sus fun-
ciones y las deidades asociadas. También aqui Pan es vincu-
lado con la Gran Madre y con las Gracias, siendo “agradable
objeto de cuidado de las augustas Gracias” (oepvav Xaottwv
péAnua / tegrevov). Ademas, cabe sefialar que este himno de
Pindaro remite, tanto en la invocacién como en el modo
en que se describe al dios, al escolio atico a Pan.® En ambos
himnos el dios protege especialmente a Arcadia, su lugar
de nacimiento; la danza es su actividad preferida y aparece
acompanado por otras deidades, las Gracias en Pindaro, las
Ninfas en el escolio atico. En el himno ateniense el dios es de-
nominado “bailarin” (6oxnot4, v. 2) y danza con las Ninfas de

5 Versobre Pan Abrach y Abritta en este volumen.

6 PMG 887. La relacion de filiacion entre ambos textos continla siendo objeto de debate.
Bowra (1964: 50) considera que el himno tebano pudo servir de inspiracion al escolio atico, en
cambio Lehnus (1979: 94 y ss.) sostiene que en realidad fue el himno dtico el que influyd en la
composicion pindarica.
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Bromio (Boopiai Nopdaus), subrayando asi su vinculacion con
Dioniso, ya que estas Ninfas eran las que habian cuidado de
Dioniso nifio cuando Zeus queria ocultarlo de la celosa Hera.”
También en el Himno a Pan de Epidauro (Maas, 1933: 130 y
ss.; Furley y Bremer, 2001: 2192-2198), el dios es presentado
como “conductor de las Ninfas” (voudbayétav, v. 1), “sefior de
las Musas” (&vaxta poloas, v. 4) v es el “objeto de preocupacion
de las Nayades” (Naidwv péAnua, v. 2; ¢fr. Pindaro fr. 95, v. 4).
Asimismo, en este himno, es invocado como “talentoso bai-
larin” (evxdpevtog, v. 10).2 En este poema se subraya la vincula-
cion con las Nayades, ya que el santuario de Epidauro era un
centro religioso-médico y alli Pan, en companiia de estas dei-
dades, era venerado como dios sanador y purificador. Este as-
pecto esta documentado en Atenas, donde el dios cabra y las
Ninfas recibian culto en torno a la fuente sagrada de Alcipe
(¢fr. Wagmen, 2003: 147-148; Parker, 1996: 166, n. 44).

Cuando Soéfocles retoma esta tradicion himnica, el lu-
gar favorito del dios ya no es Arcadia sino el monte Cileno,
Nisa/Misia, Cnossos, es decir, ambitos que subrayan la ex-
trafieza del dios. Pero la innovaciéon mas importante es que
Pan ya no danza con las Ninfas, las Nayades o las Gracias,
sino con Apolo, dios estrechamente relacionado con la pu-
rificacion y la sanacion.

2.2. Himno a Pan en Sofocles

El segundo estasimo de Ayax (vv. 693-705) es considera-
do la respuesta del coro a una situacion dramatica: la ce-
lebracién de los marineros de Ayax, quienes creen que su
jefe se ha recuperado. Después de la locura que lo habia

7 Apollod.3.4.3;D.S.3.68-9; A.R. 4.1131.

8 Si bien el “Himno a Pan” de Epidauro ha sido datado en la época helenistica, los epitetos
aqui realzados muestran una tradicion oral del culto. Sobre esto, cfr. Buzon y Torres en este
volumen.
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conducido a la feroz matanza de animales indefensos,
provocando la irrisién de sus enemigos, el héroe conside-
raba que la inica manera de recuperar su honor era alcan-
zando una muerte heroica (¢fr. vv. 479-480). Tecmesa y sus
hombres aconsejan e intentan que cambie de idea. De este
modo, luego de escuchar el soliloquio de Ayax (vv. 646-
692), los salaminios entonan este canto de alegria, des-
viando el significado de la rhesis del héroe segiin la com-
prension limitada de su perspectiva no heroica.

Para analizar el himno a Pan (vv. 693-705) debemos re-
cordar que el himno era considerado un &yaAua, es decir,
un precioso adorno compuesto con palabras, musica, pasos
de danza, mediante el que los hombres buscaban procurar
placer a los dioses (¢fr. Furley, 2007: 119). De este modo, el
himno es parte del sistema de la xaowc reciproca entre dioses
y hombres. Asi, teniendo en cuenta la nocién de xsoig, cabe
senalar que el coro se dirige a Pan para agradecerle, ya que
los marineros creen que el dios ha puesto fin a los padeci-
mientos y ha curado la locura de Ayax.

En relacién con Ayazx, Rodriguez Adrados (1973: 171) sos-
tiene que la articulacion entre el himno a Pan (vv. 693-705)
y el resto de la tragedia es débil. Sin embargo, esta tesis pue-
de ser refutada por medio de dos argumentos. En primer
lugar, se puede establecer una relacion entre este dios, invo-
cado por los marineros, con Salamina y con Atenas. El es-
colio al v. 694 informa: ¢rukaAovvraw tov Iava (...) ot éBoriOnoe
toic ABnvaiois év 1) vavpaxia, [Invocan a Pan (...) porque ayu-
do alos atenienses en el combate naval {de Salamina}], y en
elislote de Psitalia, consagrado a Pan, fue masacrada por los
griegos la guarnicion persa.®

El segundo argumento que avala la vinculacion entre el
himno y la tragedia como un todo se basa en la relacion

9 (fr. A Pers. 448ss., Paus. 1.36.2.
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lexical y tematica entre los tres estasimos. Asi, por ejemplo,
el empleo de los epitetos compuestos &AimAaxtog [golpeado
por las olas] (v. 597), xeodémAaxtol [golpeado con las manos]
(v. 631) y moAvmdvwv [que causa muchas penas] (v. 637) en el
primer estasimo; dAimAayxte [que vagas por las orillas del
mar] (v. 695), wxvéAwv [rapidas] (v. 710) y Aabirovog [que hace
olvidar] (v. 711) en el segundo y, moAvmAdyktwv [errantes] (v.
1186) y aAikAvorov [bafiado por el mar] (v. 1218) en el tercer es-
tasimo. Ademas, el primero y el tercer estasimos hacen refe-
rencia al largo tiempo de sufrimientos padecidos en Troya
(¢fr. Davidson, 1986: 74). En el primer estasimo el coro se la-
menta por la “locura divina” [Oela pavia] (v. 611) que padece
el héroe, quien ademas es “dificil de curar” [dvoOeodmevTog]
(v. 609). En correspondencia con esto, en el segundo estasi-
mo los salaminios expresan su alegria por la curacion de su
jefe. En resumen, los temas que unen los cantos corales de
la tragedia son la enfermedad (véooc) y la locura (pavia) del
héroe. Por esta razon, se puede sostener que existe una fuer-
te conexion entre los estasimos y la tragedia como un todo.

Por otra parte, Race (1982: 5-12) sefiala que cada elemento
de los himnos cultuales es parte de una estrategia retorica
cuyo propoésito es predisponer favorablemente al dios. La
necesidad de agradar y apelar a la deidad hace que la ple-
garia posea una estructura tripartita: el hombre primero se
dirige al dios por su nombre y sus epitetos, luego enuncia
las razones por las que el dios querria escuchar su invoca-
cion, y finalmente, formula el pedido. Esta estructura puede
verse en el segundo estasimo, donde el coro de salaminios
manifiesta su alegria por la salvacion de su jefe y agradece
al dios por su intervencion:

"Edoi& €éowtt, eQixanc & avemtapoy

T 1, Ty Tavy,
@ Iav, TTav dAtmAayite, KuA- 695
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Aaviag XLovoKTOUTIOU

TETEALOG ATO DELRAdOS PAvND’, @,

Bewv xoporol, avag, 6mws pot

Nvowx Kvaot' oo-

xnuat’ avtodar Euvav idyng. 700
Nov v €pot péAet xogevoat.

Teaplwv O Ve meAayéwv Ho-

AV avaé ATTOAAwV

0 AdAog eVyvwatog

£uot Euveln dLx mavTog eDGOEWV. 705

Me estremezco de deseo y envuelto en alegria me echo a volar. 16,
i6, Pan, Pan! Oh, Pan, Pan que vagas por las orillas del mar, de lo alto
de la cumbre rocosa del monte Cileno, abatida por la nieve, mués-
trate, oh sefior que diriges el coro de los dioses, para que impulses
conmigo las danzas de Nisa® y de Cnossos que se aprenden solas.
Pues ahora me interesa danzar. Y cuando venga por encima del mar
de Icaro el sefior Apolo Delio, facilmente reconocible, me asista, pro-
picio, en todo.

En este himno, como en todos los himnos cultuales, pue-
den distinguirse las tres secciones;'! en la invocatio (¢nixAnois)
se incluye el nombre del dios y sus epitetos (vv. 695 y 698).
En la eulogia (evAoyia), la alabanza al dios contiene una
ékdoaotis, la descripcion del dios, de los lugares que frecuen-
tay sus actividades (vv. 695-698). Finalmente en la plegaria
(evxn) se pide la presencia del dios (vv. 698-705). Cabe obser-
var que estas tres instancias propias de los himnos cultuales

10 Segln la lectura de Garvie, Nisa es el nombre de una montafa consagrada a Dioniso
(¢fr. Dodds, E. Ba. 556-559), dios asociado a Pan, ¢fr. HH Pan. 46-47. Otros editores leen Misia,
hogar de la Gran Madre Cibeles, que era adorada con danzas salvajes. Esta diosa también estaba
relacionada con Pan: cfr. Pi. Fr. 95.

11 Cfr. Janko (1981: 9-24), Clay (1997: 489-507) y Furley y Bremer (2001). Para las secciones
de los himnos sequimos las denominaciones de estos Gltimos fildlogos.

120 Marcela Alejandra Ristorto



se presentan entretejidas en este himno sofocleo a Pan. En
efecto, en la cUy1) aparece un elemento que generalmente va
en la énikAnowc: la mencion de la compaiiia de otros dioses,
ya que aqui también es invocado Apolo. Puede observarse,
ademas, que la evAoyia y la evxr) aparecen fusionadas en una
misma construccion sintactica: el pedido (v. 698: dbavno’)
y la finalidad (vv. 699-700: 6nws pot... idymg) se entrelazan
con la descripcién de lugares (vv. 695-697: KvAAavias... dwd
detpddog) y de las actividades del dios (v. 698: Oecwv xogomol).
Este estasimo se relaciona con la rhesis anterior por el uso
de los aoristos épolEa y qvertapav (693), los que sugieren la
reaccion espontanea de los marineros salaminios ante las
palabras del héroe, sin reflexionar. El regocijo del coro se
puede ver en la expresion P& éowtt egixapns [me estre-
mezco de deseo y envuelto en alegria], gozo que va acom-
panado con un movimiento fisico averntauav [me echo a
volar]. Asi, el coro celebra a Pan como una respuesta a la
situacion dramatica: alegria que despierta en los hombres
de Ayax la aparente recuperacion de su jefe. Los marineros
salaminios estan unidos a Ayax por pertenecer a la misma
patria y por haber compartido los diez anos de guerra tro-
yana; son leales a su jefe aunque no compartan su perspec-
tiva heroica. Solo una vez el hijo de Telamoén los llama “va-
rones armados de escudos” (&vdoeg domotiges, v. 565) y en la
tragedia no se mencionan hazanas guerreras realizadas por
los salaminios. En cambio, son denominados con términos
que no dejan lugar a dudas sobre su status: “ayudantes de la
nave de Ayax” (Naoc qowyot g Alavtog, v. 201), “mis marine-
ros” (vavBdrat, v. 349), “raza protectora del arte naval” (yévog
vatag dgwyov téxvag, v. 356) y “tropa marina” (¢véAwog Aedg,
v. 565). Al no ser guerreros, los salaminios no pueden com-
prender al héroe (Burton, 1980: 6), por esta razén interpre-
tan erréneamente la rhesis de Ayax (vv. 646-692) y entonan
este himno de alabanza y de agradecimiento. La exaltacion
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de los salaminios se relaciona con la tranquilidad por el
restablecimiento del héroe y con sus sentimientos hacia su
jefe, cuya muerte seria para ellos una gran desgracia (cfr. vv.
362-363), ya que los privaria del regreso (¢fr. vv. 900-903,
909-914).

Por sus caracteristicas formales es considerado un himno
KkAnTkog, es decir, una invocacion al dios para que se haga
presente. Asi, en la evxn) se encuentra el imperativo ¢pavn®’
(v. 697) que tiene como objetivo convocar a la deidad para
que se reuna con el coro (Svvav, v. 700), y en la invocacion
a Apolo Delio encontramos poAwv y &uvvein (vv. 703, 705).
Los marineros también expresan el deseo de que Apolo se
muestre ¢Udpowv ante sus fieles (¢fr. Mantziou, 1981: 22). Esta
clase de himno tenia evidentemente la funciéon de convocar
a la deidad para que utilizase su poder en beneficio de la
comunidad de fieles.

Por otra parte, este himno puede ser definido como un
vrooxnue.? Luciano ([epi dpxroewc 16) seniala, refiriéndose a
los coros de jovenes en Delos, que la danza que acompanaba
al canto del coro era mimética. Y es importante recordar
que en la tragedia, como ya se ha sefialado, es posible pen-
sar dos niveles de piuno, ya que el significado mas espe-
cifico de himno (Furley y Bremer, 2001: 1.3) es el de “canto
de alabanza a un dios”, es decir, es un acto cultual consi-
derado como la “imitacion” de un antecedente divino y, de

12 Calame (1974: 124, n. 26) afirma que el hiporquema es “le genre lyrique le plus discuté
et le moins défini de la l'Antiquité”. Platon en /6n 534c4 enumera al hiporquema junto a otras
formas poéticas tales como el ditirambo, el encomio o el yambo. Proclo (ap. Focio Bibl. 239
cuando habla de los himnos a los dioses distingue los prosodia, los peanes, los ditirambos, los
nomoi, los iobachoi, los adonios y los hiporquemas. Sin embargo, en 320b33 define al hiporquema
como el canto acompaniado de instrumentos musicales y de danzas. Ateneo 613c sefiala que el
coro canta a la vez que danza. También se sefala el ritmo vivo de estas danzas, probablemente
debido al ritmo métrico. El analisis métrico del himno a Pan, el segundo estasimo de Ayax de
Sofocles, muestra una combinacion variada de metros, que segn los fildlogos antiguos también
era un rasgo del hiporquema.
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este modo, los fieles entran en compania del dios durante la
celebracion. Pero, a su vez, este himno es una piunow, una
imitacion de un himno cultual, ejecutado en el marco de
la ficcion teatral (Furley y Bremer, 2001: 1275). Por su par-
te, Henrichs (1994-1995: 60) afirma, como antiguamente
Luciano, que el término vrdoxnua hace referencia al am-
biente de una animada performance coral, que implicaba los
gritos, el sonido de los golpes de los pies al danzar y la eje-
cucion de los instrumentos musicales. Y en el contexto de la
tragedia, este filologo considera ademas que vrdoxnua se re-
fiere ala autorreferencialidad del coro que hace hincapié en
la unioén de la danza y del canto, remitiendo a un ambiente
que esta estrechamente relacionado con el canto-danza de
caracter festivo que reinaba en las asociaciones dionisiacas.

Los marineros del coro presentan a Pan como 0Ozov
xooorol, &va& (v. 698), expresion que remite a la tradicion
himnica anterior.”® Sin embargo, frente a la atmosfera de
celebracion sugerida por el himno, la invocacién a Pan y a
sus danzas puede leerse como una anticipacion del desastre
que se avecina, ya que este dios era considerado responsa-
ble de algunas formas de pavia (provoca el terror “panico”,
cfr. Paus. 10.23.7; Harrison, 1926: 6-8) y estaba asociado con
la alegria y las danzas desenfrenadas. Por esta razon se lo
asocia con formas extaticas de veneraciéon como los cultos
de Dionisos y la Madre Cibeles.* Y a semejanza de estas dei-
dades, Pan es un dios que extravia y salva al mismo tiempo
(¢fr. Loraux, 1996: 64); la musica de la zampofia del dios po-
dia ocasionar tanto la enfermedad como su restablecimien-
to y las danzas en las que participa logran la curacion de la
locura que él mismo provoca. Puede verse, entonces, que

13 Cfr. Himno a Pan de Epidauro wv. 1, 2, 4, 10; HH Pan. 3 y 15-21; Escolio dtico a Pan 2; cfr.
sec. 1. También Abrach y Abritta en este volumen.
14 Cfr.Pi. fr. 95y 96 Maehler.
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los ambitos donde reina Pan se relacionan con las proble-
maticas de la tragedia.

Los marineros salaminios, como sefnala Henrichs
(1994-1995: 74), como consideran que se ha restablecido la
armonia entre el mundo divino y el de los hombres, in-
vocan a AméAAwv AdAlog para que su presencia benéfica
se sume a la de Pan. Estos dos dioses son invocados jun-
tos en la Ifigenia en Tduride (vv. 1125-1131) cuando el coro
imagina jubilosamente el regreso a la Hélade; también el
coro de ancianos tebanos en Edipo Rey concibe a Pan o a
Apolo como los posibles padres de Edipo (vv. 1098-1102).
Ademas la relacion entre ambos dioses esta atestiguada,
por ejemplo, en el santuario de Epidauro (¢fr. Furley y
Bremer, 2001). Sin embargo, Pan, cuya manifestacion se
solicita en este himno, como ya hemos senalado, también
remite al ambito dionisiaco del éxtasis y de las danzas ri-
tuales, ambito que se relaciona con “choruses who draw
attention to their ritual role as collective performers of
the choral dance-song in the orchestra” (¢fr. Henrichs,
1994-1995: 58 y ss.). El coro, al hacer referencia a su pro-
pia danza (¢poi péAer xopevoat, v. 701), menciona a Delos,
que es uno de los lugares cultuales preferidos de Apolo
mas directamente relacionado con la musica y el canto.
La danza que ejecutan los salaminios puede considerarse
como piunows de los coros en los que participan tanto Pan
como Apolo. En la tragedia este canto-danza de alegria
tiene como funcién no solo alabar al dios sino también
hacer que la catastrofe que se avecina sea mas terrible. Es
decir el himno, como testimonio del regocijo y de las es-
peranzas, expresa la tension tragica entre las crédulas ex-
pectativas del coro y la percepcion de la audiencia acerca
de las futuras desgracias.

En el festival de las Grandes Dionisias, las representa-
ciones teatrales eran un elemento fundamental, que se

124 Marcela Alejandra Ristorto



articulaban con otras ceremonias tales como procesiones,
sacrificios, concursos de ditirambos, etc., es decir, el es-
pectaculo teatral era parte de un acto cultual. Asi, como
sefiala Placido:

() la tragedia parte de un acto ritual para convertirse en un acto pu-
blico, civico, a través de la fiesta dionisiaca (...) de tal modo que el he-
cho festivo de estilo agricola se incorporay se incrusta en la vida de la

ciudad para plantearse las vivencias de la vida urbana (...). (1997: 231)

Un elemento esencial que transforma la fiesta dionisia-
ca es la introduccion del tema heroico. Pero en el ambito
de estas festividades civicas, el héroe noble de la tradicion
homérica se convierte en el representante de las tensiones
entre la tradicion aristocratica y la realidad de la polis. Asi,
la tragedia recrea el momento de crisis en la vida del héroe:
Ayax se suicida luego de sulocura e intento fallido de matar
alos jefes de la expedicion troyana. Esta tension se expresa
por medio del vrégxnua, canto festivo que contrasta con la
catastrofe que sufrira el héroe.

En este contexto, la funcion extraficcional del himno a
Pan adquiere una nueva dimension, puesto que esta dei-
dad esta estrechamente vinculada con los éxitos de la de-
mocracia ateniense. No debemos olvidar que, como afirma
Placido (1997: 196), esta batalla tiene para los atenienses la
misma funciéon que la doworeia de los héroes, es decir, es
considerada el “simbolo de la nobleza ateniense”. Maraton,
una victoria que siempre fue considerada con ferviente or-
gullo, constituye no solo una decisiva victoria militar sino
también una definitiva victoria politica, ya que era la de-
mocracia, con la participacion de todos —ciudadanos y es-
clavos— la que habia vencido a la tirania persa. Diversas ma-
nifestaciones sobrenaturales rodean la batalla de Maratoén;
una de ellas involucra a Filipides enviado a Esparta para
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solicitar ayuda militar (Hdt 6.105-6). Los espartanos pro-
meten su participacion al finalizar las Carneia, un impor-
tante festival en honor de Apolo Carneios. Asi Filipides debe
retornar a Atenas llevando esta mala noticia; sin embargo,
en su viaje de regreso ocurrié un acontecimiento extraor-
dinario, puesto que mientras cruzaba la cumbre del mon-
te Partenion en Arcadia se encontré con Pan. El dios cabra
lo llama por su nombre y le pregunta por qué los atenien-
ses no le rinden culto, ya que €l esta bien dispuesto hacia
ellos, les habia sido util y lo seguiria siendo en el futuro (¢f.
Garland, 1992: 47-63). Her6doto narra que los atenienses, al
confirmar la veracidad del mensaje de Filipides gracias a la
victoria, decidieron honrar al dios (Hdt. 6.105.3):

Kat tavta pév AOnvaior, KataoTtadviwv ot €0 NON TV TONYHATWY,
TOTELOAVTEG elvat aAnBéa 1devTAVTO 7O 1) AKEOTIOALTTAvOg 19OV, KAl AV TOV

ATO TAVTNG TS Ay YeAing Bvoinoi te émeteioot kKai Aaumadt IAdokovTaL.

Los atenienses, porque los acontecimientos se presentaron bien para
ellos, confiando en que el relato era verdadero, erigieron al pie de
la Acrépolis un santuario a Pan y lo hacen propicio, a causa de este

mensaje, con sacrificios y carreras anuales de antorchas.

Este pasaje posee un caracter etiologico, ya que se con-
sidera esta victoria como la causa del establecimiento del
culto a Pan en la Acrépolis de Atenas.”” Es importante re-
cordar que, como senala Garland (1992: 60), la evidencia
arqueologica sobre el culto a Pan en el Atica evidencia que
solo después de la batalla de Maratoén el dios se incorpora
oficialmente al pante6n ateniense, ya que le ha prestado su

15 Cfr..A. P. 16.232 (Simdnides): Tov tpayénouv éué Mava tov Apkada, Tov katd MAduwy, / tov pet’
ABnvaiwv otioato MiAtadng, [A mi {dios} de pies de cabra, Pan arcadio, me erigid Milciades {que
luchd} con los atenienses contra los medos].
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ayuda en la batalla.'s En el siglo VI no existen evidencias
de la presencia de Pan en el Atica; las alusiones al dios en
la poesia y en las representaciones iconograficas se hacen
mas frecuentes en el siglo V. Asi, puede comprobarse que
el hijo de Hermes aparece por primera vez en un vaso ati-
co en el ano 500 a. C. Un vaso del ano 475 muestra a Pan
corriendo con una antorcha, escena que parece represen-
tar el ritual que segin Herédoto se instituy6 en su honor
(cfr. Parker, 1996: 163-165). Asimismo, en el Atica existian
numerosas cavernas dedicadas al dios. Pausanias (1.32.7,
10-4) describe una gruta consagrada a Pan en la llanura
de Maraton, es decir, en el mismo lugar donde ayudo¢ a los
atenienses en su lucha contra los persas; narracion que ha
sido corroborada por la evidencia arqueologica (¢fr. Lupu,
2001: 119-124).

Teniendo en cuenta esta informacion, un interrogante
que se puede plantear es si el himno a Pan en la tragedia de
Sofocles también tiene un caracter etiolégico, puesto que
el dios es invocado por los marineros salaminios, subordi-
nados leales del ancestro de Milciades, el general que gané
la batalla. Asi, el himno tragico vincularia la etiologia del
culto a Pan en Atenas con la etiologia del culto heroico a
Ayax. De este modo, la alegria del coro también puede rela-
cionarse con las honras que recibira Ayax en Atenas, como
un anticipo de los himnos y danzas que se ejecutaran en su
honor en el marco de su culto heroico. Asi, se puede respon-
der la pregunta que se planteé al comienzo de este trabajo.
La celebracion a Pan a través del himno puede interpretar-
se como un indicio o una anticipacion del culto heroico a
Ayax. Al alabar a este dios relacionado con Salamina y con
las victorias atenienses en dicha isla y en Maraton, el coro
recuerda a la audiencia la participacion del héroe en esta

16 Cfr. Hdt. 6.105.2; Paus. 1.28.4; Burkert (1985: 172).
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victoria, ya que todos los Eacidas colaboraron con el éxito
de la batalla de Salamina (Hdt. 8.64 y 121). Por otra parte,
Ayax es el ancestro del artifice de la victoria de Maratén,
Milciades (Hdt. 6.85). Como bien senala Garland (1992: 50)
no es posible afirmar ni negar que el mensaje de Pan haya
tenido influencia en la posterior deliberacion del consejo
de guerra previo a la batalla. Sin embargo, Milciades con-
sider6 seriamente la ayuda proporcionada por Pan, porque
después de la victoria dedicé una estatua del dios en su san-
tuario de la Acropolis.

Puede afirmarse asi que So6focles expresa la politica reli-
giosa de la polis, al incluir a un dios extranjero” que estaba
ausente del relato épico. No obstante, este dios extranjero se
vincula con uno de los héroes epénimos de Atenas, Ayax, ya
que Milciades, su descendiente, es uno de los patrocinado-
res del nuevo culto. Como senala Allan (2004: 147) el hecho
de que la gran mayoria de las referencias a los nuevos dio-
ses en la tragedia estén en los cantos corales no es casuali-
dad, ya que remite a los coros que con sus cantos y danzas
celebraban a estas deidades recientemente incorporadas al
culto oficial de la polis ateniense. Es decir, el coro tragico
actiia como mediador entre los héroes del pasado mitico y
el “aqui y ahora” de la audiencia. De este modo se proyec-
ta el pasado imaginario de la accion dramatica al presente
de la performance. Por un lado, son los compafieros de Ayax
que celebran a Pan y a Apolo por la recuperacion de su jefe.
Por el otro, estos ciudadanos que cantan y danzan, partici-
pando del ritual tragico en las Grandes Dionisias, exaltan la
unidad de la polis, a través de un himno a Pan, dios relacio-
nado con los éxitos de la democracia.

Sofocles pone en accion la funcion psicagogica de la tra-
gedia que, por medio de la palabra cantada, la danza y la

17 Sobre la concepcion de dios “extranjero”, véase nota 5.
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musica, logra tanto el encantamiento de la audiencia como
la sanacién no solo del héroe sino de todos los males que
afligen a la comunidad. El poeta, portavoz de los valores ci-
vicos, exalta la unidad de Atenas, que gracias a su piedad y
su veneracion a los dioses cuenta con la proteccion de todos
los héroes y de todas las deidades.
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CAPITULO 5

Los himnos de Euripides: el culto a Artemis
y a Apolo en las tragedias

Débora Center

1. Introduccion

El analisis de los himnos en las tragedias de Euripides
puede convertirse en un aporte sustancial para el estudio
filologico integral de los textos, ya que permite ampliar el
conocimiento de una practica religiosa, como es el cultoy, a
su vez, repensarla en el contexto en el que es incluida la re-
presentacion tragica. En este trabajo se analizaran dos com-
posiciones: el himno a Artemis de Ifigenia en Aulide (vv. 1521-
1531) y el himno a Apolo y Artemis en Ifigenia en Tdauride (vv.
1234-1282). Nuestra hipoétesis inicial es que la superposicion
de practicas discursivas aparentemente bien diferenciadas,
como son la himnodia y la tragedia, conforman en realidad
una unidad fuertemente cohesionada. De hecho, dicha in-
terrelacion convierte a la tragedia en parte fundamental de
la practica cultual y, a su vez, hace del himno un elemento
constitutivo de la performance dramatica.

En primer lugar, hay que destacar que, como sefialan
Furley y Bremer (2001: 1313), los himnos son elementos
sumamente funcionales en las tragedias de Euripides. De



hecho, los himnos conforman composiciones que difieren
del dialogo por su métrica y su tematica, pero no por eso
estan completamente escindidos del entramado tragico.
Efectivamente, en los casos analizados se observa que la
eleccion de los dioses, sus caracteristicas relevadas y su ge-
nealogia estan en estrecha relacion con los personajes y con
las acciones del drama. De este modo, la practica religio-
sa toma dos caminos que deben ser contemplados. Por un
lado, se trata de una plegaria que conecta al coro con el dios
y que se manifiesta como una praxis fuertemente vincula-
da con aquellas que se desarrollaban en la vida cotidiana.
Por el otro, es una conexiéon entre el autor y el publico, en
la que debemos analizar los recursos propios de la poietike
téxne de Euripides. Es por estos dos caminos que habria que
considerar la participacion del publico en la performance
tragica: en tanto miembro de una comunidad que compar-
te esos mismos ritos religiosos y también como espectador
atento que debera leer el lazo entre himno y drama, que
hace de la practica religiosa un elemento constitutivo de la
tragedia. Veamos ahora como estos aspectos se manifiestan
en los textos.

2. Himno a Artemis en Ifigenia en Aulide (vv. 1521-1531)"

AAA v Aog kdpay

KANWOwUEY AQTeuy,

Oev avaooav, wg T’ eDTULXEL TOTHWL
@ MOTVIA <MOTVLA>, BOpaoy Beotnoiols
xaoetoa, méppov éc Dovywv

yaiav EAAGvewv otoatov

1 Eltexto griego pertenece a la edicion de Diggle (1994). La traduccion es propia.
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trat doAdevta Toolag €dn
Ayopéuvova te Aoy xaig
EAAGDL kKAewvOTaTOV OTéDavov
d0G audt kaga ovt

KkA€og aelpvnotov apdOeivat.

Pero alahijade Zeus,

a Artemis, soberana entre los dioses,

imploremos, como con un destino propicio.

Oh, soberana, soberana, que con las ofrendas mortales
te alegras, envia al ejército de los helenos

hacia la tierra de los frigios

y alos asentamientos enganosos de Troya,

permite que Agamenon, por accion de sus armas,
una corona gloriosisima para la Hélade

coloque en su cabeza,

como gloria siempre recordada.

Tal como puede observarse en los versos iniciales, en la in-
vocacion, la referencia a la diosa Artemis es inequivoca. Se
utiliza su nombre propio, con la fuerza que esa manera de
nombrar tenia y tiene en todo himno; es una referencia clara
a la diosa, en la que los mortales y ella se interrelacionan de
manera directa. Ademas, se menciona su caracter de hija de
Zeus. Se trata aqui de otra eleccién interesante: la mencién
de la genealogia divina agrega un destinatario mas a la ple-
garia y dota al himno de la mayor fuerza religiosa posible.
Asimismo, la alusion al lazo paterno es un elemento de in-
terrelacion y de referencia al parentesco que desencadena el
conflicto en la tragedia: Artemis es invocada como la hija de
Zeus, con todo el significado que ese parentesco conlleva en
el nivel cultual pero, a su vez, marcando una relaciéon con el
drama, recordando otro lazo filial, el que se problematiza en
el sacrificio de Ifigenia por decision de su padre, Agamenon.
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Igualmente significativa resulta la expresion del v. 1523:
wg &’ evtuyel MoTpwL [como con un destino propicio]. Aqui,
la suplica de las mujeres del coro —que en una plegaria no
ficcional seria convencional- resulta ambigua, porque el
destino no sera afortunado para ninguno de los personajes
de la tragedia.

A continuacion, en el v. 1524, entre todos los aspectos por
los que se podria apelar a la diosa, se destaca su gusto por
los sacrificios mortales: Ovpaow Bootnoiowc. Se sefiala asi, una
vez mas, una clara relacion con la accion dramatica, ya que
la thusia de Ifigenia es presentada inmediatamente después
del himno. Esta expresion conlleva una especial eleccion
poética pero también una intenciéon religiosa clara: el re-
levamiento de aquellos aspectos de la divinidad que se de-
ben —y se solian— destacar en una ocasion de sacrificio. Sin
duda, una evidente postura del autor frente al mito y a la
veneracion de la diosa.

Luego de la invocacion, el himno gira su referencia ha-
cia Agamenon (vv. 1525-1531). El coro pide que su ejército
llegue finalmente a las tierras de los frigios y que su glo-
ria sea imperecedera y extendida por toda la Hélade. En
esta segunda parte, podemos observar que la ironia tragica
traspasa el dialogo y se introduce en el discurso cultual. De
hecho, se implora que el nombre del rey, como metonimia
de su éxito, sea siempre recordado. Lo irénico es que esta
suplica se cina exclusivamente a su accionar en la guerray
se omita la mencion a la accién inmediatamente posterior
en la tragedia: el sacrificio de su hija, Ifigenia. Asi, en este
pasaje, podemos observar lo que Furley y Bremmer (2001:
1277) sefialan como una caracteristica propia de la poética
de Euripides: la utilizacién irénica y enfatica de los himnos.
En nuestra opinion, esta dualidad, esta posible determina-
cién de dos partes claras en la composicion religiosa, podria
interpretarse como una marca referencial a la dualidad que
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también hay en la tragedia, a la polaridad entre Ifigenia y
su padre Agamenon, que asi adquiriria una configuracion
extra para la cognicion del publico, en estructura y letra
de himno. En otras palabras, la construcciéon canénica del
himno se nutre de la retérica del drama para interrelacio-
nar los dos discursos y hacer que la fuerza cultual se retroa-
limente del efecto tragico.

Por otra parte, si consideramos la tradicién en el culto a
Artemis, sabemos que los rituales en su honor eran exten-
didos en Grecia, en especial en practicas de caza, en sacrifi-
cios o en festividades previas a los casamientos.? En el caso
del himno analizado, el pedido de éxito para el ejército y de
gloria para Agamenon resultaria anomalo fuera del contex-
to de la tragedia, ya que Artemis no es una divinidad ligada
directamente a esas esferas de accion. Solo la interrelacion
con la tragedia y con la reelaboracion del mito hace que el
pedido del coro no resulte ané6malo ni contrario a la practi-
ca social. Del mismo modo, la mencion a la Hélade, exigida
por la trama dramatica, funciona como parte fundamental
de todo himno en contexto cultual: es una apelacion directa
a la identificacion del publico del lugar en ese pedido. En
efecto, consideramos que la inclusion de los himnos en la
tragedia hace que desde la cognicién no se puedan escin-
dir los dos planos discursivos y que lo conocido y compren-
dido por dos vias diferentes se perciba como un todo. En
este sentido, los elementos interrelacionados no pueden ser
unilaterales sino todo lo contrario: son polisémicos en su
maxima expresion.

Habria que analizar también que el himno es una com-
posicion hecha para ser cantada con acompanamiento
musical. En este aspecto, entonces, el valor religioso del
himno se manifestaria en el plano fénico, en el que la

2 Mas sobre el culto a Artemis en Rodoni, en este volumen.
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musicalidad seria tan significativa como su estructura y
su carga semantica. De hecho, un factor determinante es
la notoria diferencia métrica entre las partes dialogales,
donde se utiliza el trimetro yambico y las partes corales,
donde el metro varia y manifiesta una clara oposicion so-
nora. Asi, el himno se destaca como un sistema musical
y cultual diferente del didlogo de los personajes y de la
palabra hablada propia de otras esferas de accion social
(Mota, 2004: 29). En esta linea de analisis, entonces, debe-
mos considerar la musica, la poesia y la danza como par-
tes inseparables de la unidad que forma la composicion
(Mota, 2004: 42-43; Lind, 2009: 203). De este modo, el
himno se convierte en un discurso performativo con una
intencion clara de producir un efecto sobre la audiencia y
con implicancias tanto a nivel cultual como en el entra-
mado de la representacion dramatica.

3. Himno a Artemis y Apolo de Ifigenia en Tduride

Estas mismas particularidades pueden ser rastreadas en
el himno a Artemis y Apolo de Ifigenia en Tauride. En este
caso, se trata de una composicion de estructura atipica, ca-
rente de una invocacion inicial y de una suplica final, que se
organiza como una narracion del nacimiento de los dioses
y de episodios asociados al surgimiento del poder de Apolo.
Sin embargo, se destacan en él —al igual que en el himno
anterior— ciertos rasgos compositivos no ligados exclusiva-
mente a la practica cultual que, en su interrelacion con el
dialogo dramatico, ofrecen una perspectiva complementa-
ria para comprender la tragedia. Analizaremos, entonces,
en primer lugar, la ubicacién del himno en la obray su par-
ticular estructura. En segunda instancia, estudiaremos el
plano léxico de la composicion.
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El himno a Apolo y Artemis (vv. 1234-1282) esta ubica-
do en el cuarto estasimo. Su canto se desarrolla casi al fi-
nal de la obra, en el momento en el que Ifigenia esta fuera
de escena, cumpliendo con su plan de fuga: le ha pedido
al rey Thoas que le permita llevar hacia el mar la estatua
de Artemis junto con Orestes y Pilades para purificarlos
con las aguas antes del sacrificio previsto. La estratagema
funciona. Mediante este artilugio, mientras el coro can-
ta y capta tanto la atencion de Thoas como la del publico,
Ifigenia logra cumplir su plan. EI himno, entonces, opera
como falso interludio: se presenta como un canto cultual
previo a un sacrificio pero, en realidad, es un tiempo indis-
pensable para que se desarrolle la accion dramatica (Furley
y Bremer, 2001: 13831). En efecto, mientras el rey es distraido
por el coro, Ifigenia, Pilades y Orestes pueden huir y sal-
var sus vidas. De este modo, el himno adquiere tres niveles
diferentes de lectura: por un lado, es una practica cultual
socialmente establecida; en segunda instancia, es un canto
del coro, porcion fundamental de una tragedia como pasaje
de un episodio a otroy, en tercer lugar, es un recurso teatral
necesario para que se produzca la lisis, el desenlace.

En cuanto se refiere a su estructura, como ya menciona-
mos, el himno se diferencia de la mayoria de los exponen-
tes del género que encontramos en las tragedias. Se trata
de un himno completamente narrativo, carente de la usual
invocacion inicial y del cierre de suplica habitual en la him-
nodia (Furley y Bremer, 2001: 1332). En nuestra opinién,
esta variaciéon estructural es funcional a la estrategia tea-
tral antes sefialada. De hecho, el tiempo que demanda una
narraciéon completa es mas extenso que el de un canto re-
ligioso y es esa extension la que permite que el verosimil
dramatico no se quiebre. Si el coro simplemente invocara
a los dioses y les suplicara, no se explicaria como Ifigenia
hubiera podido liberar a Pilades y a Orestes y escapar con
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tanta velocidad. Asimismo, este tiempo funcional y nece-
sario para la accién esta dado por la reelaboracién mitica
que se realiza de la genealogia de Artemis y de Apolo. En la
narracion de los sucesos, que van desde el nacimiento has-
ta el establecimiento de Apolo como divinidad en Delfos,
abundan los detalles, las precisiones, que podriamos creer
innecesarios para un espectador de la tragedia en el siglo
V. Efectivamente, en el canto no se aporta ningun tipo de
informacion nueva que justifique tal extensiéon narrativa.
Sin embargo, el relato funciona como una renovada ver-
sion de hechos conocidos que, con una cadencia diferente,
lentificada y ampliada, dan el tiempo que la accién necesita
para su lusis. Podriamos considerar, entonces, que el valor
estructural del himno esta en su funcionalidad como parte
del entramado tragico y, sin lugar a duda, es una muestra
de la técnica de Euripides. De hecho, la intencionalidad re-
ligiosa esta tan imbricada con la reelaboracion poética del
himno que es dificil considerar el canto como un simple
culto, desdefiando su valor estético y funcional dentro de
la tragedia.

Por otro lado, dada la posicién del himno en la tragedia,
hubiera sido esperable que el canto estuviera dirigido ex-
clusivamente a Artemis, ya que es esta la divinidad para la
que se propone hacer el sacrificio y con quien Ifigenia esta
ligada como sacerdotisa de su templo. Sin embargo, el him-
no esta completamente enfocado hacia la figura de Apolo.
La anica referencia a la diosa ocurre en los primeros ver-
sos y solo para mencionarla —indirectamente— como parte
del linaje de Leto, como melliza de Apolo. Ni siquiera se la
llama por su nombre, con la fuerza apelativa fundamental
que esta mencion tiene y tenia en toda practica cultual (E.
IT. 1234-9)3;

3 Eltexto griego pertenece a la edicion de Diggle (1981). La traduccion es propia.
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{Xo.} ebmaug 6 Aatovg yoévog,

Ov mote AnALAoy Ka@mohOEOLS YuaAolg
<ETUCTE>, XOLOOKOUAV

£v kldaoat copov, 60T’ €Tt TOEwV

evoToxiaL yavutar...

{Co.} El buen linaje de Leto,

al que entonces dio a luz en las fructiferas grutas
de Delos,

el [linaje] de pelo dorado,

conocedor de la citara, que se alegra

con el acierto de las flechas.

Como senalan Furley y Bremer (2001: 1.1-5), en los him-
nos es comun una invocacion inicial en la que el nombra-
miento de los dioses responde a normas de cortesia, en una
busqueda de no ofender a la divinidad y de establecer un
lazo pararelacionarse con ella. Asimismo, la abundancia de
las genealogias, caracteristicas y esferas de accion divinas
son usuales en la himnodia, para demostrar respeto religio-
so y competencia técnica en el canto ante los oyentes mor-
tales y divinos. En el caso del himno analizado, vemos que
estos recursos son apenas desarrollados en los primeros
versos. De hecho, los nombres divinos son suplantados por
la simple mencion como hijos de Leto vy, luego, por algu-
nas pocas de sus caracteristicas y no por su nombre, el can-
to se dirige hacia uno de los hermanos, Apolo. Del mismo
modo, la exposicién de un saber religioso se reemplaza por
la puesta en escena de las habilidades propias de un canto
narrativo (E. IT. 1239-69):

... Pége <> vy

amo delRAdOg elvaAiag

Aoxela KAewva Attovoa Pa-
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TNO TAV ACTAKTWY LIATWV
<ovp>Pakxevovoav Alovo-
owt ITaxgvaotov koguday,
001 TOUIAOVWTOG OLVWTIOS DEAKWY,
okteQat kateX aAoog eDHUAAOV dadvat,
Yag meAdglov téoag, Taudémnet pavteiov x0oviovt.
vy €t Boédog, Ett didag
£TTL HATEQOG AYKAAALOL BRITKWV
&iavee, @ Poife, pavrtelwv O eméPac Labéwv
TOLTIOdL T €V XoLTéwL Baooelg, €v aevdel BodvwL
uavteiag Bootoig Oeodatwy VEpwV
advtwv Vo, Kaotaiag 9eéBowv yeltwy, péoov
Yag Exwv péAaboov.
O o émet Iailwv
T’ ATEVAOONTO < > amo Cabéwv
xonotelwy, voxix
XOwv €tekvaoaTo PATHAT O<VEIRWV>,
Ol TOAEOLV HEQOTIWV TA TE TOWTA
T v €mell’, 60" EueAle Tuyely,
UITVoL kKt OVodeQAS XAHED-
vag époalov Taia d& tarv
HavTelwV adeiAeto Ti-

uav oiBov GOOGVwL Buyatedc.

Y la madre llev6 a su hijo

desde el acantilado,

una vez que abandon6 sus ilustres lugares de parto,

hacia la cima del Parnaso,

de aguas torrenciales,

que danza con Dioniso,

donde la serpiente de color del vino, de lomo variopinto,
custodia un bosque sagrado, frondoso, de laurel sombrio,
una bestia gigante terrenal protege el oraculo del lugar.

Aun siendo un recién nacido,
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aun en brazos de tu propia madre [la] mataste

a golpes, oh Febo, te apoderaste de los oraculos sagrados

y te colocas en un tripode dorado, en un trono que no miente,

distribuyendo respuestas oraculares de los dichos de los dioses
paralos humanos,

bajo los recintos impenetrables, vecino de las corrientes de Castalia,

con tu morada en el centro de la tierra.

Y después que expulsé a Temis,

la hija de Gea, lejos de los oraculos sagrados,

La Tierra produjo visiones oniricas,

que comunicaban los sucesos préximos y lejanos,

cuantos iban a suceder

alas comunidades de hombres,

en el suefio, por lechos tenebrosos;

Gea privo a Febo

del don de la prediccién

por la envidia de su hija.

En nuestra opinién, este desplazamiento hacia la figura
de Apolo provoca que el himno no se lea en estrecha rela-
cion con la accion inmediatamente posterior —el planea-
do, aunque trunco, sacrificio en honor a Artemis—- sino en
correspondencia con sucesos que forman parte del mite-
ma pero no de la tragedia. En efecto, en el himno se des-
tacan ciertos dominios semanticos que hacen que el canto
pueda ser considerado como una puesta en escena del pa-
ralelo entre la historia de Artemis y Apolo y la de Ifigenia
y Orestes. Al considerar este himno en interrelaciéon con
el mitema, no es dificil asociar la descripcion del camino
de Apolo hacia el dominio del oraculo con el recorrido de
Orestes: un trayecto marcado desde su nacimiento, que lo
llevara al éxito pero solo a través de innumerables esco-
llos y en el que contara con el mismo Apolo como divini-
dad aliada. Segun creemos, la referencia enfatica, extensa
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einesperadaal nacimiento y crecimiento de Apolo podria
ser interpretada como una apelacion al espectador, quien
debe completar, mediante su conocimiento del mitema, el
encadenado entre los sucesos divinos y los que componen
el mito de Orestes. Un aspecto importante para observar
este encadenado es que, al final del himno, con el estable-
cimiento del poder de Apolo en Delfos, se pauta un orden:
el culto en su honor y la acciéon divina son marcas de un
kosmos. Es este, quiza, el punto de mayor religiosidad del
canto, en el que, como sostiene Girard (2005: 62-63) la re-
ligioén y, por ende, las fuerzas de las divinidades ordenan
el caos y evitan la violencia en que viven los hombres (E.
IT. 1270-1282):

TaxUTovg O é¢ OAvumov opuadels avad

Xéoa maudvov EALEev éx Atog Opovawy,

TTvOiwv déuwv xBoviav adeAetv pnvey Beac.
YéAaoe O Ot Tékog adag Epa

moAvxovoa BEAwV Aatoevpata oxEtV:

€M O’ E0EL0EV KOHAV TTADOAL VUXIOUG EVOTIAG,
VMO O AAADOCVVAY VUKTWTIOV EEETAEV BROTOY,
Kol THAG dAy Onke Aolat

moAvavopi T év Eevoevtt Opovawt Bdoom Bootoig

Oeoddrtwv dowdais.

Y el senor de pies veloces movido con prisa hacia el Olimpo

hizo girar su mano de nifio en torno de los tronos de Zeus

con el objetivo de expulsar la célera de la diosa

Y [Zeus] se rid, porque el nifio habia llegado

muy rapido con el deseo de obtener los servicios cultuales
muy dorados.

Sacudio la cabellera para hacer cesar las visiones nocturnas,

quito los suefios dificiles de olvidar a los hombres,

instituy6 de nuevo el honor a Loxias
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y, en un trono muy concurrido por extranjeros,

la confianza para los mortales en los cantos de los dichos divinos.

En nuestra opinion, este orden manifestado en el plano
divino opera como espejo de lo que sera la historia de los
hijos de Agamenoén en el plano mortal: una cadena de actos
fatidicos, que persigue a la estirpe de Atreo hasta el final de
los crimenes y la vuelta al kosmos por el accionar de Orestes.

Otro aspecto significativo para analizar la inclusién del
himno en la tragedia es su relacion con la locacion de la ac-
cion dramatica. El drama se desarrolla en tierra barbara vy,
sin embargo, en el canto no se asocian las divinidades a esas
regiones sino a tierras griegas. De hecho, se insiste en crear
un “mapa” del territorio griego vinculado al culto de Apolo,
mediante la mencién de su nacimiento en Delos, su paso
por el Parnaso y por el Olimpo hasta la recuperacion de su
poder en el oraculo de Delfos. Como afirma Burkert (1994:
84), en la mayoria de los casos el culto es definido localmen-
te: la figura divina esta fuertemente ligada a un templo es-
tablecido en un determinado lugar y a las ceremonias que
alli se realizan en su honor. Podria pensarse, entonces, que
el detalle de la descripcion de los espacios opera en el him-
no como un recurso para alejarse de la locacion del drama
y referirse a practicas religiosas, que la audiencia pudiera
asociar rapidamente a cultos y territorios griegos.

4, Conclusion

A partir del analisis realizado en los dos himnos, ob-
servamos un conjunto de elementos que caracterizan la
performance cultual pero que, a su vez, forman parte de la
tragediay dan cuenta de la técnica de Euripides al interre-
lacionar ambos discursos. En este sentido, consideramos
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que la himnodia enfatiza su caracter religioso en tanto se
resignifica en su relacién con el drama y que, al mismo
tiempo, la cognicion de la tragedia se enriquece en tan-
to esos himnos le aportan los valores distintivos —formal,
musical y semantico— propios del culto. Manteniendo esta
hipétesis, creemos que las dos obras de Euripides consti-
tuyen un entramado estrecho y rico en recursos entre el
discurso cultual y el tragico. En este trabajo hemos escin-
dido estos dos discursos pero solo para observar, en for-
ma pormenorizada, las relaciones que hacen de su union
una via de investigacion valida para conocer mas acerca
de la religion griega y de la poética tragica de Euripides.
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CAPITULO 6

Himnos e invocaciones en Acarnienses
de Aristofanes. Analisis de Ach. 263-70,
665-675y 971-999

Pablo A. Cardozo

1. Introduccion

En este trabajo me propongo realizar un analisis de los
pasajes liricos de Acarnienses de Aristofanes, la mas tem-
prana comedia conservada en su totalidad, desde una pers-
pectiva de yopeia, entendiendo la xopeia aristofanica no solo
como canto, sino como canto acompanado de danza y mu-
sica. En la primera cancion coral de Ranas 241-249, el tér-
mino yopeia describe la coexistencia integral del canto, la
danza y la musica instrumental en los niveles tanto de la
composiciéon como de la recepcion (Ladianou, 19938: 48-49).
Aqui Aristofanes utiliza el término xopeia como objeto de
$O¢yyopar,! un verbo tradicionalmente utilizado para des-
cribir la pronunciacién de la palabra o el sonido: ¢v BuO
xooetav atdAav épOeyEapeoba moppoAvyomadpAdopaocy [En la
profundidad entonamos una danza variada con el bullir de
burbujas.]. En este pasaje el verbo expresa el hecho de que
xooeia es simultaneamente recibida por los sentidos de la

1 @BeyEopead’ en el v. 241; épbeyéapeaba en el v. 248.
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vista y el oido?. Esta combinacién revela que la musica y la
danza, la audiciéon y la vision, no pueden ser separadas en el
contexto de xopeia. Danza y musica se fusionan completa-
mente y el lenguaje imprime con éxito esta fusion.

En esta direccion, se considera aqui que la nocion de
xopela tiene continuidad desde la poesia coral arcaica ha-
cia el coro en drama y se extiende a la Comedia Antigua
(Nagy, 1990: 382-413; Bierl, 2011: 415-436). La comedia de
Aristéfanes fue en gran medida actuacién musical y su
poesia lirica cubre una amplia gama de estilos, desde la
cancion popular a la parodia de la tragedia. No obstante,
la musica se ha perdido y nuestra tinica manera de recu-
perar algo de la experiencia del publico ateniense es me-
diante el estudio de los ritmos de la poesia. Por lo tanto,
se llevara a cabo el analisis filologico de los pasajes cora-
les que presenten caracteristicas propias de la himnodia,
es decir, de la plegaria o alabanza cantada a una deidad
(Bremer, 1981: 193). Se presta especial atencion al contexto
ritual de performance, puesto que se considera relevante re-
marcar, en primera instancia, el caracter ritual y religioso
en el que se enmarca la obra entera. Es bien sabido que
Acarnienses, al igual que otras comedias de Aristofanes,
trata sobre el tema de la paz en la Hélade, afectada por la
guerra del Peloponeso. En este sentido, resulta relevante el
himno que hace Diceopolis a Fales en Acarnienses 263-270,
como un jocoso ejemplo de como el héroe comico podria
celebrar su propia Dionisia rural privada con el conjun-
to entero de su familia uniéndose en los cantos y danzas
cultuales. La procesion falica pone de relieve los aspectos

2 De forma similar, el término xopeia aparece en Ranas 1301-03: o0tog &' and nAvtwv pév Qépel,
nopvwdi®v, akoAiwv MeAdtou, Kapikiv aAnudtwy, Bprvwy, xopet@v [Y éste trae de todos {los
cantos}: los de putas, los de festin de Meleto, los carios para flauta, trenos y danzas). Esto nos
permite afirmar que xopeia implica siempre la combinacion de ambos elementos, danza y misica,
y, por lo tanto, no refiere a una de éstas separadamente.
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sexuales de la paz unidos con el tema del vino, elementos
que aparecen en toda la obra. Este cortejo es, por defini-
cion, ritual puesto que se enmarca en un contexto cultual
mayor, en el caso de Acarnienses, las Leneas.

Estos pasajes manifiestan en el escenario el caracter ri-
tual de una forma reconocible para la audiencia y sin duda
la combinacién de musica, danza y canto generaba la at-
mosfera de excitacion que ha acompanado la celebracion
de los ritos, pero siempre tomando en cuenta que los reque-
rimientos dramaticos de la trama y las consideraciones de
la puesta en escena dan forma a los bailes y no el contexto
ritual en el que se enmarca la obra.

2. ELhimno a Fales: una fiesta privada para todo el mundo

El himno a Fales se lleva a cabo en la segunda escena de
Acarnienses. En esta escena se dramatiza el cumplimiento
del deseo de Dicedpolis de regresar al campo y el espa-
cio doméstico de su oixos. El regreso le permite al héroe
comico hacer valer su autoridad sobre el hogar y adquirir
una posicion frente a la moAg: la escena ofrece el encuen-
tro entre los acarnienses y el héroe comico dentro de un
conflicto entre la ciudad y el individuo que se expresa en
términos de espacio (Papathanasopoulou, 2013: 38-39 y
55). La primera escena de la obra llevada a cabo en la Pnyx
sugiere que el espacio de la Asamblea presenta dificultades
en tiempos de guerra a partir de un alejamiento del oixoc.
En este sentido, el tratamiento que hace Dice6polis del es-
pacio indica que el deseo de volver a su hogar no es para
aislarse en si mismo, sino, por el contrario, para tornar su
espacio doméstico en un orden religioso y civico, invitan-
do a otros ciudadanos dentro de su esfera. La realizacién
delapazprivadaen el final dela primera escenale permite
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salir por fin de la ciudad y participar en los festivales que
se celebran en el espacio rural: Eyw d¢ moAépov kai kaxwv
amaAdayels / dEw té kat’ dypovg elowwv Aovooia [Y yo, tras
haberme librado de guerras y de desgracias, voy a tomar
parte de las Dionisias rurales] (4ch. 201-202). El participio
elowwv da cuenta de que el héroe comico sale de la Pnyx y
entra en la oxnvn, que representa al mismo tiempo su casa
y el campo, donde se llevaran a cabo las Dionisias rurales,
el festival celebrado por los ciudadanos atenienses de cada
demo en la zona rural del Atica.

Los acarnienses entran a escena persiguiendo agresiva-
mente a Anfiteo, el semidiés inventado por Aristéfanes,
quien regresaba de Esparta (Ach. 176-177). Ellos recogen
piedras en sus capas con el fin de atacarlo (Ach. 184), indig-
nados porque Anfiteo trae las treguas mientras las vides se
encuentran aun taladas por obra de los espartanos (Ach.
182-183). El coro de acarnienses intenta poner a todos los
ciudadanos de su lado: todos (nac, 204) incluye no solo a los
personajes del escenario, sino también a los miembros de
la audiencia: AAAG po unvooare, &l g old’ dmol Tétoamtat Yns O
tas omovdas déowv [Indiquenme, si alguien sabe a qué parte
de la tierra se ha dirigido el que trae las treguas.] (Ach. 206-
207). Los ancianos se refieren a la audiencia directamente
usando la construccién imperativa pnvooate pot. Todos de-
ben perseguir y denunciar al hombre que trajo las treguas e
interrogar a todo el que pase. Dado que la obra se represen-
to durante el festival de las Leneas donde, a diferencia de lo
que sucedia en las Dionisias urbanas, solo los ciudadanos de
Atenas tenian permitido participar en caracter de audien-
cia, el coro de acarnienses se presenta aqui como aliado y
representante de esa comunidad.

El héroe comico realiza inmediatamente un ritual para
la creacion de un espacio sagrado, afiadiendo asi significado
religioso a su paz privada lograda y su oposicién al coro. El
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llamado inicial de silencio religioso (c0¢pnpeite, evdpnueite, V.
237 y 241) emerge desde dentro de la oxknvrj. Esta dirigido
principalmente a los participantes en el ritual, los miem-
bros de su hogar, pero la llamada es atendida también por
el coro, que le permite salir y realizar su ritual: Siya mac.
Hicovoat, dvdoes, doa tig evPnuiag; (...) Bvowv yao v, wg éouc,
¢&éoxetau [iSilencio todos! éHan oido, varones, la convocato-
ria de silencio? (..) Pues parece que el hombre sale a hacer
un sacrificio.] (Ach. 238-240). Asimismo, la llamada puede
ser dirigida una vez mas a los espectadores de la obra, para
pedirles la oportunidad de honrar al dios del festival, asi
como también en las siguientes escenas se les pide atencion
para hablar de la situacion politica de Atenas y los asuntos
vinculados ala guerra. El coro de acarnienses concede el es-
pacio que Diceopolis pide y se aparta a los lados cumplien-
do con el pedido de silencio. A partir de aqui, desde dentro
de la casa sale la procesion de las Dionisias rurales. El festi-
val se inicia con la invocacion a Dioniso (Ach. 247-252):

(AL) Kat unv kaAov vy’ €ot’. Q Aidovuoe déomora,
KEXAQLOHEVWS 0OL THVOE TV TOUTV EUE

méupavTa kat OVoavTa HETA TV OIKETWV

Gyayelv TUXNOWS T kAT’ ayQoLg Atoviaoia, 250
otoaTag anaAAax0évta, Tag omovdag dé Lot

KAA@G ELVEVEYKELV TAS TOLAKOVTOVTLOAG.

Asi esta bien. iOh! Soberano Dioniso, es con alegria que llevo feliz-
mente las Dionisias rurales conduciendo para vos esta procesion y
celebrando sacrificios con los de casa, liberado del ejército; y que las

treguas de treinta aflos me resulten propicias.
Las Dionisias rurales eran por definiciéon un festival pu-

blico, que se celebraba en cada demo ateniense y que habian
sido interrumpidas por la guerra. Dicedpolis, habiendo
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declarado su paz privada, volvio a celebrar el festival. Bowie
(1998: 35-39) argumenta que Diceopolis niega y pervierte
la naturaleza de la fiesta, puesto que excluye de ella a otros
miembros del demo y crea su propio mundo privado, que
incluye solo a él mismo y a su familia. Desde esta perspecti-
va, su fiesta parece ser menos una celebracion publica y mas
una celebracion privada. Sin embargo, Dice6polis mantie-
ne el caracter civico de las Dionisias rurales, que tienen por
objeto expresar la ideologia y la unidad de cada demo: en
lugar de excluir a otros del festival, el héroe imagina una
multitud que asiste para verlo y celebrarlo y lo presenta
como un espectaculo para todo aquel que desee presenciar-
lo (Papathanasopoulu, 2013: 63-64).

Dos momentos del cortejo requieren una atencion es-
pecial. En primer lugar, Dicedpolis le pide a su hija mar-
char hacia adelante, pero “siendo muy cautelosa de la
multitud” (kdv 1OxAw dvAGTTETOaL 0dodoa), no sea que al-
guien le robe las joyas de oro sin darse cuenta (Ach. 257-
258). La referencia a una multitud (tdoxAw, de dxAog) que
rodea el cortejo sugiere que, al menos en la imaginacion
de Diceodpolis, su festival no es una celebracion privada
exclusivamente para su propio oikog, sino una celebracion
donde esta involucrada la asistencia de otras personas. El
6xAog puede referirse a un gentio imaginado en el escena-
rio y a su vez también indicar a la audiencia de la obra, de
la misma manera que los espectadores fueron concebidos
como parte de los asambleistas en la escena inicial en la
Pnyx.? En segundo lugar, mientras que el cortejo esta pa-
sando, Diceopolis instruye a su esposa para ir hacia arriba
en el techo de la casa con el fin de mirarlo mejor (ov &, @

3 "OxMog también se utiliza en Las ranas para referirse a los espectadores de la obra; durante la
parabasis, al dirigirse directamente a la audiencia, el coro se refiere a ellos como el 6xAo¢ Aadwv
(Ra. 676).
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Yovat, Be@ W dmo tov téyovs. [Y vos, mujer, observame des-
de la azotea.] Ach. 263). El hecho de que su esposa tenga
que subir al tejado para ver con mas claridad el cortejo
da una sensacion de mayor escala al espectaculo: sugiere
que su festival es un espectaculo digno de una audiencia
y que la procesion es tan grande que una mejor vista se-
ria adquirida desde lo alto. Con este recurso, Dicedpolis
nos anima a visualizar la presencia de un publico y asi,
por segunda vez, invita implicitamente a los espectadores
reales —es decir, a los ciudadanos de Atenas— para ser par-
te de su festival. Esto es importante porque Aristofanes,
a través de su héroe comico, lleva a cabo una constante
negociacion de las condiciones de la propia recepcion de
la obra con su publico creando el marco a través del cual la
audiencia no solo puede ver el progreso de la performance,
sino sobre todo reconocer y participar del contexto ritual
de performance en el que se enmarca la obra.* El llamado
de Diceopolis da la oportunidad al espectador de partici-
par del ritual, asi como en las siguientes escenas le permi-
te una participacion en los asuntos politicos, a partir de la
eficaz comunicacién entre el comediografo, los actores y
la audiencia.

Los dioses a los que se ha encomendado el festival,
Dioniso y Fales, se encuentran fuertemente anclados en
el orden ideolégico de la comunidad. El coro constituye
el microcosmos de la oA y esta cerradamente conecta-
do a su cultura simbdlica (Bier, 2011: 415-417). El festival de
Dicedpolis es una jubilosa ocasion, y la procesion es condu-
cida alegremente con burlas y canciones obscenas dirigi-
das al dios Fales, la personificacion del falo del cortejo (Ach.
263-279):

4 (fr. Slater (2002: 42-68). Sobre la relacion entre contexto ritual e himnos insertos, ¢fr.
también Ristorto y Cénter en este volumen.
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DPaAng, étaipe Bakyiov,

EV0YKwLLE, VUKTOTEQUTAGVT)-

e, MO, MAdEQAOTA, 265
&1t 07 €TEL TIQOCOELTIOV LG

TOV dNpoV EADWV AoHEVOg,

OTIOVOAS TIONOAUEVOS €LV~

TG, TOAYHATWV TE KAL LAXWV

Kot Aapdxwv araAAacyelc. 270
TToAAG yéo €00’ 1drov, @ PaAng PaAng,
KAémTovoav e0EOVO” WEIKTV LANPAQOV,
TV ZToup0dov Opattay ék o GeAAéws,
uéonv Aapovt, doavia, Kata-

BaAdvta katayryagtioat. 275
DaAng PaAng,

eov ned’ nuav Evuming, €k KEATAANG
£wBev elonvng godrioets TEUPALOV:

10 aomic év 1@ pePaAp koepnoetat.

iFales! Compafiero de Baco, juerguista, errabundo nocturno, adul-
tero, pederasta, te saludo después de cinco anos, volviendo gus-
toso al pueblo tras haber hecho las treguas para mi mismo y ha-
biéndome librado de disgustos, de las guerras y de Lamacos. Pues
es mucho mas placentero, iFales, Fales!, encontrar robando ma-
dera aunajoven lenadora, Tracia de Estrimodoro, desde la region
pedregosa, y desflorarla agarrandola por el medio, atacandola y
tirandola. iFales, Fales! Si bebés con nosotros, después de la resa-
ca, desde la mafnana sorberas una taza de paz y el escudo seguira

colgado sobre el fuego.

Este canto comico se asemeja a los coros rituales sim-
ples en muchos aspectos. Por un lado, la enumeracion
inicial de epitetos con los que invoca al dios Fales da
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cuenta del caracter himnodico del canto:® en contraste
con los coros tragicos no se observan pasajes prolongados
y su registro es sumamente céomico e informal; aun asi el
canto se dedica enteramente a la accion ritual actual, a
la oracion, a la invocacion y a la celebracion. De acuerdo
con Pausanias (10.19.8), Fales y Dioniso eran indistingui-
bles en un principio (Awbvvoov ®aAAnva),® pero aqui Fales
es llamado “compaiiero de Baco” (éraipe Baxxiov). De he-
cho, el canto se presenta mucho mas irreverente que la
invocacion a Dioniso (Ach. 247-252) y contiene muchos
elementos sexuales, creando un estado placentero de ex-
citacion en beneficio de la misma audiencia. No obstante,
el resto de los epitetos jocosos (E0ykwpe, vuktomeQUTAGYTTE,
powké, maudegaota) bien pueden adaptarse a ambas divini-
dades, de modo que el himno dedicado a uno en la es-
cena puede ser extendido al dios celebrado en el festival
mayor. Por otro lado, el término onovdai’ [treguas] y su
sentido literal (“libaciones”) conduce a que el protagonis-
ta las libe y las beba (ver v. 199), de modo que lo politico
(latregua), lo privado y lo sagrado (la libacién) se unen en
un mismo plano (¢fr. Edmunds, 1980: 5). Fales es invitado
a beber con Dicedpolis y con el resto de los celebrantes
(Ach. 277-278) y de esta manera se ponen de relieve los
aspectos sexuales de la paz unidos al vino, otorgando asi
legitimidad civica y religiosa a la paz lograda por el pro-
tagonista de la obra.

5 Sobre las caracteristicas de los himnos ver Bremer (1981:193-215) y Furley y Bremer (2001: 21-22).

6 eipovto olv ol MnBupvaiot tiv MuBiav dtou Bedv A kal Apdwy éotiv | eikdv: ) 8¢ altolg
oéBeobal Aovugov DaAlnva ékéAeuaev. [Y ciertamente los hombres de Metimna preguntaron
a la sacerdotisa de Apolo Pitio de qué dioses o héroes es semejante {la cara de olivo encontrada
por los pescadores}: y ella los invitd a adorar a Dioniso Fales.] (Paus. 10.19.3).

7 Enelv.268: onovdac,
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3. Fuego contra fuego: la paz contra la guerra

Tras el enfrentamiento entre el individuo y la moAwc
que termina con el éxito del héroe comico al persuadir
al coro se lleva a cabo la parabasis, la escena meta-teatral
tipica de una comedia de Aristofanes. La parabasis, una
pausa en el mundo de ficcion de la comedia, tiene lugar
en el espacio civico del teatro. Los miembros del coro se
quitan sus mantos (&modvvres, v. 627) y responden direc-
tamente al publico ateniense (dmoxpivacOat deitat vuvi TEOS
ABnvaiovg petaovrovs. [Ahora se ve obligado a responder
ante los atenienses cambiantes en sus opiniones.] Ach.
632), dejando en claro que esta escena ocurre fuera del
mundo de la ficcion de la obra, como ciudadanos atenien-
ses que exponen sus puntos de vista politicos y alaban al
poeta que hizo esto posible. Aristéfanes sitia esta escena
en un momento adecuado de la obra con el fin de con-
trastar la libertad de expresion en el teatro con la falta de
libertad de expresion en el Pnyx de la escena primera. El
coro elogia abiertamente el espacio del teatro, que acaba
de ser establecido como un espacio mas exitoso que el es-
pacio politico de la Pnyx para exponer su punto de vista,
y afirma que, a diferencia de la asamblea y el tribunal de
justicia, donde los atenienses son acostumbrados a la ala-
banza, la adulacion y el enganio, el teatro esta destinado a
albergar la mejor instruccion en cuanto a co6mo actuar y
comportarse (Ach. 655-658).

En el epirrema, la antioda y el antiepirrema, el coro for-
mado por los ancianos de la oA habla sobre la dificil si-
tuacion en la vejez, pues el trato que reciben de la ciudad les
resulta indignante (¢fr. Ach. 179-180, 210-220, 600-601, 610).
El nombre “acarnienses” no aparece otra vez después de la
parabasis y la persona del coro se generaliza a la de los vie-
jos campesinos. Esto puede verse en la oda que el coro canta
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como acarniense por ultima vez, invocando a la ardiente
Musa Acarnia a la que ruegan se presente como una chispa
que brota de carbon de lefia de roble (Ach. 665-675):

Aevo Mova” €A0¢ PpAeyvEX TTLEOG éxovoa 665
HEVOg EVTOoVvog AXaQVLKT).

Oiov €€ avOoakwv mowivwv pépaiog aviAat’

£0e01LOHEVOCS oVl OLTTIdL,

NviK” &v énavOoaxides @ot magakeipeva, 670
01 d¢ Oaoiav AVAKVKOOL AITTAQAUTIVKA,

0L d¢ pHATTWOtY, 0UTw coPaQOV €AOE uéAog

€UTOVOV, XYQOLKOTOVOY,

@G €ue Aafovoa TOV ONUOTN V. 675

Veni ac4, Musa Acarnia ardiente, trayendo la fuerza del fuego con
vigor, cual chispa del carbon de encina salta provocada por el soplo
favorable, cuando los pescaditos estén listos; y unos mezclan el Tasio
espléndido, y otros amasan; asi, fuerte, veni con canto vivaz y campe-

sino, asi tomandome a mi, el ciudadano del demo.

La pequefia oda en Ach. 665-675 es una invocacioén a la
musa de carbon de Acarnia, asi como en Caballeros ape-
lan a Poseidon Hipio, y en Nubes a Poseidén, Zeus, Eter y
Helios. La oda es un himno convencional de invocacion
encontrado en las sizigias epirrematicas. Este himno in-
vita a la musa a unirse al coro y al festival. El coro en este
caso esta pidiendo la inspiracién que traera la victoria.
Las imagenes dominantes en esta pequena oda son el car-
bon y el fuego y evocan a las imagenes dramaticas pre-
sentes en la obra: el carbon determind, entre otras cosas,
los nombres de los coreutas. Los acarnienses invocan a la
Musa Acarnia, que es de la misma naturaleza que ellos.
La Musa es comparada con la chispa (v. 667) de la misma
forma en la que Dicedpolis habia comparado el espiritu
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acarniense con la brasa que estalla (v. 321) (Edmunds, 1980:
15). ®DAeyvoa se presenta con un doble sentido: (1) literal,
del fuego de carbon; (2) metaférico, de los pensamien-
tos que respiran y palabras que queman. La chispa surge
del carb6on de madera de roble (v. 666) y en los vv. 180 y
612 los Acarnienses mismos son de roble. De ahi surge la
chispa de la cancion, y, en la oracién implicita por la vic-
toria en esta oda, el coro pide “una cancién mas campes-
tre” (ayoowdtegov, Ach. 674). El éxito de esta comedia sera
la victoria de la poesia que surja del festival rural, que ya
se celebra como el primer acto de paz y es, por lo tanto,
poesia de paz (Edmunds, 1980: 16).

La imagen del fuego aparece una vez mas en las lineas
971-999, pero en este caso estaimagen representa las conse-
cuencias negativas de las guerras en la Hélade. El coro cele-
bra aqui el nuevo mundo de Dicedpolis y rechaza la guerra
(Ach. 971-999):

Eidec, & maoa oAL tOvV Godvipov

avdoa, TOV LTTEQUOPGOY,

ol €xeL OTIELOAEVOG EUTIOQUKA XOTJHATA

OLeUTIOAQLY,

OV T PV €v oikia xonoua, T d ad 975
mémel YAtxpo KateoOiewv.

Avtopata mavt’ ayaBa tdé ye moplletat.

Ovdémot” éyw IMoAepoV olicad’ DrtodéEopat,

0VdE T’ €pol TToTe TOV AQUAdIOV doeTat 980
EvykatakAweig, 6Tt Taowog avn édu,

00TIC éml TAVT” Ayad’ éxovTag Emkwpdoag

NOYACATO TTAVTA KAKA, KAVETQETE KAEEXEL

KAUAXETO KAl TEOCETL TOAAX TTROKAAOLUEVOL!

ITive, katakeloo, Aafe tvde prAotoiav,»

TAG XAQAKAG )TITe TTOAD HAAAOV €TL T TTLOL, 985

eEéxel 0" p@V Pia TOV 0lvov €K TOV AUTEAWV.
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‘Entéowtal v €mi T0 delmvov Aua kal pueyaAa on ¢Goovel,

ToL Blov ' eEéPade delypa <tade> T MTEQA TIOO TV OLEWV.

Q Koot 1) kaAT) kai Xaouot taic Gpidaig EOvtoode AtaAAonyr),
WG KAAOV éxovoa O TEOTWTOV &Q’ EAdvOave. 990
Tag av éue kat o€ g "Egwg Evvaydyol AaBav

WDOTEQ O YEYOAUUEVOS EXwV aTépavov avOéuwy;

"H mtévu yepdvTiov (owg vevoukas pe ov;

AAAG o AaBwv ol dok@ Y’ av étt mQooPaAetv

T PEV &V ATEEADOG OOXOV EAdTat HarcQdV, 995
elta TaEA TOVOE VEA LOTX(DLX TUKIDWY,

KL TO TQITOV 1HEQIDOG BTXOV, O YéQwV 0dL,

KAl TTEQL TO XWEIoV EAXdAC Aty v KUKAW,

ot aleidpeoOat 0" AT AVTOV KALE TALS VOUUNVIALS.

{Viste, viste? iOh! Ciudad entera, al varén prudente, al sumamente
sabio, y cuantas mercancias tiene para comerciar habiendo hecho
la tregua, de las cuales unas son en la casa utiles, otras deben ser
comidas calentitas. Espontaneas todas las cosas buenas se le dan.
Nunca mas acogeré en casa a Guerra, ni cantara jamas junto a mi
Harmodio reclinado, porque es [Guerra] por naturaleza un varén
borracho, que perpetraba muchos males precipitandose sobre los
que tenian toda clase de bienes: derribaba, vertia, peleaba y ade-
mas cuando se incitaba mucho: ‘Bebé, acostate, toma esta copa de
amistad’, echaba, todavia mucho mas, estacas en el fuego y vertia
contra nuestra voluntad el vino de las vifias. Se ha provisto de alas
parair a comer y a su vez se muestra muy orgulloso y como mues-
tra de su vida ha tirado estas plumas delante de la puerta. iOh!
Reconciliacién, criada junto con la hermosa Cipris y las Gracias
queridas, iCo6mo ocultabas teniendo un bello rostro! {Cémo to-
mandonos a vos y a mi nos uniria algin Eros, como el que, pinta-
do, tiene una corona de flores? ¢O tal vez me has creido muy viejo?
Pero si te agarro, creo que te echaria tres cosas: primero, abriria
un largo surco de retofios de vid; luego, junto a este plantaria re-

brotes nuevos de higuera; y el viejo este, en tercer lugar, [plantaria]
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brotes de vina cultivada; y en torno a este campo, olivos en circulo
por todos lados para ungir a vos y a mi con el aceite de aquellos en

las fiestas del novilunio.

Las lineas 971-999 han sido generalmente consideradas
como una segunda parabasis (vv. 971-978: oda; vv. 979-987:
epirrema; vv. 988-990: antioda; vv. 991-999: antiepirre-
ma), pero como no hay anapestos y el metro es el crético
a lo largo de la oda, con excepcion de los vv. 987-999 que
son tetrametros trocaicos, es dificil ver mas que la estrofa
y la antistrofa de un estasimo ordinario. El escenario esta
vacio. Durante el canto coral hay un cambio en el tiempo
imaginario. En el v. 961 el Festival de Los Jarros se acerca,
y a partir del v. 1000 la escena de la obra se desarrolla en la
Antesteria, el festival griego ateniense celebrado en honor
de Dioniso en Atenas.

El eje central del canto es la oposicion entre la guerra y
la paz. Diceopolis habia declarado la paz en su propia ha-
cienda, en clara oposicion a la politica belicista de la moAic
democratica. El coro canta en torno a la puerta del hogar
de Diceopolis que ya habia ingresado (eioey, v. 970) con sus
productos de Beocia recién adquiridos. El hogar del prota-
gonista forma el telon de fondo de la escena que habia co-
menzado en Ach. 719 con la apertura del agora privada del
héroe comico y que finaliza en esta oda coral en Ach. 999. El
canto destaca la naturaleza doméstica del espacio. En pri-
mer lugar, la casa familiar podria representar un ambito
directo de subsistencia, es decir, en el oixog se produce lo
que se necesita para vivir (vv. 971-976). Para hacer efectiva
la paz, Aristofanes, a través de Dicedpolis, plantea su critica
al mercado de la méAg y su funcionalidad politica. Si el ago-
ra comercial es funcional a la democracia de la noéAc ate-
niense, y la guerra es el recurso para sostenerla, el mercado
de Diceodpolis es funcional ala paz y, por ende, a los griegos
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en general. Este mercado es la base material que garantiza-
ria la paz en Grecia, puesto que, segun Aristofanes, se po-
dria evitar que Atenas impusiera sus intereses particulares
sobre las otras méAeic.

La antitesis guerra y paz, ya esbozada en la oposicion
de Dicedpolis con Lamaco, es expresada en la personifi-
cacion de la guerra, Guerra, y en la personificacion de la
paz, Reconciliacion. El destierro de Guerra por parte del
coro se produce porque este personaje se niega a respetar
el decoro del simposio y por negarse también a realizar
las representaciones tradicionales propias de la festividad
(cfr. Bowie, 1997: 16-17). La quema de las estacas de vid y
el derramamiento del vino de las vifias (vv. 979-987) re-
cuerda la tala de las vides por los espartanos invasores, lo
que era una queja particular de los Acarnienses (Ach. 512).
Este agravio no es simplemente econdémico: desde que
Diceopolis ha logrado la paz por medio de las treguas, a
través del vino, y desde que Aristéfanes en su discurso, a
través de Dicedpolis, ha definido la comedia como canto
y vino, la caracterizacién de la guerra como enemiga del
vino y de la vid implica que Guerra es enemiga del festival,
enemiga de la base sagrada de los placeres de la paz. La
guerra no tiene lugar en este tipo de celebraciones.? Asi el
coro dirige su canto a Reconciliacion, la hermana adoptiva
de Afrodita y las Gracias, como una forma de dedicar el
canto a la tregua asegurada por Diceopolis. Los placeres
asociados con Afrodita y las Gracias pueden florecer solo
en paz y la paz es, como ya ha mostrado Diceopolis, vino.
Inclusive la fertilidad de la tierra bajo la paz es concebi-
da en términos sagrados. La persona del coro, el ancia-
no, cuenta con la suficiente fuerza viril como para desear

8 Paz es la diosa “mds amante del vino” (Pax 307, cfr. 520, 596-597, 706-708) porque la vid
es la fundacion de la paz en su aspecto sacro.
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tomar a Reconciliacién (¢fr. Pax 336), e incluso prometer
hacer dos hileras de vinos, cultivados y no cultivados, una
fila de brotes de higo, y olivos en un circulo alrededor (vv.
994-999). Con el aceite de oliva €l y ella se ungiran a si
mismos el dia del festival (v. 999). La unién del coro de
ancianos y Reconciliacion es la union del mortal con la di-
vinidad. Esta union encuentra su origen en el ritual de la
fertilidad, designado para promover el crecimiento de los
cultivos. Este ritual tiene lugar durante la noche después
del segundo dia de la Antesteria, en el que se llama a beber
de las jarras y el que se la toma primero recibe un odre
de vino, del tamano de la barriga de Ctesifonte (vv. 1000-
1002) (Edmunds, 1980: 20).

4, Conclusiones

En este trabajo se llevo a cabo el analisis de los pasa-
jes liricos de Acarnienses desde una perspectiva de xooeic.
Se entendi6é que estos pasajes himnoédicos manifiestan
en el escenario el caracter ritual en el que se enmarca la
obra de una forma reconocible para la audiencia, pero
son los requerimientos dramaticos de la trama y las con-
sideraciones de la puesta en escena los que dan forma a
los cantos y, por extension, a los bailes. Esto es impor-
tante porque Aristofanes, a través de su héroe comico,
Diceépolis, lleva a cabo una constante negociacion de las
condiciones de la propia recepciéon de la obra con su pu-
blico creando el marco a través del cual la audiencia no
solo puede ver el progreso de la performance, sino sobre
todo reconocer y participar del contexto ritual de perfor-
mance en el que se enmarca. En este sentido, el desarrollo
de la accion dramatica de Acarnienses conduce a un final
en el que la base ritual de la comedia se consagra en el
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lugar de la comedia en el festival, en este caso las Leneas.
Precisamente, Aristéfanes contrapone la “ciudad justa”
—que es la ciudad en paz- a la “ciudad injusta” —que es
la ciudad en guerra. En esta proliferan la sicofancia, la
impostura, los decretos ridiculos, la retoérica judicial. En
aquella, el culto de las divinidades dadoras de vida y ale-
gria. Asimismo, la representacion de la paz como vino an-
ticipa la escena final en la fiesta de los Jarros (X6ag) en cuyo
concurso de bebida vence el héroe. Esta fiesta final, con el
vino, la comiday el erotismo, da una vez mas laimagen de
la felicidad de la paz y del héroe comico.
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CAPITULO 7

Dos himnos epigraficos: cuestiones de culto
y performatividad

Rodolfo Pedro Buzon y Daniel Alejandro Torres

1. Introduccion

El objetivo de este trabajo consiste, en primer lugar,
en presentar dos textos epigraficos con sus traduccio-
nes al espanol y, en segundo lugar, en realizar una in-
terpretacion de conjunto atendiendo al estado de la
cuestion concerniente a aspectos de culto y contexto de
performance. Ambos textos, aunque hallados en santua-
rios y sitios diferentes, son himnos inscriptos en piedra
como monumentos erigidos en sus respectivos templos,
y constituyen un testimonio de la practica de la him-
nodia en los santuarios. En un volumen dedicado a la
himnodia griega, resulta oportuno incluir un estudio de
himnos epigraficos por el horizonte hermenéutico que
presentan para la religion griega y para el examen de
los himnos literarios en sus contextos de performance. En
efecto, ademas de que la ereccién de monumentos es un
equivalente de su performance, el himno inscripto en pie-
dra es pasible de reperformances peridédicas en el marco



de los festivales de la divinidad del santuario y ofrece,
en este sentido, un paradigma de praxis cultual para los
llamados himnos literarios.

El corpus de himnos epigraficos es ciertamente mas am-
plio que los dos himnos aqui examinados, lo que pruebala
difusion de esta praxis.! Los dos textos objeto del presente
estudio son el Himno a los Dactilos del Ida (IG X119, 259; IG
XII Suppl.: 184) y el Himno de los Kouretes (Powell, CA4, 1925:
160-162) o Himno a Zeus cretense (Furley-Bremer, 2001), es
decir, dos himnos dedicados a divinidades menores, aun-
que esto pueda discutirse, como veremos, en el caso del
segundo. Ambos han sido objeto de tratamiento reciente
en la critica, que tiende a desprenderse de la interpreta-
cién que sostenia un origen minoico de ambos cultos para
resaltar la relacion de los textos con el contexto historico
de lainscripcion en piedra (siglos IV-1II a. C.),%2 lo que cier-
tamente no excluye que los himnos mismos puedan haber
sido mas antiguos y que las inscripciones hayan sido res-
tauraciones de monumentos anteriores.

Finalmente, examinaremos en el apartado 4 algunos
testimonios posteriores sobre los Dactilos y Kouretes, a
fin de lograr un panorama mas completo que el que nos
ofrecen los dos himnos epigraficos, y poder discernir, a
través de las fuentes secundarias, la existencia de tradicio-
nes poético-mitolégicas perdidas, de caracter epicoérico,
de las que los dos himnos conservados guardan una me-
moria fragmentaria.

1 Los textos se encuentran en la edicion de Furley-Bremer (2001, vol. 2), organizada por
santuarios y lugares de culto, asi como en Collectanea Alexandrina de Powell (1925).

2 (fr. en este sentido Vamvouri-Ruffy (2004: 37-43, 93-106 y 167-216), que no considera
las dos inscripciones objeto del presente estudio para el examen de los himnos cultuales
epigraficos en relacion con el contexto histdrico de sus inscripciones.
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2. ELHimno a los Dactilos del Ida

El Himno a los Ddctilos del Ida (IG X119, 259; IG XII Suppl.:
184) se conserva en estado fragmentario sobre una piedra
datada en el siglo IV a. C. Fue hallado entre las ruinas del
templo de Apolo Daphnephoros en Eretria, Eubea. El him-
no celebraa Apolo, ala Madre de las montanas, a Pan, a Ares,
a Hefesto y a los Dactilos del Ida, mencionando uno o dos
nombres, y no queda claro si se trata del Ida de Creta o de
Frigia, mencionada dos veces en la inscripcion. El metro es
dactilico, pero no esta claro si son hexametros o trimetros.
La inscripcion del siglo IV pudo haber sido una restaura-
cion de un monumento mas antiguo o la fijaciéon por escri-
to de un himno, transmitido oralmente o bien compuesto
para ser inscripto en la piedra, registrando una tradicion
mitolégica epicérica.

Presentamos el texto y la traduccion en dos columnas: la
de la izquierda sigue el texto recientemente publicado por
Schaff (2014), tras un nuevo examen de las impresiones to-
madas de la piedra por filélogos anteriores, y a la derecha
consignamos la version de Powell en Collectanea alexandrina
(1925: 160-162) donde hay divergencia. El himno esta pre-
cedido de doce lineas en la piedra, de las que pueden leerse
solo la linea 3 y el comienzo de la 4: diAootodtov Davipaxog
Yrfupdblev / [@lavootoarov [Fandmaco, hijo de Filostrato, de
Styra, a Fanéstrato], presumiblemente el nombre del que
encomend6 la inscripcion. Se ha conjeturado que estas
primeras lineas podrian haber contenido un pean, pero la
conjetura solo se basa en el hecho de que la inscripcion fue
hallada entre las ruinas de un templo de Apolo. En la pie-
dra quedan unicamente letras sueltas. Numeramos, pues,
los versos del himno empezando en 1 después de su titulo,
“Yuvlog], que se encuentra en la linea 13 de la inscripcién e
identifica al monumento.
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[i<]ai Mavos eularypavAov] [
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éBAaort]
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KkANdwv Lidrjvat [
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Kad p armeydCovro ey[

[ei]c Dovylac kopav [{eo] 25
KéApw dryovo’ eic MY

[€]uBare pnvicaoa eig [
[o]bvekd v Tootet dope[val
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Hijo?" de Zeus

Memfis, la del Nilo?

de ellos brotd

de las palmas, el que también...
Euriteo el que primero 5
remedios que ayudan ...

y el primero curd...

de la Madre de las montafias mostraron...
y el primero en Delfos

de Febo Apolo 10
y de Euriteo también/y

Horus

de Horusy Oriony O...

para todos entre los dioses ser

de Hefesto y de Ares 15
y de Pan amante del campo
vigorosamente

brotd

y Damnameneo

y cazador? 20

presagio de Sidon

estos son los Dactilos

de la madre de la montafia mostraron
y lo llevaban a cumplimiento

hacia la aldea sagrada? de Frigia 25
conduciendo a Kelmis hacia My[

le infundi6 enojada

a causa (de esto?) lo manda a dar

no quiso sacarlo de la encina

hacia Frigia 30
a los cuales robando

Kelmis

y a este dijo (un discurso?)

y suavemente mezclados 34

los instrumentos el artesano

Y a estos/ellos™ después de unirse con Zeus
<engendro?>

y fluyd de ellos que encanta el intelecto ...

el primero plantd arboles

de los hijos de Zeus
deapunta de las manos, de los cuales también

mand

éter?

estos son los Déctilos los que ...

y lo rechazaban

hacia la aldea de la sagrada? de Frigia...

y conduciéndolo hacia

a causa de que lo preferimos

primero

la sangre de lobos mezclada con

* Schaff (2014: 309, n. 17) observa que podria suplementarse [K]oG[p]e Ao¢ con paralelismos en la

literatura.
** Alos Dactilos.
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Los textos presentan algunas divergencias importantes:
en la version de Powell se comienza por la genealogia de los
Dactilos ([T]ov[o]de) v 1a perdida referencia a su madre, que
segun Apolonio de Rodas, Arg. 1.1180, fue la ninfa AyxiaAn
(cfr. Test. 1). Shaff no suplementa como Powell, aunque su-
giere en nota que podria suplementarse [K]oo[p]e Alog, sin
aportar ninguna conjetura sobre la identidad del presun-
to xovpog, pero vinculandolo con Egipto en la restitucién
[Mléudv v N[ellA[ y apuntando en su interpretacion a
Epafo, a quien no vemos en el texto. Con divergencias me-
nores en el v. 3, ambas versiones prosiguen con la mencion
de un tal Euriteo, padre o antepasado, que introduce el mo-
tivo del moarog evgetris [el primer inventor]: fue el primero
en descubrir las drogas medicinales, el primer médico y el
primero en plantar arboles, en la version de Powell, y de
hacerlo en Delfos segun la lectura de Schaff (v. 9). Pero en
el v. 8 tenemos intercalada la forma plural d¢i&av sin sujeto
evidente, reiterada en el v. 23, con la misma referencia a la
Madre de la montana, pero esta vez con un sujeto plural en
el verso anterior, los Dactilos. Esto permite suponer que el
sujeto del v. 8 sean los Dactilos. Los vv. 10-14 mencionan a
Febo Apolo, a Hefesto, a Ares y a Pan, con una importante
variante en los vv. 12-18 con la lectura de Horus y Orién en
la version de Schaff, que destaca las relaciones comerciales
entre Eretria y Egipto desde la época arcaica, confirmada a
su vez por la existencia de un Iseion o templo de Isis en las
inmediaciones del santuario de Apolo (Schaff, 2014: 311). El
v. 18 retoma el v. 8; aunque con diferentes lecturas de se-
mantica similar o al menos no divergente, nos inclinamos
en este punto por la propuesta ¢BAaot[ de Schaff, porque es el
mismo verbo que encontramos en Apolonio de Rodas, Arg.
1.1181 a propésito del nacimiento de los Dactilos (cfr. Test. 1).
En el v. 19 encontramos el nombre de uno de los Dactilos,
Damnameneo, atestiguado en fuentes secundarias tardias
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que transmiten tradiciones poéticas remontables al siglo VI
a. C., como veremos (¢fr. Test. 2 y 6). Entendemos en el v. 21
KAndwv Lidrjvau como “presagio de Sidon”,? en relacion a los
Dactilos, mencionados en el v. 22 ([o]otot AdxtvAol eiow [es-
tos son los Dactilos]), donde el demostrativo hace suponer
que en los versos anteriores se consignaban mas nombres
de los Dactilos junto con el de Damnameneo, al tiempo que
la referencia a Sidén, junto con las referencias a Frigia en
los vv. 25 y 80, nos ubican en Asia Menor, de donde eran
originarios los DAactilos en algunas versiones posteriores,
aunque otras los dan como cretenses. En el v. 23 se reitera la
mencion de la madre de la montana (v. 8), que puede enten-
derse en relacion con Cibeles o con Rea.* La forma verbal
ammoyalovto (v. 24) puede estar aludiendo al cumplimiento
de los ritos (?) de la Madre de la montana o, mas verosimil-
mente por el objeto wwv y por la tradicion posterior que los
hace forjadores e incluso inventores del hierro, a la fabrica-
cion de una estatua. En el v. 25, reiterado en el v. 30, se habla
de una transferencia a Frigia: puede ser de un culto, de una
estatua, de los mismos Dactilos. El v. 26 es clave: en lugar de
kal pwv de Powell, Schaff restituye KéApw, nombre de uno de
los Dactilos en algunos testimonios, y también lo restituye
en el v. 32 en caso nominativo. En los vv. 27, 28 y tal vez
29 se nos habla de una colera de la Madre de la montana,
que infunde locura o enfermedad, consignando la causa (v.
28: [o]bvexa), en la que se presentan divergencias textuales,
pero donde probablemente se trate de una ofensa de los o
de alguno de los Dactilos, tal vez Kelmis, que se encuentra
dos veces en el contexto (vv. 26 y 32), y aparece robando o

3 Y no “fama de Sidon" como traduce Schaff, porque en kAndwv hay un sentido que apunta al
presagio o augurio (cfr. Chantraine, (1980 [1968]) DELG: 540).

4 También se ha supuesto que podria tratarse de Artemis por la importancia de su culto en
Eretria (Schaff, 2014: 316-317, siguiendo a Blakely, 2006: 92-93), pero Artemis no es pitnp en la
literatura.
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enganando (v. 81: kAéntwv) (¢fr. Furley, 2012, 250, con n. 61).
La mencioén de la encina (v. 29: dov[og]) es un indicio a favor
de la identificacion de la diosa como Rea-Cibeles, a quien
estaba consagrado este arbol. En el v. 33 se hace referencia a
un dialogo y el final presenta diferentes lecturas: la restitu-
cion de Powell en el v. 34 con la mencion de la sangre de lo-
bos apuntaal culto de Apolo Licio, que intervendria en favor
de su hermana, sobreentendiendo que la prjtno es Artemis,
interpretaciéon que hemos descartado, por lo que preferi-
mos el texto de Schaff, que implica un cierre mas acorde
con la composicion del himno. En efecto, nos referimos con
esto a que el muy fragmentario himno conserva huellas de
una composicién anular en la siguiente secuencia:

V. 8: [dov & E£¢pAalo]e’

V. 4: ¢k madapdw(v]

V. 8: [M]atoog ogeiag detéav [
v. 18: &BAaot[

V. 28: Mntoog dpeiag detéalv] [
v. 24: ww amnoyalovto

V. 25: [ei]c Dovyiag kdpav

v. 30: eic Dovyiav

WO oOwmO e QW

V. 85: [0glyava xerpotéxvng k[

La serie A presenta el surgimiento de Euriteo en su pri-
mera aparicion, introduciendo el motivo del mpartog evpetrig
[el primer inventor], y presumiblemente de los Dactilos en
la segunda, a quienes testimonios posteriores atribuyen la
invencion del trabajo del hierro. La serie B apunta al trabajo
manual, abriendo y cerrando lo que queda del himno y con
una mencién en el centro en el contexto de los Dactilos. La
serie C menciona a la Madre de la montana y finalmente
la serie D hace referencia a un traslado a Frigia. La serie A
se expande en una breve narracion que incluye la mencion

172 Rodolfo Pedro Buzon y Daniel Alejandro Torres



de dioses y en su segunda aparicion introduciria una na-
rracion sobre los Dactilos en las series C y D. Podemos asi
detectar las huellas de una composicién anular en lo que
queda del himno, en conformidad con la tradiciéon poética
épicay lirica.

Las referencias a Egipto en los versos iniciales y a Horus
en tanto equivalente egipcio de Apolo, en el texto restituido
por Schaff, habrian estado dirigidas a una comunidad egip-
cia ala que el himno habria explicado la identidad de Apolo
con Horus. Sin embargo, no es habitual en el lenguaje poé-
tico griego de la época realizar este tipo de sincretismo, por
lo que la lectura de Powell en estos versos nos resulta mas
conforme al uso tradicional.

Las dos versiones del texto que hemos presentado resul-
tan claramente epicéricas, enraizadas en cultos locales. La
de Powell, sin referencias a Egipto y con la restitucion en el
v. 12 [Alwog véwv [de los hijos de Zeus] mencionados a con-
tinuacion, Hefesto y Ares (v. 15), resulta mas arraigada en
la tradicion poética especificamente griega, mientras que
la version de Schaff presenta un alcance mas cosmopolita
y, al mismo tiempo, revaloriza la insercién del texto en el
contexto historico de lainscripcion, sumando a la impronta
localista la referencia ala coyuntura historica de las relacio-
nes entre Eretria y Egipto, mas acorde con los usos poéti-
cos del periodo helenistico (Vamvouri-Ruffy, 2004: 37-43).
Debemos retener en la version de Powell su lectura y su-
plemento del v. 9 ([rolartog dévdloal @lvTevoe]), por la rele-
vancia que adquiere a la luz de los testimonios secundarios
que examinaremos en el apartado 4, asi como la mencion
de Damnameneo en el v. 19 en ambas versiones y la restitu-
cion del nombre de Kelmis en la de Schaff (vv. 26 y 32) como
nombres de los Dactilos, y llamaremos la atencién sobre los
posibles nombres ausentes en la piedra que aparecen en tes-
timonios secundarios.
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3. Hymnus Curetum (Powell, CA)

Mucho mejor conservado que el Himno a los Dactilos,
el nombre de este himno es problematico: «<Himno de los
Kouretes», <Himno de Palaikastro de los Kouretes», retoma-
do en Brulé (2012: 253), implicaria que el himno es canta-
do por los mismos Kouretes, o sus representantes humanos
en el culto, referidos en tercera persona en los vv. 9-10 sin
mencion de su nombre, y probablemente implicados entre
las divinidades del estribillo Gawpdvewv: vv. 2, 7,12, 17, 22 y
27) que son conducidas por Zeus, no nombrado en lo que
queda del himno, pero claramente identificado en la invo-
cacion inicial, reiterada en las cinco recurrencias del estri-
billo (uéyiote Kovge Koodvete). Las denominaciones “Himno
cretense a Zeus del monte Dicta” o “Himno Dicteo” (Furley-
Bremer, 2001), “Himno Dicteo al Kolros” o “Himno al
Kotlros de Palaikastro” apuntan con mayor precision al
sujeto de los verbos en imperativo y en segunda persona.
Veremos que la critica ha pasado de considerar este culto
como un residuo de época minoica, vinculado con los ci-
clos de las estaciones y con un Zeus que muere y renace
anualmente, a interpretar el himno en el contexto histori-
co de su inscripcion. En este sentido, advertimos la misma
tendencia hermenéutica que observamos en el examen del
«Himno a los Dactilos».

Presentamos el texto siguiendo las versiones de Perlman
(1995:160) y Brulé (2012: 253-254), aceptando el suplemento
de Powell (1925:169) [Qoaw d¢ Bolvov en el v. 19, y con un titulo
que recupera las dos lineas criticas en relacion con su deno-
minacion. Hemos decidido repetir el estribillo en el texto
griego, pero solo indicarlo en la traduccion, para formar
unaidea clara de su poder incantatorio, en primer lugar, so-
bre el compositor, en segundo lugar, sobre el artesano que
cincel6 la inscripcion en la piedra y, en tercer lugar, sobre la
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comunidad que ejecuta y asiste a la performance del himno
de manera periddica, en cada ocasion del o los festivales del
santuario, implicando la re-performance continua.

Himno de los Kouretes al Koiros

Tdb, péyrote Kovpe, xaioé poy, Koovete,
TOYKQATES YAVOUG, BERaices dAUOVWV AYWIEVOS

Alktay eig éviavTov €9me kal Yéyat HOAT,

TAV TOL KQEKOUEV TtakTioL petéavteg ap’ avAoloty,

KAl OTAVTEG KeldOpEV TEOV AUPL BWHOV OVEQKT). 5

Tco, péyrote Kovge, xaigé pot, Koovete,
TIAYKQATES YAVOUG, BEPaices dAUOVWV AYWIEVOS

Alktav eig éviavTov €ome kal YéyaOt HOAT,

"EvOa yap o, maid” appootov, aomud[ndogot toodnec]

naQ’ Péag Aafovrtec moda k[govovteg amékouipav.] 10
Tcb, péyrote Kovge, xaipé pot, Koovete,
TIOLYKQATEG YAVOUG, BEPaices dAUOVWV AYWUEVOS

AlkTav €l éviavtov éome kal yéyadt poAna,

(dos versos faltantes)

] ta)c kaAac Ade. 15
Tao, péyrote Kovge, xaioé pot, Koovete,
LAY KQATES YAVOUG, BEBAICES DAUOVWV AYWILEVOS!

Alktav el éviavtov €ome kal yéyadt poAna,

[Qoat d¢ Polvov katTog, kat FEOTog Alka KatnXe,

[kt avTa difnme Lo<e>' & pidoAPog Eiprva. 20
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Tad, péyrote Kovpe, xaioé poy, Koovelte,
TIOYKQATES YAVOUG, BERaices dAUUOVWV AYWIEVOS

Alictay €16 eviavTov €ome ikat YéyaOt HOATIA,

AJAA avaé 000¢ kég otajuvia kat 009" eUToK' €[ TOlpVIX

k€S Adi]a kapmav B¢ Kkég TeAea[PpOEOG olkog. 25

Tcd, péyrote Kovoe, xaioé pot, Koovete,
TIOYKQATES YAVOUG, BERaices dAUOVWV AYWIEVOS

Alktay €ig eviavTov €9mte kal YéyaOt HoAT,

000¢ kéc] MOANAC auwv B6QE KEG TAVTOTIOOS VAAS,

060¢ Kkég V[¢oc moA]eltag, 000 kég Oy kA[ertdv. 30

Tcd, péyrote Kovoe, xaioé pot, Koovete,
TIAYKQATES YAVOUG, BERaiceS dALUOVWV AYWIEVOS

Alktay eig éviavTov €9me kal YEyaOt HOATIX.

[Estribillo] Oh, grandisimo Joven, favoréceme, Cronion,
todopoderoso [Joven] del esplendor, has venido conduciendo

[alas divinidades
deslizate a Dikte para el afio y regocijate en el canto,
que pulsamos para ti mezclando las liras juntamente con las flautas

y detenidos cantamos en torno a tu bien cercado altar. 5

[Estribillo]

Pues alli tus cuidadores portadores de escudo, a ti, nino inmortal

tomandote de Rea, batiendo los pies te ocultaron. 10

[Estribillo]

[faltan dOs VETSOS].....ccoceveveveieecericceeeeee

de la bella aurora. 15
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[Estribillo]

[Las Horas] crecian cada ano y la Justicia retenia a los mortales
y la Paz, amante de la prosperidad, dirigia a todas las criaturas. 20

[Estribillo]

Pero, soberano, salta a nuestras jarras de vino, y salta sobre los
[rebafios de buen vellon
y sobre los campos sembrados de frutos salta y a las casas cumplidoras.

[Estribillo]

Salta a nuestras ciudades y salta a las naves surcadoras del mar

y salta a los nuevos ciudadanos y salta a la ilustre Themis. 30

[Estribillo]

El himno se inicia con un estribillo de tres versos que se
reitera cinco veces mas y lo cierra, intercalado con estro-
fas de dos versos que expanden el estribillo gradualmente.
Brulé (2012: 257-258, siguiendo a Alonge, 2006) propone
entender péylote en sentido absoluto, referido a Zeus, como
en los pasajes de la épica que aduce en su favor y unir Kooge
a Kpoveie con el sentido de “hijo de Cronos”, basandose en el
uso épico y en las invocaciones (epiclesis) en los santuarios.
Y aunque ciertamente estan unidos, la salutacion interca-
lada hace de Kooveie una aposicion de péywote Kovge, apela-
cion que resalta a Zeus como modelo y paradigma para los
Kouretes, referidos en la segunda estrofa (vv. 9-10), como el
mas grande, conductor de las divinidades (v. 2: dapovov),
y al mismo tiempo para los jovenes de la comunidad que
participan del culto. Hemos traducido la salutacion xaigé
pot como “favoréceme”, para destacar la primera persona
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poética en singular, diferenciada del plural de la primera
estrofa (vv. 4-5): potrealza al compositor y, podriamos agre-
gar, al artesano que cincela la piedra, como mediadores en-
tre el Koliros y la comunidad que ejecuta la performance del
himno, autorreferida en la primera estrofa.

El segundo verso presenta interpretaciones divergen-
tes en dos puntos: la lectura yavoug, que hemos adoptado,®
vévos® v yav dg (West, 1965: 149-152), no retomada por la
critica. Furley y Bremer (2001: 2.1 y 6-9), que imprimen
véavog, reconociendo el intento de West de restituir una
sintaxis habitual con el relativo, tipica de la himnodia,
refutan su lectura sobre bases paleograficas, paralelismos
literarios inexistentes y, fundamentalmente, porque su
restitucion implica el preconcepto, dominante durante el
siglo XX, de que se trataba de un culto a una deidad mi-
noica de la vegetacion, identificada como Zeus cretense,
que moria y renacia con el ano. Los analisis recientes, en
cambio, tienden a interpretar el texto en el contexto his-
torico de la inscripcion del monumento y desestimar la
relevancia del origen minoico en una etapa (fines del siglo
IV-comienzos del III) en la que la isla de Creta se encon-
traba fuertemente panhelenizada. Asi, pues, nos queda la
lectura ydvog / yavoug, en el primer caso como aposicion
del Kouiros, en el segundo dependiendo de nayxoatés, pese
a la objecion de Furley-Bremer de que en el compuesto
su primer término may- funciona como objeto de xooat-.
Entendemos mas adecuado a la composicion morfologi-
ca del griego que may- es atributo de -kpatéc (nétese que
ambos son neutros) y que el genitivo ydvovs proporcio-
na el objeto de la raiz verbal: “todopoderoso [Koure] del

5 Siguiendo a Perlman (1995: 160), Alonge (2006) y Brulé (2012: 253).

6 Powell (1925: 160-162) y Furley y Bremer (2001: 2.1 y discusion exhaustiva en 6-9), con
argumentacion a nivel de la sintaxis, del culto y de la paleografia en contra de la lectura de West
(1965: 149-52).
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esplendor”. Entendiendo con West (1965: 151) que nayxoartég
es vocativo masculino, simplemente califica al Kotros, y
conservamos la Y que aparece tres veces en la inscripcion,
agregada por encima entre Oy G en el verso 2, y en las otras
dos ocurrencias legibles de la palabra en la piedra (vv. 27y
82 en la numeracion adoptada aqui).’

Mas alla de la discusion textual, hay acuerdo en que la pa-
labra yavog indica el brillo o esplendor, asociado a los liqui-
dos (aguas corrientes, lluvia, vino, leche, miel, aceite, rocio)
y a una sensacion de alegria.® Furley y Bremer (2001:2.8)
observan que el término, ausente en la épica y en la lirica
arcaica, recién esta atestiguado en Esquilo y en Euripides y
que pertenece al lenguaje del ritual y del culto. Este es otro
argumento importante a la hora de interpretar el himno en
relacion con el contexto de su inscripcion, porque el len-
guaje del himno presenta en esta palabra repetida seis veces
una huella del lenguaje poético de la tragedia y en el himno
se encuentra en el marco de un culto y de una celebracion
ritual. Volveremos sobre este argumento.

El segundo punto de divergencia en la critica es la
identificacion de los daimones que son conducidos por el
Kouiros. Furley y Bremer (2001:2.9) sostienen que se trata
del liderazgo de Zeus sobre los dioses en general y no di-
cen nada en el comentario sobre las posturas que los iden-
tifican con los Kouretes, referidos en la segunda estrofa, tal
vez por la tendencia a despojar al KoGros de connotacio-
nes minoicas. Burkert (1985:173-4) observa que los grupos
de deidades asociadas a un dios olimpico, tales como los
Cabiros, Dactilos Ideos, Telquines, Ciclopes, Kouretes y
Coribantes no son dioses como los olimpicos sino daimones

7 Observamos que ninguna de las ediciones consultadas ha usado corchetes para indicar
los lugares donde la palabra ya no es legible. La reiteracion del estribillo parece justificar el
suplemento directo.

8  (Cfr.elandlisis del término en Brulé (2012: 262-268).
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que reflejan las asociaciones cultuales reales, los thiasoi
[cortejos]; en el caso de los grupos mencionados entiende
que es licito suponer cofradias de herreros, especialmente
para los cuatro primeros grupos, y agrega que los thiasoi
humanos imitan a su prototipo, imitacién que resulta en
una identificacion.® En el himno, pues, nos inclinamos a
entender daimones en el v. 2 en relacion con los Kouretes de
la segunda estrofa, que son el prototipo de los jévenes ce-
lebrantes del culto en la primera estrofa, mencionados en
el v. 30 como v[¢oc moA]eitac [los nuevos ciudadanos], desti-
natarios ultimos del pedido. En otro lugar, Burkert (1985:
262) afirma que los jovenes reales, kouroi, son los que ejecu-
tan el himno, provocando en el Kotros invocado los saltos
que ellos mismos irian realizando, imitando la danza de
los Kouretes. Sin embargo en el v. 5, otavteg deidopev [dete-
nidos cantamos] parece excluir la danza y conferir al him-
no un caracter mas solemne,' o tal vez se puede pensar
que el himno integrara la danza a partir de la mencién de
ladanza de los Kouretes en la segunda estrofa o a partir del
pedido iniciado en la quinta estrofa (v. 24). En Iliada 19. 193
(rovonrac Tavaxawv) v 248 (kovontes Axauv) son equiva-
lentes a xovgot Axawwv [los jovenes de los aqueos], de modo
que el himno en cuestion presenta una identificacion entre
los Kouretes divinos que ejecutan una danza armada y los
kotdiroi humanos que la celebran periédicamente, en cada
recurrencia del festival.

9 Graf (1985: 416-417) supone ligas o cofradias de guerreros ligados a rituales del fuego.
Su argumentacion se basa en hallazgos arqueoldgicos de armas y ofrendas de escudos en el
santuario de Zeus Dicteo en Palaikastro.

10 SegUn la eidografia de Proclo (Chrestomathia, ap. Photius, Codex 239, Bekker 320a 20):
0 6¢ kupiwg Upvog npoc kiBapav fideto éotwrwy [el himno propiamente dicho era cantado de
pie con la citara], diferenciando al himno de las otras especies poéticas. Para la relevancia de su
teorizacion en la critica moderna, cfr. Torres (2008a: 124-131).
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El tercer verso del estribillo contiene el pedido y la loca-
lizacién precisa, el monte Dikte," junto con la referencia
temporal que marca la celebracion del festival y la invita-
cion al Kouros a regocijarse con el canto. Hemos traducido
¢ome como “deslizate” y no simplemente “ven” para man-
tener la asociacion con la idea de ydvos en relacion con los
liquidos y sefialamos su parentesco linguistico con yéya6t
[regocijate].’? En cuanto a poAna [en el canto] debe enten-
derse “canto/danza’”, tal vez movimientos de los pies en un
lugar fijo, pero con un meneo del cuerpo que acomparie el
deslizamiento en el estribillo y luego los saltos del Kotliros
en el pedido de las estrofas finales (vv. 24-25 y 29-30).

A partir del v. 4 las estrofas van expandiendo distintos
elementos del estribillo. La primera estrofa mediante el re-
lativo tav expande a poAna introduciendo al coro de cele-
brantes con el acompafamiento musical y marcando una
posicion fija con el participio otdvtes [detenidos, de pie]. Se
menciona al altar del Koaros en torno al cual se canta el
himno, manteniendo presente al objeto de la invocacién
mediante el pronombre tou [para ti] y el posesivo teov [tu]
y se vuelve sobre el estribillo, que expande en la segunda
estrofa la localizacion, Dicte, mediante el deictico de lugar
¢vOa, al tiempo que podria pensarse en una expansion de
los daimones del segundo verso del estribillo, ya que esta es-
trofa introduce la referencia a los Kouretes con una breve
narracion mitolégica que podria haber proseguido en la
estr. 3, de la que solo queda la mencion de una “bella au-
rora” (v. 15). Aunque los Kouretes no estan nombrados,
Furley y Bremer (2001: 2.12-8) senalan la unanimidad de la
tradicion que los hace custodios de Zeus neonato, a quien

11 No debe confundirse esta localizacion en Creta oriental con la cueva del monte Ida en
Creta central.
12 Cfr.Chantraine, (1980 [1968]) DELG, art. yavupa.

Dos himnos epigraficos: cuestiones de culto y performatividad 181



ocultan ejecutando una danza armada para que Cronos no
escuche sus vagidos, danza que queda plasmada en el texto
con la mencién de escudos y del batir de los pies. El Kotros
queda identificado como Zeus con la mencion de Rea (v.
10) y es doblemente celebrado: por los cantantes del him-
no en el santuario y por los Kouretes con su danza armada,
con entrechocar de escudos y golpes en el suelo, que a su
vez son el paradigma mitologico para los kodroi del coro.
La secuencia "EvBa yao og, maid &upootov [pues alli a ti, nifio
inmortal], anteponiendo el objeto al participio y al verbo,
con la apelacion a la segunda persona contintan la secuen-
cia de la estrofa anterior, celebrando al Kotros en segun-
da persona (o) y fusionando el canto actual con la danza
de los Kouretes mitologicos. Remontarse a la genealogia y
al nacimiento de la deidad celebrada es un procedimiento
habitual en la himnodia literaria. La genealogia aqui esta
cumplida con el epiteto “Cronion” y lamencion de Reay re-
montarse al nacimiento comporta el germen de una narra-
cion mitolégica que en el texto queda obturada por la ilegi-
bilidad de la tercera estrofa, que tal vez tratara del ascenso
de Zeus al poder. Pero lo que consideramos mas importante
es que la apelacion a Zeus-Kolros como naid’ &upootov [nino
inmortal] no guarda ningun residuo minoico de un dios que
muere y renace con el aflo, sino que esta firmemente ancla-
da en las formas de configuracion mitologicas del lenguaje
poético griego: los dioses nacen inmortales y empiezan su
trayectoria hacia la obtencion de sus prerrogativas, proba-
blemente el tema de la tercera estrofa perdida. Mas aun: al
llamar a Zeus nai® &upootov el himno refuta versiones de un
Zeus cretense que muere y renace y que incluso tiene una
tumba en Creta (¢fr. Test. 8), realzando el caracter panhelé-
nico del culto.

La cuarta estrofa (vv. 19-20) expande el elemento éviavtov
del estribillo. Retenemos el suplemento [Qoau 8¢ Polvov
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katrjros [{Las Horas} crecian cada afo], precisamente por-
que el adverbio xatnrog [cada afno] da la idea de la recu-
rrencia anual propia de las estaciones y la mencion de Aixa
[Justicia] y Eigrjva [Paz],”® junto con ®¢éuw en el cierre del
pedido en el v. 30, presentan una resonancia del lenguaje
poético de Hesiodo (Teogonia, 901-903). Sin remitir los ver-
bos en pasado a una edad de oro hesiodica, sino mas bien
realzando la iteracién de lo que acontece cada ano con oca-
sion del festival que renueva a la comunidad, entendemos
la resonancia hesiédica como otro argumento a favor de la
insercion del culto de este Zeus-Kotlros en el marco pan-
helénico y también del anclaje del himno en la tradicion
poética griega. Lo que esta estrofa presenta es el estado de
prosperidad!* de la comunidad en el transcurrir de los afios
gracias a la celebracion del culto y, podriamos agregar, des-
de la institucion del culto con el nacimiento de Zeus en la
segunda estrofa.

Las estrs. quinta y sexta contienen un pedido o precatio,
adicional aldel estribillo,y expanden enambas el elemen-
to yévoug [del esplendor]. Hemos adoptado el suplemento
A[AXN &vaE 60ge kéc otaluvia para el v. 24 siguiendo a Brulé
(2012: 254), que sigue a Alonge (2006), Furley y Bremer
(2001: 2.16, con abundantes paralelismos en la poesia
griega) y West (1965: 150), porque presentan un giro e in-
vocacién habitual en el lenguaje poético para introducir
una peticiéon. Los suplementos de Powell (1925: A[uiv 060¢
ké otal]uvia [salta a nosotros y a nuestras jarras de vino])
y de Perlman (1995: a[pav d¢ 669’ éc moi]uvia [salta a nues-
tros rebanos]) introducen una primera persona del plu-
ral que se da por sobreentendida, de hecho esta en el v. 29

13 Notense las formas propias del dialecto ddrico, asi como los acusativos plurales doricos en -oc (v.
19: Bpotdc, v. 25: teNea@Opog oikog, V. 29: novtondpog, v. 30: v[Eoc) y la contraccion en dywpevog,
14 Notese v. 20: pidoABoc [amiga de la prosperidad, aplicado a la Paz].
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(ap@v), v el suplemento escogido, ademas de seguir el
mayor consenso de la critica, concuerda con nuestro ar-
gumento de que el himno se adecua alos usos del lengua-
je poético convencional. Se le pide al Koliros que salte
sobre las jarras de vino, los rebanos, los campos y las ca-
sas (vv. 24-25) y sobre las ciudades, las naves, los nuevos
ciudadanos y se cierra con la mencién de Themis, la jus-
ticia divina (vv. 29-30). El pedido pasa de enfocarse en
la fertilidad en la estr. 5 a hacerlo en la comunidad civi-
ca y comercial, implicada en las naves, y la continuidad
que implica la recepcion de los nuevos ciudadanos (v. 30:
v[¢oc moA]eitac). Lo que se pide con ese salto es que Zeus
impregne con su humedad, con el brillo y esplendor de
su humedad (y&vog), 1a produccion de la tierra necesaria
para la manutenciéon de la ciudad y la continuidad de la
comunidad y del culto. El imperativo aoristo 06ge, reite-
rado siete veces aceptando dos suplementos, se encuen-
tra atestiguado en el ambito ritual y cultual,’” con lo que
volvemos a la insercién del texto en los usos lingtuisticos
de este ambito.

En este sentido, queremos destacar para el presen-
te analisis dos puntos relevantes del estudio de Perlman
(1995: 160-167): la comparacion del himno con el texto de
una inscripcion (IC iii 4.8) que preserva un juramento de
los ciudadanos de Itanos, localidad vecina del santuario, y
la ubicacion del mismo en los bordes de ciudades vecinas,
con su conjetura de que el santuario podria haber perte-
necido a Itanos en el tiempo de inscripcién del himno (si-
gloIIl a. C.). El primer punto destaca una serie de elemen-
tos comunes entre el himno y el texto del juramento: la

15 Cfr. Torres (2007: 164-165) para su ocurrencia en el contexto de un ritual 6rfico y/o dionisiaco.
El aoristo éBope / B0pe aparece atestiguado en.HH Apolov. 119'y en HH Hermes v. 20, en ambos
casos para referirse al nacimiento del dios correspondiente.
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preocupacion por las casas, los rebanos (estr. 5 del himno),
implicando la fecundidad, y por las ciudades, los nuevos
ciudadanos y las naves, que implican la actividad civico-
politica y comercial (estr. 6). La secuencia del pedido va
de lo particular en la estr. 5 (vino, rebafos, frutos de los
campos, todo lo que hace a la manutencion y fecundidad
del oikos, v. 25) a lo civico y comunitario (ciudades, naves,
nuevos ciudadanos) en la estr. 6. Lo mismo se advierte en
el texto del juramento que “todos los ciudadanos Itanios”
realizan “por Zeus Dicteo, por Hera y todos los dioses
en Dicte y por Atenea Poliada y por cuantos dioses son
honrados con sacrificios en Atenas y por Zeus Agoraios y
por Apolo Pitico segun los sacrificios recién encendidos”.
Observamos en este encabezado del juramento una vin-
culacion entre los dioses locales y sus correspondientes
atenienses, mas Apolo Pitico, lo que muestra que el cul-
to local se adecua al paradigma panhelénico del culto a
los dioses: lo epicérico permanece, el Zeus Dicteo podra
guardar caracteristicas especiales, como ser Kouros y te-
ner unarepresentacion sin barba,'s pero es evidentemente
un Zeus parangonable e identificado con cualquier Zeus
panhelénico.

En cuanto al segundo punto, referido a la ubicacion del
santuario, Perlman lo postula como extra muros, en los lin-
des de las zonas urbanizadas, en donde tienen lugar los
“ritos de pasaje” de los jovenes ciudadanos que llegan a
la adultez y prestan el juramento junto con todos los ciu-
dadanos anualmente. En palabras de Perlman (1995: 163),
traducidas: “Es casi como si IC iii 4.8 y el pedido del him-
no preservaran el mismo texto escrito en dos lenguajes

16 Aludimos con esto al intento de identificar con el Kotros del himno la estatuilla criselefantina
minoica del siglo XV a. C. de un joven que representaria una deidad sin barba, posible precursor
del Zeus Dicteo. Cfr. Perlman (1995: 163-164) y Furley-Bremer (2001: 1.71-2).
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rituales diferentes”. Agregamos, sin embargo, que tanto el
juramento como el himno realzan el caracter civico-reli-
gioso del culto a Zeus Dicteo en Creta oriental a comien-
zos del siglo III a. C.

Finalmente, con la ultima recurrencia del estribillo, el
himno se cierra con la composiciéon anular caracteristica
del lenguaje poético griego.

Unas palabras mas sobre la relacion compositor/cin-
celador/coro y comunidad. Veamos la operatoria del
templo: contrata al compositor, al artesano que cincela
la piedra y a los musicos del coro; los dos primeros per-
tenecen a distintos gremios y sus habilidades convergen
en el monumento, que es reactualizado cada ano por los
miembros del coro pidiendo prosperidad para la comu-
nidad y comunidades vecinas. Preserva un rasgo antiguo
dela tradicién mitolégica: el nacimiento de Zeus, ladanza
de los Kouretes y Zeus mismo es invocado como Kotiros.
Todo esto realza la contextualizacion del himno en el ri-
tual del juramento de los nuevos ciudadanos, con Zeus-
Kotros y los Kouretes como paradigma para cada nueva
generacion. El elemento epicorico del himno queda re-
presentado por los Kouretes que constituyen un paradig-
ma especializado en tanto inventores de la danza armada
y, como veremos en testimonios posteriores, del trabajo
de los metales.

4. Examen de testimonios sobre los Dactilos y Kouretes

Test. 1 (Apolonio de Rodas, Argonduticas 1.1123-1131y 1134-9)

Los Argonautas, tras doce dias de estar varados en Cicico
por las tempestades y obedeciendo un augurio del adivino
Mopso, deben subir al monte Dindimo para honrar a Rea;
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tallan una estatua de madera (v. 1119: {epov Boétac [imagen
sagrada]) y erigen un altar:

Audt d¢ pvAAoIg
oteapevot douivolat BunmoAing éuéAovto,
Mnrtéoa Awvdvpiny moAvmotviay aykaAéovres, 1125
evvaétv dovying, Titinv 07 dpa KVAAN VoV te,
Ol HOVVOL TTAEOVWYV Lo YETOL OE TTAQEDQOL
Mntégog Toaing kekAnatat, dooot éxaty
AdaktvAot Toatot Kontatéeg, obg mote vouodn
AyXL&AN Actadov ava 0Ttéos, audotéonoy 1130
doaéapévn yaing Oiaéidog, eBAaotnoe.

y coronados con hojas de encina se ocupaban del sacrificio, invo-
cando a la muy soberana Madre Dindimea, habitante de Frigia, y
a Ticias y Cileno juntamente, los inicos que son llamados guias del
destino y compaiieros de la Madre del Ida entre muchos, de cuantos
son Dactilos Ideos Cretenses, a los que antano la Ninfa Anquiale, afe-

rrandose con ambas manos a la tierra Eaxida hizo nacer.

Notense en el v. 1126 los nombres de Ticias y Cileno entre
una pluralidad no especificada de Dactilos. En los vv. 1129-
11380, se los identifica como cretenses, incluso de Dikte. En
los vv. 1132-1134, Jasén acompana las invocaciones con li-
baciones y en 1135, por indicaciéon de Orfeo, comienza la
danza armada de los jovenes:

apdig ¢ véot Opdrog avwyn
okalgovTeg PrTagUov évomAov eidiooovto, 1185
KAt odiceat ELPEETTLY ETTERTUTIOV, (OG KEV LT
dvodnuog TAGLorto d 110G v €Tt Aaot
Kkndein PactAnog avéotevov. évOev éoaiel

00upw Kat tuntave Peinv Povyes iddokovtat.
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y al mismo tiempo por la orden de Orfeo los jévenes desplegaban
saltando una danza armada y golpeaban los escudos con las es-
padas para que se desvaneciera en el aire el clamor ominoso que
todavia el pueblo gemia en su duelo por el rey. Desde entonces

por siempre los Frigios suplican a Rea con disco y tambor.

Los jovenes de los Argonautas ejecutan una danza ar-
mada golpeando sus armas con una finalidad apotropai-
ca: revertir las consecuencias negativas de un episodio
anterior, la muerte indeseada de un rey y, mediante esta
danza, que podemos entender imita a la de los Dactilos
recientemente mencionados, propiciar a Rea para que
despeje las tempestades. Notese que en los vv. 1138-1139 el
adverbio #év0ev [desde entonces] introduce el aition de un
ritual celebrado en Frigia, que se refuerza en el contex-
to del pasaje que muestra improntas etiologicas reitera-
damente. No volveremos a encontrar los nombres de los
Dactilos Ticias y Cileno en testimonios posteriores.

Test. 2 (Escolio a Apolonio de Rodas, Argonduticas|1.1129)

Los escolios al pasaje de Apolonio son extensos, con
abundantes referencias y citas, principalmente focalizados
enla cuestion del nimero (cinco varones para algunos, cin-
co varones y cinco hembras, para otros). Hemos escogido
los dos que consideramos mas significativos porque pre-
sentan convergencias con el “Himno a los Dactilos Ideos”,
especifican sus actividades, hechiceria y farmacia (drogas,
remedios, venenos), asociadas con el trabajo artesanal del
hierro y mantienen el motivo del primer inventor. En el
segundo escolio citado se nombra a dos de los Dactilos
que aparecen en la inscripcién, Kelmis y Damnameneo,
agregando un tercero, Acmon. Lo mas relevante es que el
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escoliasta esta citando versos de un poema épico perdido,
la Foronide, 1o que implica que los Dactilos integraban la
tradicion poética.”

(101.10-12) yonreg d¢ oy kai Gagpakels, kai dNUoveyol odEov Aéyovtal

TEWTOL Kotk LETAAAELS YevéoOar

(102.1-9) 6 d¢ iV Pogwvida oLVBELS YoddeL 0UTwS:
".Ev0o yomTeg

Toator Dovyes avdeg 0péotegot otk Evatov,

KéApc Aapvapevete te péyag kai 0tégPLog AKpwY,
evmaAapot Oepamovteg 0eing Adonorteing,

ot mp@Tot téxvnv moAvurtiog Hopaiotolo

€0QOV €V OVQEMTL VATIALS 10eVTX TidNQOoV

NVeYKAV T &G D KAl AQLTIQETIEG EQYOV ETevEay.

(101.10-12): dicen que eran hechiceros y encantadores de remedios y

los primeros artesanos del hierro y mineros.

(102.1-9): el compositor de la Forénide escribe asi: “..alli los he-
chiceros Ideos, varones Frigios montaraces, habitaban sus casas:
Kelmis y el gran Damnameneo y el poderoso Acmoén, habilidosos
servidores de la montaraz Adrastea, los que primeros hallaron el
arte de Hefesto, de muchos consejos, en los valles montanosos y
llevaron el oscuro hierro al fuego y realizaron una muy distin-

guida obra”.

Este fragmento de un poema épico perdido presenta a los
Dactilos como originarios de Frigia, algo que volveremos a
encontrar en testimonios posteriores.

17 Lanumeracion corresponde a la paginacion del texto en Diogenes.
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Test. 3 (Calimaco, Himno | a Zeus, 6-9'y 52-54)

En este Himno, Calimaco desacredita la version cretense
de un Zeus que muere (y renace) para destacar lo mismo
que hemos visto en el Himno a Zeus-Kouros, la inmortali-
dad de Zeus (6-9):

Zev, ot pev Toatoow év ovgeai paot yevéoOau,
Zev, 08 0 év Agkadin moteQol, MateQ, EPevoavTo;
"Konteg ael Pevotal” kal YAQ Tadov, @ &va, o€lo

Konrteg étektrivavtor oL & ov Oaveg, 0ot Yo alel.

Zeus, unos dicen que naciste en los montes Ideos / Zeus, otros en
Arcadia. ¢{Cual, padre, miente? / “Los cretenses son siempre mentiro-
sos.” Pues incluso una tumba tuya, oh soberano, / construyeron los

cretenses. Pero ti no mueres, pues eres siempre.

El nacimiento de Zeus comporta una narracién com-
pleja. Nos limitamos a citar los versos concernientes a los
Kouretes (52-54):

ovAa d¢ Kovontég oe mept mouAy woxroavto
tevxea memAryovteg, iva Koovog ovaov fixiv

AOoTdOG eloaioL Kal ) oeo KovpilovTog.

Los Kouretes danzaron apretadamente una danza armada / entre-
chocando las armas, para que Cronos en sus oidos escuchara el eco /

del escudo y no a ti creciendo.

Eltexto es bien explicito en cuanto ala finalidad de la dan-
za, que comporta en el mito una accién apotropaica: que
Zeus crezca y revertir asi el imperio de Cronos. El curioso
término o0Aa que hemos traducido “apretadamente” apunta
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alaintensidad de la danza,"® y el participio kovpilovtog [cre-
ciendo] indica el proceso natural parala transformaciéon en
Kouros, como en el Himno cretense.

Test. 4 (escolio 127 a Pindaro, Pit. 2.69)

Este testimonio presenta dos posibles atribuciones de la
invencion de la danza armada: algunos la atribuyen a los
Didscuros y otros a los Kouretes, con una adaptacion cre-
tense, la danza pirrica:

001 Kaotdpetov elme dix T 1)V EvomtAov doxnoty kat’ €viovg Tovg AloaovEovs
£VQELV" OQXNOTUKOL YAQ TIVES 0L ALlOTKOVQOL. (...) EVIOL [IEV 0DV Tt TNV EvomAov
dpxnotv mowtov Kovonrag evonrévat kal vopxnoacBat, avdig d¢ ITogorxov

Konta ovvtdéaoOat, (kTA.)

Dijo Castéreion porque segun algunos los Didéscuros inventaron la
danza armada, pues los Didscuros eran coredgrafos. (...) Algunos em-
pero dicen que los Curetes inventaron primero la danza armaday la

orquestaron, y luego Creta la adapt6 a la [danza] pirrica (etc.).
Test. 5 (Diod. Sic. 5.64.3.1-5.65.1.4 y 5.65.4.1)

Después de hablar de los Eteocretenses y de su rey Cres
como los habitantes autoctonos de Creta, quienes obtu-
vieron honras inmortales, Diodoro pasa a considerar a los
Dactilos como primeros habitantes de la isla, pero luego
consigna la version que los hace oriundos del Ida en Frigia
y los introductores de los cultos iniciaticos y mistéricos en
Samotracia, donde instruyeron a Orfeo, que a su vez los
transmitio a Grecia. Orfeo es destacado como dpvoet diaddow

18 Cfr. Torres (2003: 266-271) para un analisis exhaustivo de su uso en Calimaco y su relacion con
el término kodros. Véase también Stephens (2015: 65).
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KeX0NYNUEVOV Toos Toinow kai peAwdiav [dotado por una na-
turaleza diferente hacia la poesia y el canto] y como su dis-
cipulo. Un reflejo de esto puede verse en el Test. 1, donde la
mencion de los Dactilos es seguida por la intervencion de
Orfeo conduciendo la danza armada de los jovenes. Luego
Diodoro retoma la version cretense que los asocia con la in-
vencion del trabajo del bronce y del hierro (¢fr. Test. 2). En
5.64.6.1 tipav toxetv dBavdtwv [obtuvieron honras inmorta-
les] implica la institucién de un culto, que es precisamente
lo que testimonian las inscripciones. A continuacion regis-
tra el nombre de Heracles como uno de los Dactilos, dife-
renciandolo del hijo de Alcmena y atribuyéndole la funda-
cién de los juegos olimpicos, aportando como prueba una
costumbre vigente en su época, que las mujeres usaban en-
cantamientos y fabricaban amuletos de este dios, Dactilo,
hechicero, para dar luego paso a los Kouretes:

(5.64.3.1) mo@wrtoL TolvLV TV €lg PVIUNY TAQAdEdOUEVWY QKNoaV THG
Konmng meot v Tonv ot moooayopevbévteg Toaiot AdktuAot. Tovtovg d
Ol HEV EKATOV TOV GQIOUOV YeYOVEVaL TAQADEdWDKATLY, Ol D& déka Paotv
UTAQXOVTAG TUXEWV TAUTNG THG TEOTTYORIAS, TOIG €V TALG XEQUL dakTUAOLG
ovtag (5.64.4.1) ioapiBuovs. éviot ¥ lotogovoty, @v éott kat ‘Edogog, tovg
Toaiovg AcictvAovg yevéoOar pév kata v Tonv v év Pouyia, dafnvar d¢
peta Muydovog eig v Evpmn v vmapfavtag d¢ yontag émmndevoat Tag e
EMOAG Kal TeEAETAS Kal HLOTHELY, Kal meol LapoOodaknv datoihavtag o
HETQIWS €V TOVTOLG EKTIANTTELV TOUG €YXWOLoVS” KB’ Ov d1) xQdvov kal Tov
Oodéa, puoetdiadOow KeXOQNYNHEVOV TTOOS TTOMN OV Katt pleAwdiay, padntnv
YevéoOaL TovTy, Kat mewTov eig Tovg "‘EAANvac é€eveykelv teAetag (5.64.5.1)
Kat puotnola. ot o ovv kata v Korjrnv Toatot AdktuvAot magadédovton Tjv
TE TOL TLEOG XONOLV KAL TNV TOU XAAKOL Kal odrjoov Gpuov EEeVEELV TG
Amrtegaiwv XWQag meQl TOV kaAovuevov BegékvvOov, kat v éoyaciav dU
Ne kataokevaletar (5.64.6.1) doLavtac d¢ peydAwv dyabov Goxnyovs
YeyevnodaL @ yével v avORWOTWV TIH@V TUXEV GOavATwV. l0ToQovoL O

avtv éva pev mpooayopeLOnvat HoakAéa, do&n d¢ dleveyrovta Oetvat
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oV aywva tov 1oV OAvumicv: Tovg 8¢ uetayeveoTéQous avOpwmoug dui
Vv Opwvupiav doketv Tov € AAkurvng (5.64.7.1) ovotioacOal iy t@v
OAvumiov Béotv. onpeia d€ TOUTWV AT IAUEVELY TO TIOAAXS TOV YUVAKQOV
ETL AL VOV AQUPBAVELY ETTOAS ATIO TOVTOL TOL D0V KAL TEQLAUUATA TTOLELY,
WG YEYOVOTOG aUTOD YONTOG KOl TA TIEQL TAG TEAETAG ETUTETNOEVKOTOS
& O mAetotov kexwoloBal g HoakAéovg ovvnbeiag tov yeyovotog &€
AAxpnvne. (5.65.1.1) Meta ¢ tovg Toaiovs AaktuAous iotogovot yevéoDan
Kovontag évvéa. tovtouvg O ot pev pvboAoyovot yeyovéval ynyeveig, ot &

amoyévoug v Tdoalwv AakTOAwV.

(5.64.3.1) Entonces segun los datos transmitidos para la memoria
los primeros habitantes de Creta en torno al Ida fueron los llama-
dos Dactilos Ideos. Unos han transmitido que estos eran cien en
namero, y otros dicen que siendo diez en nimero obtuvieron esta
denominacién por ser del mismo nimero que los dedos en las ma-
nos. (5.64.4.1) Algunos narran, entre los cuales esta también Eforo,
que los Dactilos Ideos nacieron en el Ida de Frigia y que vinieron
con Migdén a Europa. Siendo hechiceros practicaban encanta-
mientos, iniciaciones y misterios y pasando un tiempo sin medi-
da en Samotracia introdujeron con asombro en ellos a los nativos.
Con el tiempo también Orfeo, dotado por una naturaleza diferente
hacia la poesia y el canto, resulté discipulo de ellos, y fue el pri-
mero en introducir las iniciaciones y los misterios a los Helenos.
(5.64.5.1) Unos entonces transmiten que en Creta los Dactilos Ideos
encontraron el uso del fuego y la naturaleza del bronce y del hierro
de laregion de los Apterios en torno al llamado Berecinto, y el tra-
bajo con el que se prepara. (5.64.6.1) Considerados haber resultado
lideres de grandes bienes para la generacion de los hombres, obtu-
vieron honras inmortales. Y narran de ellos que uno era llamado
Heracles, y segtn la opinién fue a establecer el certamen de los
juegos olimpicos, y los hombres posteriores por la semejanza del
nombre creyeron que el de Alcmena (5.64.7.1) habia organizado la
institucion de los juegos olimpicos. Y dicen que es signo de estas

cosas que permanezca que muchas de las mujeres todavia incluso
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ahora tomen encantamientos de este dios y hagan amuletos, por
haber resultado él mismo hechicero y practicante de las iniciacio-
nes. Y la mayoria ha excluido la relacion con Heracles el nacido de
Alcmena. (5.65.1.1) Narran que después de los Dactilos Ideos nacie-
ron nueve Kouretes. A estos unos los cuentan como nacidos de la

tierra, otros como descendientes de los Dactilos Ideos.

Diodoro prosigue describiendo el modo de vida de los
Kouretes: no eran constructores; habitaban en montes es-
pesos; aportaron cosas Utiles a la comunidad. E1 motivo del
no@tog evetis [primer inventor] esta multiplicado: cuidado
de los rebanos, produccion de miel, arqueria, caza con pe-
rros y todo tipo de relaciones sociales. Y consigna:

(5.65.4.1) eboelv d¢ kai Eldn kai KAV Kal Tag EvomAiovs doxHoELs, O OV
moLLVTAG peYdAovs Podoug amatav tov Koovov. daot & avtoug tov Ala,
Ad&Boa tov matpog Kodvov magadovone Péag thg pnteos, vmodéEaodal kai

Ooéar

(5.65.4.1) y que inventaron las espadas y los cascos y las danzas arma-
das, por medio de las cuales haciendo grandes ruidos engafiaban a
Cronos. Y dice que ellos mismos recibieron y criaron a Zeus, a escon-

didas del padre Cronos, tras encomendarselo su madre Rea.

Observamos, pues, concordancia entre esta representa-
cion de los Kouretes y las del himno, junto con los Tests. 3
y 4, parcialmente en el segundo caso. Lo mas importante
de este extenso testimonio es que Diodoro esta siguiendo
dos versiones diferentes del origen de los Dactilos: la que
los hace oriundos de Frigia destaca sus funciones magicas,
taumaturgicas y los relacionan con Samotracia; la que los
hace nativos de Creta los presenta como inventores del tra-
bajo de los metales. Las fuentes que esta siguiendo Diodoro
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registran a Heracles como uno de sus nombres y coinciden
en diferenciarlo del hijo de Alcmena, pero Diodoro no su-
ministra mas nombres. Esto muestra una tradicion epicori-
ca sobre la fundacién de los juegos olimpicos en competen-
cia con las versiones panhelénicas.

Test. 6 (Estrabon 10.3.21.17-10.3.22.25)

El siguiente testimonio es mas explicito, pero se cierra
con un acertijo. Primero Estrabon identifica a los Kouretes
con los Coribantes, explicando sus nombres: Kouretes por
ser adolescentes y jovenes y Coribantes por el meneo de
sus cabezas con cascos al compas de la danza armada en el
ritual de la Madre de los dioses, incluyendo una elegante
cita de Homero (Od. 8.250) que implica vincular la danza
de los Kouretes con la danza de los Feacios. Luego prosi-
gue con los Dactilos, consignando una version perdida de
Sofocles que los presenta como cinco varones, primeros
inventores del trabajo del hierro, y cinco mujeres, en con-
cordancia con los dedos, pero sin identificar a ninguno. Lo
relevante de la mencion de Séfocles es que constituye un
testimonio adicional de que los Dactilos formaban parte
de la tradicion poética. Estrabon prosigue con otras versio-
nes que difieren en cuanto al nimero y a los nombres, para
focalizarse en una que transmite cuatro nombres: Kelmis
y Damnameneo, dos nombres que hemos visto en la ins-
cripcién del “Himno a los Dactilos”, mas Heracles y Acmoén;
consigna las divergencias en cuanto al lugar de origen, pero
informa que todas las versiones son unanimes en conside-
rarlos los primeros inventores del trabajo del hierro en el
Iday en asumirlos como hechiceros en el culto de la Madre
de los dioses en Frigia, para finalmente plantear el acertijo
en cuanto al origen de Dactilos y Kouretes:
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Kovonrag pev kat Kopvpavtag eivat tovg adtovs, ol meol TaG TS HNTOS
v Bewv Gyotelag meog (10.8.21.20) évémAwov doxnow Tj0eot kai koot
TUYXAVoLOL TaQetAnupévol. kal Kopipavteg d& amo tov kogumTovtag
Batvery ogxnotikaws, obg kal Pnraguovag Aéyet 6 momtnig “devt dye
Damkwv Pnraguoves, dooot aootol” twv d¢ KoguBdavtwv ogxnotikv
kai évBovolaoticawv (10.8.21.25) Svtwv kal TOUG HAVIKQS KIVOUUEVOUS

KoQULBAVTLAY PAUEV.

(10.8.22.1) AaxtvAovg O Toaiove daoi Tves kekAnobatr tovg MEWOTOVS
olkfropag g kata v Tonv vnweelac (...) (10.8.22.6) LodorAng d¢
oletal MEVTE TOVG MOWTOVG dUevag yevéoDal, ol aldnEdv e éEevov Kat
£QYAOAVTO TEWTOL KAl XAAX TIOAAX TV TIOG TOV PBlov xonoiuwy, mévte de
Kai ddeAdAac TovTWY, Amd d¢ ToL AELOUOD daktvAous kANOnvar. (10.3.22.10)
AAAoL O dAAWG pLBevOLOY ATIOROLS KTTOQA CUVATITOVTES, DLADOQOLS dE Kol
TOlG OVOHAOL Kat Tolg aQdpolc xowvtal, wv KéApw ovopalovot tva kot
Aapvapevéa kai HoaxAéa kai Akpovar kal ot pév émxwoiovg g Tong ot
d¢ ¢moikovs, mavteg d¢ (10.8.22.15) otdneov elgydobat o TovTwV &v Ton
MEWTOV PACL, TAVTEG D¢ Kal YONTag DMEANDAOL Kal TeQl TV UNTéQa TV
Oecov kai &v Pouyla wknkotag mepl v Tony, (...) (10.8.22.20) vrovoovot
o¢ twv Toalwv daktiAwv Exyodvoug eivatr tovg te Kovpntag kat tovg
KogvBavtag: tovg youv mowtovg yevvnoévrag év Kontn ékatov avdoag
Toatovg daktvAovg kAnOvat, tovTwv O anoydvovs dpaot Kovonrag évvén
vevéoBay, tovtwv O (10.8.22.25) éxaotov déka maidag TEKVQOAL TOLG

Toaiovg kaAovpévoug daktvAove.

(10.8.21.17) Los Kouretes y los Coribantes son los mismos, los que
en el ritual de la Madre de los dioses (10.8.21.20) son adolescentes
y jovenes escogidos para la danza armada, y Coribantes por mar-
char coreograficamente moviendo sus cabezas, a los que el poeta
también llama bailarines: “venid aqui, bailarines de los Feacios,
cuantos sois los mejores.” Siendo los Coribantes aptos para la
danza e inspirados (10.3.21.25) también decimos que los que se
mueven con frenesi celebran los ritos de los Coribantes. (10.3.22.1)

Algunos dicen que son llamados Dactilos Ideos los primeros

196 Rodolfo Pedro Buzon y Daniel Alejandro Torres



habitantes al pie del Ida. (...) (10.3.22.6) Séfocles cree que nacieron
los primeros cinco varones, que hallaron el hierro y los primeros
que fabricaron también muchas otras cosas de las que son utiles
para la existencia, y también cinco hermanas de estos, llamados
Dactilos por el nimero. (10.8.22.10) Otros cuentan el mito diver-
samente, uniendo dificultades con dificultades, y usan nombres y
numeros diferentes, entre los cuales llaman Kelmis a uno y Dam-
nameneo y Heracles y Acmén. Unos dicen que son nativos del Ida
y otros colonizadores, pero todos dicen que el (10.3.22.15) hierro
fue trabajado en el Ida por primera vez por estos, y todos los su-
ponen hechiceros y habitantes en Frigia en torno a la Madre de
los dioses alrededor del Ida, (...) (10.3.22.20) Y suponen que de los
Dactilos Ideos son descendientes los Kouretes y los Coribantes.
Entonces los primeros cien varones nacidos en Creta son llama-
dos Dactilos Ideos, y dicen que de estos nacieron como descen-
dientes nueve Kouretes, y de estos (10.8.22.25) cada uno engendré
diez hijos, los llamados Dactilos Ideos.

Como se ve, Estrabon concluye con el enigma en torno a la
prioridad de Dactilos y Kouretes, haciendo de los primeros
antecesores y descendientes de los segundos. Entendemos
que este enigma ya esta planteado en la tradiciéon mito-
légica, no solo por la pluralidad de versiones, sino por la
antigiedad de la leyenda y por cierto halo de misterio en
cuanto a la invencién del trabajo del hierro y de los metales
en general.

Test. 7 (Paus. 5.7.6-7)

Este testimonio identifica a los Dactilos con los Kouretes
y da cinco nombres, ninguno de los cuales coincide con los
vistos hasta ahora, salvo el de Heracles, que en otros pasajes
esta expresamente diferenciado del hijo de Alcmena:
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Ao d¢ texOévtog Erutpéhar Péav tov moaudog v Ppoovoav toig Toaiog
Aaictodols, kaAovpévols d¢ tolg avtolg tovtols kat Kovonow: aducéoBot d&
avrtoug &€ Tong e Konukng, [mooc] HoawcAéa kai Iouwvaiov kat Emumonv

kot Taoov te kat Toav

Tras dar a luz a Zeus Rea confi6 el cuidado del nifio a los Dactilos
Ideos, llamados estos mismos también Kouretes. Y llegaron desde el

Ida de Creta Heracles, Paionaio, Epimedes, Iasion e Idas.

Test. 8 (Paus. 5.7.7.7-5.7-10.1)

Este testimonio nos interesa porque habla de Heracles
como uno de los Dactilos Ideos, referidos como siendo
cinco en total, aunque sin nombrarlos, y estableciendo
por esto la celebracion de los juegos olimpicos cada cin-
co anos. Pausanias atribuye a este Heracles Ideo la ins-
titucion de los juegos y el haber traido del pais de los
Hiperboreos el olivo salvaje (kdtvév). Pero lo que mas nos
interesa de este pasaje, solo aparentemente digresivo, es
que Pausanias se esta basando en tres fuentes poéticas:
un himno del mitico cantor licio Olén,’ un canto de un
desconocido Melanopos de Cyme y de un poema épico
perdido de Aristeas de Proconeso (siglo VI a. C.),%° para
hacer del Dactilo Heracles el fundador de los juegos, con
lo que estamos ante tradiciones poéticas epicoricas en
competencia, por cierto desventajosa, con la tradicion
panhelénica.?

19 Mencionado en Cal. Del. 304-5 y Hdt. 4.35.3.

20 Cf. Hdt. 4.13-16.

21 Pensamos especialmente en Pindaro, Ol 3.13-34 que hace de Heracles, hijo de Anfitrion,
el portador del olivo desde los Hiperboreos a Olimpia para instituirlo como premio de los juegos,
o en 0l. 2.3-4 donde Heracles es el fundador. Los escolios a la OL 3 llamativamente no consignan
la existencia de versiones alternativas.
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KopoOnval d¢ €k g YmegPooéwv YNNG TOV KOTWoOV Gaocty VIO TOL
HoaucAéovg éc "EAANvag, etva d¢ avOowmovg ol VTEQY TOV AVeELOV OLKOVOL
v Bogéav. (5.7.8.1) mowrog pév év Bpve o éc Axaulav érnoinoev QAN
Avxkiog aducéobat v Axatav é¢ AnAov &k v YmepBogéwv tovTwv:
émerta 0¢ NV MeAdvwmnog Kupaiog ég Qmv kat Ekaéoynv foev, wg éx
v YreoPooéwv (5.7.8.5) rkai abtat meodteov étt ths Axatiag ddikovto
[kai] & (5.7.9.1) AfjAov: Apotéag <d&> [yag] 6 Tlgokovviiolog — pviunyv
<ya> émoumjoato YmeQBoQéwV Kail oUTOG — TAXA Tt Kal TAEOV TEQL AVTV
MEMVOUEVOS <av> el maga Toondovwy, ¢ obg adpikéoBal dnoiv €v toig
¢reowv. (5.7.9.5) HoakAel ovv moboeott 1@ Tdaiew doEa tOV ToTE dy@va
drabetvar modrtw kat OAvuma dvopa Béobar dix méumtov ovv E€toug
avTtov kateotioato dyeoBat, 6t avtog te kai (5.7.10.1) of ddeAdoi mévte

noav &olOpov.

Y dicen que el olivo salvaje fue traido desde la tierra de los Hi-
perbéreos por Heracles a los Helenos, y que son los hombres que
habitan mas alla del viento Boéreas. (5.7.8.1) Y el Licio Olén, el pri-
mero, en el himno a la (tierra) aquea hace venir la tierra aquea a
Delos desde estos Hiperboéreos. Luego Melanopos de Cyme can-
t6 una cancién a Opis y Hecaergue, como también estas de los
Hiperboéreos primero vinieron aun de la (tierra) aquea a (5.7.9.1)
Delos. Y Aristeas de Proconeso, pues también este hizo memoria
de los Hiperboreos, estaria rapida y algo mas informado acerca
de ellos junto a los Isedonios, hasta los cuales dice haber llegado
en los versos. (5.7.9.5) La opinién atribuye a Heracles Ideo, el pri-
mero, la institucién del certamen antano y poner el nombre de
Olimpia. Entonces establecié que se realizara cada cinco afos,

porque él mismo y (5.7.10.1) sus hermanos eran cinco en nimero.

Observamos que los nombres Opis y Hecaergue apare-
cen en el Himno IV a Delos 292 de Calimaco, pocos versos
antes de la mencion del licio Olen (304-305), y también
aparece Oupis como epiclesis de Artemis en Himno III a
Artemis 204y 240. De este modo constatamos una vez mas
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la influencia de estas tradiciones epicéricas en un poeta
panhelénico y panhelenizante como Calimaco, que al re-
cogerlas las salva del olvido.

Test. 9 (Paus. 5.8.1)

Aqui Pausanias vuelve a mencionar a Heracles Ideo y lo
asocia a los Kouretes; ya no es Heracles el fundador de los
juegos, sino un descendiente que los establece en su honor y
de los demas Kouretes:

[KAVpevov] eéABovta éx Konng, yévos ano HoakAéovg ovta tov Tdaiov,
v te aywva v OAvumia Oetvat kat Kovonot toig te aAAowg kat HoaxAet
T TMEOYOVW Aéyovawv idgvoacbal Pwpov, Iagaotatnv énwvopiav tq

‘HoaucAet Oépevov.

[Climeno], viniendo de Creta, siendo de la estirpe de Heracles
Ideo, dicen que establecié el certamen en Olimpiay erigioé un altar
alos demas Kouretes y a Heracles, el progenitor, establecido como

Auxiliar por sinonimia con Heracles.

Vemos la oscilacion en versiones locales divergentes so-
bre la institucion de los juegos olimpicos y la superposi-
cion de Dactilos Ideos y Kouretes, que ya hemos observa-
do a proposito de los Tests. 6 y 7 de Estrabon y del mismo
Pausanias, respectivamente.

Test. 10 (Paus. 9.19.5.)

Este breve testimonio nos interesa porque, ademas de
continuar con la identificacion de Heracles con los Dactilos
Ideos, lo ubica en otro ambito de culto, el de Deméter
Micalesia, y en otra localidad, lo que muestra cierta difu-
sion del culto a los Dactilos en los santuarios:
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mEoO¢ OaAaooav d¢ e MukaAnooov Aquntooc MukaAnooiag éotiv teQov:
KAeteoBal ¢ avTO €Ml VUKTL €KAoty kal avbig davoiyeoBal daowy VO

HoakAéouvg, tov d¢ HoarAéa etvat tov Tdoalwv kaAovpévwy AaktoAwv.

Junto al mar de Micaleso hay un templo de Deméter Micalesia; dicen
que se cierra cada noche y es abierto de nuevo por Heracles, y que

Heracles es de los llamados Dactilos Ideos.

Lo que importa retener de este pasaje es la asociacion de

los Dactilos con deidades femeninas que representan la fe-
cundidad de la tierra.??

Test. 11 (Himnos Orficos)

Para cerrar esta ya extensa exploracion por los testimo-

nios sobre Dactilos y Kouretes, observaremos su recurren-
cia en el corpus de Himnos Orficos.? La primera mencion se
da en el Proemio de Orfeo a Museo (vv. 20-22):

Kovontag 1" évomAouvg Kogupavtac T’ 1de Kapelgoug
Kal HEYAAOLS LwTneag opov, Alog adpOra tékva,

Toaiovg te Oeovg,

A los Kouretes armados y a los Coribantes y a los Cabiros / y a los
grandes Salvadores igualmente, hijos imperecederos de Zeus, / y a

los dioses Ideos...

22

Para la asociacion Gea, Meter, Deméter, Rea, Hera, Hestia y Deo contamos con el testimonio
de (a columna XXII del Papiro de Derveni (cfr. sobre esto Torres, 2007: 236-237 y 252 y,
para el texto del papiro, Kouremenos, Parassoglou y Tsantsanoglou, 2006). Véase también
Furley (2012: 238-245) para la ecuacion Deméter/Deo con la Madre de los dioses/Madre de
la montania.

23 Sobre este corpus, ¢fr. Abrach en este volumen.
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Aqui los “grandes Salvadores” son los Diéscuros y los dio-
ses Ideos son los Dactilos, no nombrados en el corpus.?* El
himno 31 (de los Kouretes) testimonia la danza armada (vv.
1-4) y su participaciéon en los ritos de la Madre del monte
(v. 5).% Pero el testimonio mas interesante es el himno 38
(perfume de los Kouretes). También se los presenta ejecu-
tando la danza armada y sus efectos sobre la naturaleza (v.
13): &vOea mavra téOnAe [florecen todas las flores]. En los vv. 4
y b se los ubica en Samotracia,? donde apartan los peligros
de lanavegacion y establecen las iniciaciones (v. 6), algo que
el corpus de Himnos Orficos atribuye también a otras deida-
des. En el v. 3 son llamados xéopov owtrges [salvadores del
orden] y en los vv. 14-19 consigna los efectos negativos de
su colera. Citamos los versos del cierre del himno donde
vemos la asimilacion de Kouretes, Coribantes y Diéscuros:

Kovonreg KopvBavtes, avaktopeg evdvvatol te

£V ZapoBoatknt &vaktes, OpoL <d&> AldoKoQoL avTol,
mvotai aévoaot, PuxoTEOPoL, KEQOELDELS,

oite kot ovEAVIOL dIdVOL KA er®” év OAvumwL,
€VUTTVOOL, €DOLOL, TWTIOLOL T)OE TTQOOTVELS,

©Q0TEODOL, hegékaQmot Emumvelorte dvaktes. 25

Kouretes Coribantes, sefiores y poderosos
soberanos en Samotracia, e igualmente los Diéscuros mismos,
brisas eternas, nutricias del alma, de imagen brumosa,

los que también sois llamados gemelos celestes en el Olimpo,

24 Cfr. Ricciardelli (2000: 226-227) para las fuentes, entre las que se incluye la inscripcion
del himno a los Dactilos y una referencia al Himno Homérico XXXIII (a los Didscuros) con el que
cerraremos el presente examen de testimonios.

25 El himno 39, dedicado a un Coribante identificado con un Kourete, no presenta mas
relevancia que la asociacion con el culto de Deo (= Deméter) en el v. 7, como en el Test. 10 de
Pausanias.

26 Como en el Test. 5 de Diodoro Siculo, pero alli son claramente los Dactilos Ideos.
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de buenos soplos, calmos, salvadores y gentiles
sustentadores de las estaciones, productores de frutos,

ojala sopléis, soberanos. 25

Se podria pensar en el fenémeno del sincretismo mu-
chas veces observado en los Himnos Orficos para estas asi-
milaciones de deidades, pero en realidad se trata de algo
que ya venimos observando en los testimonios que mues-
tran desplazamientos en la identificacién de cada grupo.
Aquilo novedoso podria ser al agregado de los Didscuros,
pero hemos visto ya en el Test. 4 (escolio 127 a Pindaro,
P. 2.69) la atribucién de la danza armada a los Didscuros
segun algunos y a los Kouretes, segin otros. Lo mas in-
teresante del himno 6rfico es que pone en correlacion la
danza armada con la fertilidad de la naturaleza (vv. 13 y
25), por lo que entendemos una referencia a una forma de
culto también presente en el himno al Kotros de Dikte.
Precisamente la introduccion de los Didscuros, que no
tienen un himno propio en la heterogénea coleccion de
Himnos Orficos, como “Salvadores” en el Proemio (v. 21),
epiclesis aplicada a los Kouretes en el v. 3 del himno 38 y
retomada en el v. 24 con referencia a los Diéscuros nueva-
mente, alude a una funcién muy especial de estas ultimas
deidades: proteger a los navegantes, funcioén ya presente
en el Himno Homeérico XXXIII (a los Diéscuros), vv. 6-17
(¢fr.n. 26), donde se los llama cwtipag énxBoviwy dvBowmwv
/ wkvndowv te vewv [salvadores de los hombres habitantes
de la tierra y de las naves de rapido curso] (vv. 6-7). Y aun-
que los Didscuros de los Himnos Homeéricos XVII y XXXIII
estan claramente identificados como los Tindaridas
Castor y Pélux y no se confunden ni con Couretes ni
con Coribantes, la variabilidad de su culto en diferen-
tes santuarios, ya como dioses, ya como héroes, segura-
mente ha llevado a las fuentes tardias a una progresiva
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asimilacién siguiendo alguna tradicién local. En todo
caso, los Diéscuros del Himno Homérico XXXIII podrian
integrar el cortejo de daimones que conduce el Kolros en
el estribillo de la inscripcion de Dikte y velar por las naves
de la ciudad, asi como también podrian haberlo hecho los
Dactilos del Ida en tanto divinidades locales de Creta.

5. Conclusiones

De este modo, desde los puntos casi extremos de la tradi-
cion poética griega en la época arcaica y en la Antigiiedad
tardia, encontramos a estos grupos de deidades, Dactilos,
Kouretes, Coribantes y Didscuros, diversamente asocia-
dos unos a otros en las épocas helenistica e imperial, con
el rasgo comun de la invencion de la danza armada y, en
el caso de los Dactilos y Kouretes, del trabajo del hierro.
La asociacion con la Madre de los dioses (Rea/Cibeles,
Deméter) (¢fr. n. 24) se explica porque la explotacion de los
metales implica el contacto con la tierra, y el trabajo rea-
lizado en cuevas, en la medida en que el manejo del fuego
comportaba un arte concebido como secreto,?” dio lugar
a considerarlos hechiceros y practicantes de iniciaciones,
que tal vez las haya habido, pero estrictamente vinculadas
a la progresiva destreza en el trabajo artesanal. A su vez,
la danza armada produce la fertilidad y productividad de
la tierra en el himno a Zeus KoGros y en el himno 6rfico
38 (Test. 11).28 En el Test. 5 (Diodoro Siculo) los Dactilos
aportan ala comunidad cosas utiles para la existencia, por

27 EnelTest. 5 (Diod. Sic. 5.64.5) v te T00 nupo¢ xpfatv kal tiv tod xaAkol kal aidfpou eualy
€€eupelv [encontraron el uso del fuego y la naturaleza del bronce y del hierro] implica un
conocimiento artesanal especializado.

28 También en el contexto del Test. 1 (Apolonio de Rodas) se da un reverdecer de la hierba y el
surgimiento de una fuente de agua tras la danza de los Dactilos y de los Argonautas (1.1141-8).
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lo que reciben culto (5.64.6.2: tip@v tuxetv dBavatwv [ob-
tuvieron honras inmortales]). En cuanto a los Kouretes,
Diodoro multiplica el motivo del mo@tog ebgetric [primer
inventor], agregando el cuidado de los rebainos, produc-
cion de miel, arqueria, caza con perros y todo tipo de re-
laciones sociales que hacen al bienestar de la polis. Estas
caracteristicas concuerdan con el pedido de las dos estro-
fas finales del himno al Kolros Dicteo: fertilidad de los
rebanos y de los campos, fecundidad de las casas (estr. 5), y
cuidado de la comunidad civica y de las naves, necesarias
paralas relaciones comerciales, con especial énfasis en los
nuevos ciudadanos (estr. 6). La reiteracion anual del ritual
y la reperformance del himno hacen de cada nueva gene-
racién de jovenes ciudadanos los destinatarios primarios
parala continuidad del desarrollo social que el himno y el
culto promueven.

En el caso del himno a los Dactilos, cabe preguntar-
se si se habria mencionado a Heracles como uno de los
Dactilos, junto a Damnameneo y Kelmis, atestiguados
en testimonios posteriores (Tests. 2 y 6 - esc. a Apolonio
Rodio y Estrabon), y si no es preferible retener la lectura
de Powell en el v. 9: [ro]@tog dévd[pa] p[Utevoe] [el primero
planté arboles], teniendo en cuenta los testimonios pos-
teriores sobre la institucion de los juegos olimpicos y su
premio, el olivo, traido por el Dactilo Heracles desde el
pais de los Hiperboreos (Test. 8 - Pausanias). Es probable
que también se hubiera hecho referencia ala danza arma-
da y a la invencién del trabajo del hierro, de lo que que-
dan huellas en la inscripcion, que hemos clasificado como
secuencia B en el analisis del himno, que se cierra con la
mencién de los [0olvava xewootéxvng [instrumentos del ar-
tesano] (v. 35).

Hemos relevado la adecuacion de ambos himnos a las
convenciones del lenguaje poético griego y su pertenencia

Dos himnos epigraficos: cuestiones de culto y performatividad 205



a tradiciones poéticas epicoricas, de las que ellos mismos
constituyen un fragmentario testimonio, y que aparecen
referidas en las fuentes posteriores.? Junto con la adecua-
cion al lenguaje poético tenemos la practica de la inscrip-
cion de himnos en los santuarios a los efectos de garanti-
zar la continuidad de cultos que promueven el desarrollo
social. En el caso de estos dos himnos ese desarrollo se
basa en una produccién muy concreta, el trabajo artesa-
nal del hierro (y de los metales en general) con todo lo que
ello implica: armas, utensilios para la vida cotidiana, he-
rramientas para pulir y cincelar las piedras sobre las que
los artesanos graban los himnos de los poetas. La relacion
entre los Dactilos y Orfeo que hemos visto en los Tests. 1
y 5 (Apolonio Rodio y Diodoro Siculo) refleja en el mito el
trabajo mancomunado de poetas y artesanos que se en-
cuentra plasmado en las inscripciones. Entendemos, pues,
que tras la indeterminacion de los nombres de DAactilos,
Kouretes, Coribantes y Didscuros, siguiendo a Burkert
(1985), referido en el apartado 8, podemos discernir dis-
tintas asociaciones vinculadas a la metalurgia, con lo que
los himnos, especialmente el dirigido a Zeus-Kouros no
solo celebran a los nuevos ciudadanos, sino también y es-
pecialmente a los nuevos artesanos. Y sin embargo, por
su condiciéon de monumentos publicos, estos himnos elu-
den referencias a encantamientos, iniciaciones y miste-
rios que fuentes posteriores atribuyen a los Dactilos y a los

29 Obsérvese que no hemos registrado ninguna alusion a deformidades fisicas de los Dactilos.
Tanto Hemberg (1952: 41-59) como Blakeley (2006: 13-31) los asociaron a los enanos de la
mitologia germanica y a los pigmeos de la africana, respectivamente, y Schaff (2014: 310-312)
los asoci6 a los Pdtakoi fenicios de Herddoto 3.37, en el templo de Ptah en Menfis de Egipto,
divinidad identificada con Hefesto. Ninguna de las fuentes examinadas permite imaginar una
representacion semejante, discordante con los modelos de la estatuaria y de la iconografia
griega. La relacion de los Déctilos con los enanos de la tradicion germanica ya habia sido
descartada por Perkins (1880: 160).
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Kouretes en el mito, realzando de este modo el caracter
civico-religioso de los cultos en los tiempos historicos, en
los que las comunidades ya se han visto beneficiadas por el
arte y las producciones de aquellos primeros inventores.
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CAPITULO 8

Artemis como Musa y la funcion social de los coros
en el Himno a Artemis de Calimaco

Maria Alejandra Rodoni

1. Introduccion

El Himno a Artemis de Calimaco ha llamado la atencion
de la critica, entre otras razones, por el rol de diosa de
ciudad que se le atribuye, rol practicamente ausente en la
literatura griega anterior (con excepcion de la Oda 11 de
Baquilides y el fragmento 348 de Anacreonte). Su imagen
de “Sefiora de las Fieras” es armonizada en este poema
con su dimension ciudadana, aspecto que va adquiriendo
dimensiones insospechadas a medida que nos adentra-
mos en el Himno, y que no se debe a una excentricidad
del poeta, sino que tiene su correlato en su contexto so-
ciohistorico. En efecto, el caracter de diosa de ciudad de
Artemis tiene sustento en el importantisimo culto que en
elsigloIII a. C. recibiala diosa en Asia Menor, en numero-
sos santuarios, especialmente el de Efeso, que irradiaban
su influencia a todo el mundo antiguo.

El articulo de Bing y Uhrmeister (1994) ha dejado ya
establecido el tema de la unidad del Himno, largamente
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cuestionado,! postulando un desarrollo de la diosa-nina
cazadora a la deidad poderosa que desempena un impor-
tantisimo papel en las ciudades, asignado por Zeus. Su re-
lacion con las ciudades de los hombres tiene como punto
de partida su cualidad de diosa justiciera. Luego de haber
adquirido en primer lugar sus atributos de virgen caza-
dora que la identifican en toda la literatura griega desde
la Iliada (vv. 40-109), se dirige al Monte Olimpo en Misia,
donde enciende su antorcha con el fuego inextinguible
de los rayos de su padre (vv. 116-8), para mas tarde pro-
bar su arco contra arboles y fieras primero, y finalmen-
te “contra una ciudad de hombres injustos, que come-
tian contra propios y extrafios muchos hechos impios”
(GAAG Ty elg adikwv EBaAes TOAw, of te mepl odpéac / ol te meot
Eelvouvg dATipova TOAAG téAeoxov, vv. 122-123). El castigo
que recibe la ciudad de hombres injustos es terrible (Cal.
Dian. 124-8):

OXETALOL, OIC TUVN XAAETV EUUAEEAL OQY TV

KTved v Aotpog kataooketal, £0ya d¢ maxvn, 125
KelgovTat d¢ YéQovteg £’ LIGOLY, Al dE Yuvalieg

1) PAnTai Ovrjoicovot Aexwideg ¢ puyovoat

TITOVOLY TV 0VOEV ETtl ohHLEOV 0POOV AvEéaT).

Desdichados aquellos a quienes infliges tu terrible célera: la plaga
les devora los rebafos, y la escarcha los cultivos, se cortan el cabe-
llo los ancianos por sus hijos y las mujeres parturientas o mueren
golpeadas, o, si escapan, no dan a luz a ningun ser que se yerga
rectamente sobre sus tobillos.

1 La unidad del Himno a Artemis de Calimaco ha sido cuestionada sobre todo por la critica
tradicional (Wilamowitz, McKay, Haslam, entre otros). Cfr. Bing y Uhrmeister (1994: 19) y Petrovic
(2007: 184-187). A pesar del esclarecedor articulo de Bing y Uhrmeister (1994) algunos, como
Vestrheim (2000) siguen negando la existencia de la unidad del Himno.
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Su modelo literario es Trabajos y Dias (vv. 238-47), pero
la salvedad es que alli es Zeus quien inflige el castigo. Se ha
forjado un lazo especial entre Artemis y Zeus: al otorgarle
él numerosas ciudades que le rendiran especial culto y ve-
neracion (vv. 83-9) — algo que ella no ha solicitado —, le ha
delegado también su funcion de dispensador de justicia, lo
que aparece simbolizado en la antorcha encendida con el
rayo de Zeus (arma con la que el dios castiga tradicional-
mente la injusticia).

Luego de describir los flagelos con que la diosa castiga la
ciudad de hombres injustos, el poeta se detiene en las ben-
diciones que Artemis otorga a aquellos a quienes mira de
forma propicia que, podemos deducir, se trata de los habi-
tantes de la ciudad de hombres justos (Cal. Dian. 129-135):2

olg d¢ Kev evpedNg te kat IAaog avydoona,

KelvoLg €0 HEV GQovoa GEQEL OTAXLY, €D dE YeVEOAN 130
TeTEATOdWY, €V ' 0lkog Aéfetar ovd Emi onua

£oxovtat ATV e0Te TOAVXQOVIOV Tt PEQWOTLY*

0VdE dIXOOTACIN TEWEL YEVOG, 1] TE Katl €D TteQ

0IKOUG £0TNWTAG ETivarto’ Tait 0& OvwEdv

elVATEQES YAAOW Te piay TéQL didpoa tibevTat. 135

Pero a quienes miras sonriente y propicia, a ellos el campo les
trae feliz cosecha, el ganado de cuatro patas aumenta abundante-

mente, y también su casa. Y no se acercan a la tumba salvo cuando

2 La relacion de Artemis con la ciudad de hombres justos tiene un curioso antecedente
literario en el Himno Homérico a Afrodita, vv. 18-20: kal yap tf Gde 16€a kal olpeat Bipag
évaipely, / oppiyyEC e xopoi te dlanpUatoi T GAoAuyal / GAaed e okidevta dikaiwv te nToAg
av8p@v [pues a ella {Artemis} le agradan los arcos y en los montes matar fieras, forminges, coros
y gritos penetrantes, bosques sombrios y una ciudad de hombres justos]. Petrovic (2007: 205)
lo vincula con el posible origen asiatico del Himno, ya que es sobre todo en Asia donde Artemis
gjerce su rol de diosa de ciudad.
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llevan a alguien muy anciano. Y no dafia su linaje la disension,
que perjudica incluso las casas muy bien asentadas. Y las esposas
de los hermanos y las hermanas del marido colocan sus asientos

en torno a una sola mesa para ofrendas.

Asimismo, este pasaje tiene su antecedente en Trabajos y
Dias (vv. 225-237), en un papel desempeniado también por
Zeus.? Pero Calimaco invierte el orden de las ciudades, lo
que le permite enlazar la ciudad bendecida por la diosa, en
la que impera la abundancia, la salud y la concordia, con su
deseo de contarse siempre entre sus habitantes, a la par de
sus amigos (Cal. Dian. 136-137):

TOTVLA, TV €1 pev Euot piAog 6otic aAnong,

einv ' avTog, Avaooa, HEAOL OE HOL ALV aoLdN

Senora, que sea de estos quienquiera que sea mi amigo verdadero,
que sea (de estos) yo mismo, soberana, y el canto sea siempre
mi ocupacion.

2. Artemis como Musa

El poeta pide a la diosa que la ciudad que €l y sus amigos
habitan sea aquella a la que ella acuerda sus bendiciones.
En ese entorno el canto podra, como €l desea, ser su ocu-
pacién permanente. La proteccién de Artemis significa
la posibilidad del canto (Bing y Uhrmeister, 1994: 26). De
esta forma, se enlaza el tema de la ciudad con el papel del
poeta: lainversion del orden hesiodico esta motivada en la
transicion que se hace de la ciudad de los justos a la saplica

3 (fr.Prada en este volumen.
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y el motivo del canto. El tema del canto es todo lo relacio-
nado con la diosa (Cal. Dzan. 138-144):

) &V pHév ANToug Yapog éooetal, €v 0 oL TIoAAY,

&V 0¢ kal ATTOAAwY, €v O ol oeo avteg aebAot,

v 0¢ KUveg kal TOEa Kal dvtuyeg, al te oe gela 140
Onntv pogéovoty 61’ &g Atog olikov EAavVeLC.

£vOa oL AVTIOWVTEG €VI TTQOHOATTL déXOVTaL

OmAa puév Egpeing Akaknotog, avtaQ AmMoAAwY

Onotov 6ttt péonoOa...

En €l estaran las bodas de Leto, en [€]l] tG muchas veces, en [€]] tam-
bién Apolo, en [€]] todas tus hazanas, en [€]] tus perros, tu arco y tu
carro, que facilmente te lleva esplendorosa cuando lo guias a la mo-
rada de Zeus. Alli saliéndote al encuentro en el vestibulo reciben tus

armas Hermes Acacesio, luego Apolo la caza que lleves...

El poema se convierte en su propio tema, y se presenta
como un poema hecho bajo la proteccion de Artemis, quien
hace posible su canto, al suministrar un ambiente propicio
para él.

Esta derivacion del rol de Artemis como patrona de la
ciudad de hombres justos, que posibilita el canto que le di-
rige el poeta (el propio Himno que ella recibe y que la lleva
al Olimpo), la ubica en el rol de Musa. En efecto, las pre-
guntas que el poeta le formula para conocer sus hechos (vv.
113-119, y mas tarde en el Himno, sus preferencias, en los vv.
183-186), que tradicionalmente serian dirigidas a la Musa
inspiradora del canto, y que el poeta dirige a Artemis, ha-
cen que la diosa asuma esa funcion, al inspirar al poeta y
darle autoridad a su poema. En el v. 185 el poeta se postula
como mediador entre la diosa y su auditorio: ¢iné, Oen, ov
HEV Gupy, éyw O étégolow deiow [dimelo, diosa, a mi, y yo
lo cantaré a los demas]. Asume asi un rol de privilegio al
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gozar del favor especial de la diosa (que habia solicitado en
su plegaria de los vv. 136-137), y se coloca en una posicion
notablemente cercana a ella. Esta interpelacion refuerza la
impresion de que es la diosa misma quien contesta, por lo
que al responder las preguntas Artemis participa activa-
mente en la génesis de su propio Himno (Bing y Uhrmeister,
1994: 382), lo que se adecua totalmente a su rol de patrona
del canto. Con esto se vincularia la afirmacion parentética
del primer verso: o0 y&g éAadov deddvteoot Aabéobat [no es
facil para los que cantan olvidarla]; no es posible olvidar-
la ya que es inspiradora y patrona del canto. Esta funcion
la comparte con Apolo, quien ejerce tradicionalmente ese
rol, y que por ello esta relacionado naturalmente con las
Musas.* Es por eso que al llegar a la morada de su padre, ya
consagrada por el canto del poeta que ella misma patroci-
na,y pese a ser llamada por todos los dioses a su lado, ella se
sienta con justicia al lado de Apolo: ov & AméAAwwL tagilelg
(v. 169), mostrando de esta forma que su estatus es igual al
de él, también como diosa del canto (Bing y Uhrmeister,
1994 29).

3. Artemis y el coro

En el Himno Homérico a Artemis 27, Artemis es descripta
como jefa del coro (corego), la funcion que tradicionalmen-
te tiene Apolo (HHArtemis 27.12-20):

€oxetat £g péya dwpa Kaoryvritoo Gidoto
DoiBov AtoAAwvog AeAdwv E¢ miova dnpov

Movo@v kat Xaoltwv KaAdV X000V &QTLVEOLOA. 15

4 Asi puede apreciarse, por ejemplo, en el Himno Homérico a las Musas y a Apolo (XXV), wv.
1-5y también en HH Apolo wv. 20, 188-206 y 514-519 (este Gltimo vinculado sobre todo al dios).
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évOa katakgepaoaoa maAtvtova toéa kat lovg
MyeltaL xaolevta mepl XQot kKOoHov éxovoa,
e£aoxovon xopovg: al d apppooiny O’ tetoa
VpveLoy ANt KaAAIoHLEOV wg Téke Tatdag

aBavatwv BovAn te kal éQypaowy €£ox” aplotoug, 20

Se va a la gran casa de su querido hermano Febo Apolo, al rico
pueblo de Delfos, para disponer el coro hermoso de las Musas y de
las Gracias. Alli, después de colgar el flexible arco y las flechas, se
pone al frente de los coros y los guia, llevando el cuerpo graciosa-
mente adornado; y ellas, emitiendo su voz divina, cantan a Leto,
la de hermosos tobillos, y como parid hijos que tanto superan a los

demas inmortales por su inteligencia y por sus obras.

Aqui Artemis organiza y dirige el coro de las Musas y
de las Gracias, y también da comienzo al canto (Calame,
2001: 52-53; Petrovic, 2007: 244), cuyo tema son los hijos de
Leto, es decir, ella y su hermano. No es casualidad que tanto
Apolo como Artemis sean los coregos divinos por excelen-
cia del panteén griego (Calame, 2001: 90). Como conduc-
tora de las Musas y las Gracias, Artemis, al igual que Apolo,
es una diosa de la poesia.®* También en el culto Artemis te-
nia esta funcién: ninguna otra divinidad esta tan relacio-
nada con el coro,® y por lo tanto era venerada como Diosa
de los Himnos, Ypvia, titulo que recibia en Arcadia en un
culto que era de los mas importantes (Farnell, 1896: 2.471-2;
Petrovic, 2007: 245, n. 210).

A la llegada de Artemis al Olimpo sucede una escena de
danza de las Ninfas en coro en torno de la diosa (vv. 170-
182), en forma similar al Himno Homeérico a Apolo, en que

5 En el Himno Homérico a Afrodita, v. 19, se incluye entre las preferencias de Artemis las
forminges (liras), instrumento que tradicionalmente toca Apolo. Faulkner (2008: 95) lo explica por
el caracter musical de la diosa (en relacion sobre todo a la danza) y por la cercania a su hermano.

6 Paralaimportantisima relacion de Artemis con los coros, cfr. Calame (2001: 91-101).
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la segunda llegada de Apolo al Olimpo es seguida por una
danza divina (vv. 194-203).

En el Himno a Artemis la diosa esta rodeada por el coro:
oe x0o® évt kukAwoovtal (v. 170), en el que la diosa participa
como su lider. El coro de las Ninfas se produce en muchos
lugares vinculados con el culto de Artemis: el egipcio Inopo
(en Delos), Pitane (en Esparta, donde se celebraban ritos en
honor de Artemis Limnea), Limnas (también en Esparta,
sede de Artemis Limnatis), Alas Arafénides (en Atica, don-
de se encontraba un templo dedicado a Artemis Taurdpolos).”
La danza coral es una imagen mitica, que llevan a cabo las
ninfas; sin embargo, puesto que los lugares mencionados
son conocidos por sus santuarios de Artemis, evoca las dan-
zas llevadas a cabo en el culto en honor de la diosa (Bing y
Uhrmeister, 1994: 31). Este tema es desarrollado explicita-
mente en los vv. 240-242, cuando las Amazonas hacen su
danza en circulo en torno a la estatua de Artemis: “The
mythic dance of the nymphs is thus the model, or aition, for
the cultic dance at the goddess’ most famous shrine” (Bing y
Uhrmeister, 1994: 31).

El motivo del coro se convierte en principio organizador
del poema (Bing y Uhrmeister, 1994: 31). Desde el comien-
zo del Himno se hace presente, primero en el v. 3 en que es
mencionado como una de las ocupaciones de Artemis, junto
con la caza y las montanas, y luego en los vv. 13-14 en que
pide “sesenta Oceaninas en coro, todas de nueve anos, todas
aun ninas sin centidor” (dog d¢ pot é£ékovta xopitdag Qreavivag,
/ méoag eivéteas, Taoag ETL maldas duitoovs). A mitad del Himno
(vv. 170-182) reaparece en el coro divino de las Ninfas que

7 Stephens (2015: 143). Para el culto de Artemis Limnatis en Esparta, relacionado con la
preparacion para el pasaje de la adolescencia a la adultez, véase Calame (2001: 142-149). Segin
este autor (2001: 142), Artemis tenia una importante posicion en Esparta, similar a la de Hera
en Argos o a la de Atenea en Atenas. La imagen de culto de Alas Arafénides era la que, segin
Euripides (/T 1446-61), Orestes trajo del Quersoneso Taurico junto con Ifigenia.
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rodean a Artemis en circulo (fvika & ai voudatr oe xo0® évt
kukAdoovtat [cuando las ninfas te rodean en un coro], v. 170),
luego de su llegada al Olimpo, y que se produce en distintos
lugares de Grecia; en este coro, Artemis es el centro.

A partir de alli el Himno, que antes se centrara en el itine-
rario o desplazamiento de Artemis para conseguir sus atri-
butos, por lo cual ella aparecia como sujeto de la accion,’
pasa a centrarse en lo que gira en torno a ella: en los vv.
190-224 se enumeran las ninfas y heroinas que la acompa-
naron en la caza (y seguramente también en los coros, aun-
que no se mencione especificamente), y luego las acciones
de los mortales que, movidos por la veneracion que la diosa
inspira, construyeron los santuarios y ciudades que la tie-
nen como diosa principal. En los vv. 225-250, el hablante
relata, en efecto, diversos actos fundadores llevados a cabo
en lugares tan diseminados como Mileto, Samos, Arcadiay
Efeso, vinculados a ella a través del mito. Vamvouri Ruffy
(2004: 54) considera la enumeracion de los cultos institui-
dos por los hombres en atencién a la divinidad como un
rasgo innovador de los Himnos de Calimaco, y una nueva
forma de elogio del dios: “En rappelant les gestes de véné-
ration a son égard, I’hymne souligne la place importante
de l'instance divine dans la vie des hommes.”® Aqui la dio-
sa deja de ser sujeto de la accién y pasa a ser destinataria de
la veneracién humana.

8 Para la forma circular de los coros que se mueven en torno a un centro, cfr. Calame, 2001:
34-38.

9 La representacion de la diosa en el arte la muestra generalmente en movimiento,
incluso al lado de dioses que aparecen con aspecto reposado. Cfr. Petrovic (2007: 228 y n. 162).

10 Vamvouri Ruffy continta diciendo: “C'est comme si l'excellence de la divinité, pour étre prouvée,
nécessitait, chez Callimaque, la relation des multiples activités rituelles des hommes a son
attention” (2004: 54-55). En mi opinion no es esa la intencion del poeta, sino incluir una dimension
de la diosa (la cultual y ciudadana) que no habia sido casi tenida en cuenta en la literatura hasta
ese momento. Tal es la tesis que postula Petrovic (2007 y 2010).
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En los vv. 240-242 el Himno se desplaza a Efeso para asistir
al acto fundador del Artemision de Efeso, llevado a cabo por
las Amazonas (vv. 237-250), mujeres belicosas que veneraban
particularmente a Artemis y cuyo modo de vida se asemeja-
ba fuertemente a su modo de accion: se dedicaban regular-
mente a la caza y mantenian una existencia libre del yugo del
hombre. Ellas erigieron una imagen de la diosa (Boétag, v. 238)
en las inmediaciones de Efeso. Hippo, su reina, llevé a cabo
luego un rito y sus comparieras ejecutaron una danza armada
en torno de la estatua (movAw, v. 240), seguida de una danza
coral (0K (...) xopoV 0pvV, VV. 241-2) cuyo eco “corrié hacia
Sardes y el pais berecintio” (€dgape & fxw / Zaodag & te vouov
BegervvOiov, vv. 245-246).' La ereccion de esta estatua consti-
tuye la primera etapa de la construccion del templo, que fue
edificado en torno ala imagen divina (vv. 248-249). La danza
en circulo, en tanto, equivale a la danza de las ninfas en tor-
no a la diosa misma (vv. 170-182): esta danza, como ya dijimos
(supra, sec. 3), se convierte asi en modelo mitico o aition parala
danza cultual de las Amazonas (Bing y Uhrmeister, 1994: 30-
381) y para el Artemision, cuyos cimientos se echaron en torno a
laimagen de madera (Boétac, v. 248).

El acto fundador de las Amazonas es, notablemente, lle-
vado a cabo a través de una danza armada y un coro en
circulo en torno a la imagen de la diosa (av0t d¢ xUkAQ /
otnodpevat xopov evguv [y al punto, colocadas en circulo,
un amplio coro], vv. 241-242). Mas tarde, los cimientos
del templo (Efeso) se construyeron en torno de la imagen
(icetvo d¢ ToL peTémerta el Boétag evEL BépelAov / dwunOn [mas
tarde en torno de aquella estatua se construyeron anchos
cimientos], vv. 248-249), con lo que esta es nuevamente ro-
deada, ahora en forma permanente (Petrovic, 2007: 242).
Hay una importante asociaciéon entre la danza llevada a

11 Petrovic (2007: 214-215) considera que este verso alude a la difusion del culto de Artemis Efesia.
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cabo en honor de Artemis y el santuario; ambos son ho-
nores que ella recibe y merece por su calidad de gran dio-
sa venerada en todas partes del mundo conocido, tanto
en Grecia como en Asia. Pero ademas es como si el coro
mismo fuera el santuario de la diosa: es el culto que se le
rinde el que configura el templo. Es innecesario destacar la
importantisima vinculacién de Artemis y los coros ritua-
les llevados a cabo en su honor, que se celebraban en todas
partes de Grecia: o0 yap 1) Agtepic ovk éxdgevoev; [(donde
pues Artemis no danzé en coro?] (Aesop. Prov. 188, citado
por Calame, 2001: 91).

Finalmente, en las advertencias del cierre, se insta a los
fieles a no rehusarse al coro anual de Artemis: unde xoov
dpevyew éviavotov (00d¢ Yy Tnmw / dxAavti Teol Bwpdv dmelnarto
kukAwoaoBa) [y no rehuséis el coro anual (pues tampoco Hipo
se nego sin llanto a danzar en torno al altar)] (vv. 266-267).

4.El coroy su papel civilizador

Hemos visto que el coro constituye el principio configu-
rador del poema, notablemente relacionado con su estruc-
tura de ring composition;'? es también un tema importantisi-
mo del Himno que trae constantemente a escena los cultos
llevados a cabo en honor de Artemis, vinculados siempre
con la actividad coral.

Resulta importante destacar la funcién educativa del
coro, cuyo proposito no era solamente formar a sus partici-
pantes en la musica y la danza, sino también formar futu-
ros ciudadanos.’® En efecto, segan Calame (2001) el coro (en

12 Para la estructura de ring composition del Himno a Artemis, cfr. Petrovic (2007: 236-247).

13 Segin Calame (2001: 224 y n. 66) la funcion educativa del coro, cuya forma es circular,
podria apreciarse en la expresion éykikAog naideia. Con respecto a la funcion educativa del coro
en general, ¢fr. Calame (2001: 221-238).
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Lacedemonia, Creta y probablemente en toda, o casi toda,
Grecia) era una institucion social destinada a la educaciéon y
formacion de los nuevos integrantes de la ciudad, guerreros
los muchachos, y esposas las jovenes. En la época arcaica,
sobre todo, estaba intimamente relacionado con la inicia-
cion tribal. Tanto las doncellas como los jovenes hombres
eran formados, a través de la danza y el canto, en el patri-
monio mitolégico y religioso sobre el cual las instituciones
de la ciudad estaban fundadas. En estos poemas habia un
importante elemento gnémico cuya funciéon era transmi-
tir las normas de comportamiento que mantenia el cuerpo
politico colectivamente (Calame, 2001: 261).

En Grecia, las ninas adolescentes eran unidas a una mu-
chacha que era mas hermosa y algo mas madura, y que era
directora del grupo coral mientras también servia como
un modelo de conducta para las otras jovenes mujeres. La
choregos era frecuentemente ayudada en su rol como con-
ductora del grupo por una persona mayor, generalmente el
compositor de los cantos interpretados por el coro.**

Aungque estos coros también eran llevados a cabo en ocasio-
nes seculares, eran usados en su mayoria en los cultos de dei-
dades especificas. Las implicaciones fisiologicas, religiosas,
politicas y sociales del coro lirico de ninas adolescentes cons-
tituian un sistema que tocaba todos los aspectos de la sociedad
y era una parte integral de toda la red social. Al sancionar un
proceso fisiologico (lallegada de las ninas ala adolescencia), la
practica coral asumia el rol de admitir nuevos miembros en
la sociedad, y consecuentemente de renovar perpetuamen-
te y mantener esa sociedad con sus roles y estatus genéricos
diferentes. En las sociedades tribales espartanas, el proceso

14 Esta jerarquia se encontraba, mds o menos en la misma forma, entre grupos de
iniciacion de las sociedades tribales en los que la iniciacion misma era asumida por gente mayor,
generalmente del mismo sexo que los iniciados. Cfr. Calame (2001: 259y n. 184)
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de la iniciacion tribal estaba enteramente orientado a la pro-
creacion, y constituia un sistema coherente del cual depen-
dian la supervivencia y la perpetuacion de la sociedad que lo
promovia (Calame, 2001: 262 y n. 190).15

En Grecia, esta importante funcién del coro dejo su im-
pronta en varios mitos. Ademas de las numerosas historias
sobre coros en honor de Artemis, de los que las muchachas
son arrebatadas por un enamorado, dios o mortal,’* se ve
reflejada en el Himno en el mito de las Prétides (vv. 233-
236). Este mito constituye el tema principal de la Oda 11 de
Baquilides.” Las hijas de Preto —nos dice la Oda— atrajeron
la célera de Hera: penetraron, siendo aun virgenes, en un
santuario de la esposa de Zeus y proclamaron la superio-
ridad de su padre Preto en riquezas. Irritada, la diosa las
hundié en una locura que las hizo errar en las montanas de
Azinis (Arcadia). Solo la intervencién de Artemis, a ruegos
de Preto, permiti6 la curacion de las muchachas, quienes le
testimoniaron su reconocimiento construyendo un templo,
instituyendo un sacrificio y creando un coro femenino en
su honor. En Calimaco es el padre, no las hijas, quien eri-
ge dos templos (no uno) en su honor: uno de Artemis Coria

15 En Esparta, en la época arcaica, los rituales seguian de cerca el camino que llevaba a la
nina de la adolescencia al matrimonio y a la maternidad. Incluso si tenian otras funciones, muchos
de los cultos en Esparta estaban asociados con la iniciacion tribal y dieron un sello religioso a sus
distintas etapas (Calame, 2001: 264).

16 Cfr. la historia de Polimela arrebatada por Hermes de un coro de Artemis (Il 16.180-6) o
el relato que finge Afrodita para engafiar a Anquises (h. Ven. 117-127), sobre el cual cfr. Torres (“EL
Himno Homérico a Afrodita...") en este volumen. Se ve también en la historia de Acontio y Cidipe
(Aet. 3, fr. 67 y ss. Pf.), donde la joven no es arrebatada del coro que integra, pero si obligada por
una artimafa a jurar por Artemis que se casara con Acontio. Seqin Calame (2001: 92) estos mitos
reflejan la conexion de Artemis con el periodo pre-marital, ya que las muchachas que conforman
los coros en honor de Artemis son adolescentes que no estan casadas.

17 En esta Oda hay una imbricacion fundamental del mito de las Prétides, sanadas por
Artemis, y la creacion de la ciudad de Tirinto, con el fin de realzar el poder civico. Cfr. Burnett
(1985:109 y 113) y Seaford (1988: 132).
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(Kooin, v. 234, de xovpag [doncellas], refiriéndose a las jévenes
Prétides), y otro en Lusos, de Artemis Hemera [Aplacadora,
que remite alalocura de las doncellas, calmada por la diosa].

Aun adolescentes (covpat) las Prétides parecen estar bajo
la protecciéon de Artemis,!s por lo que solo su intervencién
puede salvarlas de la locura enviada por Hera. Habiendo
expiado su falta hacia Hera con la ayuda de Artemis,
las adolescentes estan listas para el matrimonio.” Aqui
Artemis, al contrario de lo que sucede en el Hipolito de
Euripides, contribuye a la integracion del adolescente a
la sexualidad adulta. El yugo impuesto por Hera sigue a
la domesticacién concedida por Artemis; asi la diosa vir-
gen merece su epiclesis “Domesticadora” o “Domesticada”
(Huéoa) (Calame, 2001: 242). La institucion de coros en
honor de Artemis como muestra de agradecimiento, ade-
mas de un templo y un altar, tiene un alto valor simbédlico,
porque el coro de doncellas tiene como funcién contri-
buir a la transicién del mundo de Artemis al de Hera. De
esta forma Artemis ejerce una funcién civilizadora de las
jovenes, que es vital para la existencia de la ciudad.?°

Si bien el analisis que hace Calame de los coros de jove-
nes mujeres se refiere principalmente a Esparta en la época

18 Como “Sefiora de los animales” (Métvia Bnpdv), el epiteto con que es mds conocida en la
literatura, es también una diosa de iniciacion, que supervisa la transicion de las nifas a la adultez,
e incluso a de los muchachos, en algunas ciudades. Con respecto a la relacion entre lo salvaje y
los ritos de iniciacion, ¢fr. Burkert (1985: 151) y Bremer (1994: 17).

19 Segun Calame (2001: 117): “The narrative schema we know, ‘offending a divinity / calamity sent
by the divinity/ order reestablished by a regular ritual practice,’ ...marks the passage from one
state to another: from adolescence, the Proitides move on to the status of married women;
from the jurisdiction of Artemis, they move to that of Hera."

20 Su papel fundamental en la iniciacion de los jovenes estaria directamente aludido en su epiteto
de Zwrelpa [Salvadora], ya que su rol iniciador “salvaba” a la comunidad de la extincion a través
del acceso de nuevos miembros (Bremer, 1994: 17). Para la importancia de esta transicion en
relacion con la continuidad de la ciudad, ¢fr. Burnett (1985: 100-113), Seaford (1988), Calame
(2001: 116-120), Cairns (2005: 47) y Kowalzig (2007: 274 y ss.).

222 Marfa Alejandra Rodoni



arcaica, creo que la funcion del coro como integrador de los
jovenes miembros a la comunidad se siguié manteniendo en
la cultura griega. Alli es donde sus miembros adquirian el
acervo cultural y religioso que caracterizaba a la comunidad.
El poeta que, como dijimos antes (ver supra, sec. 3), colabora-
ba con el/la corego en la conduccion del coro, era el interme-
diario entre la sociedad y los miembros del coro; él facilitaba
la comunicacién del patrimonio cultural de la comunidad ci-
vica alos jovenes coreutas, por medio de sus canciones y dan-
zas. Calame afirma que el poeta arcaico griego era la persona
que retenia y transmitia por medio de su codia el sistema de
valores éticos y la mitologia de la cual dependia la coherencia
de la comunidad. El poeta era asi el instructor perfecto, pues-
to que podia comunicar a través de su habilidad musical y sus
canciones el conocimiento necesario para mantener el siste-
ma social (Calame, 2001: 230 y n. 87). A mi entender, el poeta
siguié manteniendo su funcion de transmisor de cultura (en
el sentido mas amplio de la palabra) y quiza esté relacionada
con esta funcion la afirmacion del poeta ala diosa en el v. 186:
elrté, Ben), oL pev dupy, éyw & étégoloy delow [hablanos, ta, diosa,
y yo cantaré a otros].

No es extrafio entonces que en un himno en el que se
canta el desarrollo de esta diosa desde su ninez, el coro
juegue un rol tan relevante, maxime teniendo en cuenta
la estrecha vinculacién entre Artemis y los coros. La diosa
es representada en el centro del coro? de las Ninfas luego
de haber llegado al Olimpo y ya haber adquirido su esta-
tus completo de diosa, que comprende tanto el ambito de
la caza y la vida salvaje como el de la ciudad (vv. 170-182).
Esta representacion quiza obedezca a que ella, habiendo

21 El centro del coro es ocupado por un objeto de culto (altar o estatua de una divinidad),
o por la persona que dirige el coro (Calame, 2001: 36). Es significativo que en el Himno ocupen el
centro del coro primero a diosa misma, ejerciendo la funcion de corego, y luego su estatua, en la
danza que ejecutan las Amazonas.
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crecido, puede desempenar la funcién de corego que guia
a sus comparferas del coro, destacindose entre ellas por su
estatura y belleza,?? como se la representa frecuentemente
en la literatura (Od. 6.102-9):

oin & Agtepis elotkat ovgex loxéouoa,

N kata Tnlyetov meguunketov 1) EguuavOoy,
TEQTIOMEVT] KATIQOLOL Kol wkeno” éAadotor

™ O¢ 0’ dpa Nopudau, ovpat Atog atytoxoto, 1056
drypovopol taiCovor yéynOe d¢ te poéva Antar
naoawv O VT 1] ye kaon £xeL1dE pétwna,

Qela T &oryvatn TéAeTaL, kalal O e maoar

WS 1 Y audirtoAotot petémgerne maQOEvog adps.

Como Artemis, que se complace en tirar flechas sobre el escarpado
Taigeto o el Erimanto, corre alegre tras los jabalies y rapidos ciervos
y comparten sus juegos agrestes ninfas, hijas de Zeus que lleva la égi-
da; y Leto se complace en su mente, y sobre todas tiene su cabeza y
su frente y facilmente es reconocida, aunque son todas hermosas, asi

sobresalia la doncella soltera entre sus esclavas.

Asimismo, la relacion de afecto que la une con sus com-
paneras de caza (vv. 189-224) parece estar establecida sobre
el modelo de las relaciones de compafierismo que unen a
las integrantes de un coro: tiva & €£oxa vopdéwv / didao kai
nolag Mpwidag éoxes étaipag; [éa cual amaste sobre todas las
ninfas y qué heroinas tuviste como compaieras?] (vv. 184-
185); Toptuvida pidao vopdnv [amaste a la ninfa Gortinida] (v.
189); Kvorjvnv étagiooao [a Cirene elegiste como compaferal]
(v. 206); kxaAnv AvtikAciav ioov dateoot ptAnoa [a 1a hermosa

22 Con respecto al rol de corego asignado a la joven mas hermosa, entre otras cualidades
(por ejemplo, nobleza) véase Calame (2001: 43 y 72-73). Para la funcién del corego y su rol
educativo en el coro, ¢fr. Calame (2001: 48-66, 221-238).
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Anticlea quisiste igual que a tus ojos] (v. 211); fjvnoag & &u
Ty XL 0doEwENV AtaAdvtny [y aprobaste ademas totalmen-
te a Atalanta ligera de pies] (v. 215). A Atalanta ademas le “en-
send” (¢didalag, v. 217) la caza con perros y a dar en el blan-
co.? Las palabras étaigoc y didog tienen connotaciones de
subordinacion e igualdad entre los miembros de un coro,
que obedecen las 6rdenes de un corego con quien estan uni-
dos por lazos de amistad y camaraderia, y que por su parte
esta en un nivel de superioridad por haber completado ya el
ciclo de iniciacion para convertirse en adulto (Calame, 2001:
33y 230). Larelacion que existe entre un corego y los miem-
bros del coro es analoga a la de un maestro con sus discipu-
los (Calame, 2001: 225).

Por otro lado, la funcién de corego que desemperia Artemis,
y que, como ya mencionamos, con frecuencia se ejerce con
apoyo del poeta (ver sec. 3), sentaria una nueva vinculacion de
la diosa con este ultimo: ambos colaboran en su labor civiliza-
dora y comunitaria.

La funcién educadora y civilizadora del coro, que constitu-
ye una parte esencial en la gran mayoria de los rituales en ho-
nor de Artemis, cuyo desarrollo ha sido también desde la vida
salvaje (que prefiere) hacia la civilizacion (Bing y Uhrmeister,
1994: 25), anade una nueva dimension a su funcién de diosa
de ciudad. Su rol de civilizadora es ejercido también a través
del coro, institucion fundamental para la preservacion de la
comunidad.

23 Para las especiales relaciones de compafierismo y afecto que unen a los miembros de un
coro liico, cfr. Calame (2001: 33y 244-255, esp. 252-253 para el caso de Artemis).
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CAPITULO 9

Aproximaciones a los Himnos Orficos:
cohesion interna y aspectos contextuales

Luisina Abrach

1. Introduccion

Los Himnos Orficos nos fueron transmitidos junto con los
Himnos Homéricos, los Himnos de Calimaco y los de Proclo.
A causa de su datacion tardia y algunos de sus rasgos for-
males sobresalientes, su estudio, hasta mediados del siglo
XX, ha generado escaso interés en el circulo académico;
no obstante, a partir de nuevos testimonios —las tabletas
de Olbia, las laminas de oro y, en especial, el papiro de
Derveni- el interés por el fenémeno del orfismo ha dado
un vuelco vertiginoso (Torres, 2007; Edmonds, 2008).
Dentro de este renovado interés, se instala con fuerza el
estudio de los Himnos Orficos, actualidad que se manifiesta
en las recientes publicaciones como los analisis criticos de
Morand (2001) y Rudhardt (2008) y las ediciones comen-
tadas de Ricciardelli (2000) y Fayant (2014). Dentro de esta
linea de trabajo, el siguiente articulo se propone colaborar
con la hipotesis de que existe un pensamiento elaborado
y coherente propio —Morand, (2001); Ricciardelli (2008);
Rudhardt (2008) y Abrach (2012)-, es decir, que existe una
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ilacién narrativa, sintactica, léxica y morfologica entre los
distintos himnos.

En otras palabras, este articulo tiene como finalidad otor-
garle allector especializado un panorama de las discusiones
generales que atraviesan el corpus seleccionado ala vez que
relevar parte de la bibliografia sobre el tema. Asimismo,
se profundiza en la problematizacion del proemio no solo
para contribuir al estudio de los Himnos en particular, sino
para ejemplificar la naturaleza de los mismos.

2. Acerca de la coleccion

Los Himnos Orficos no son didacticos, no exponen una
doctrina y claramente no dan una leccioén, sino que evocan
de una manera eliptica multiples creencias relativas a los
dioses, a los hombres y a sus destinos. De esta manera, por-
tan una ensenanza implicita. A lo largo de los 87 himnos,
se celebran 70 dioses y se mencionan 90; este dato no es
menor puesto que la repeticion de himnos celebrados a un
mismo dios, o una deidad mencionada en himnos que no
son los propios tienen un significado que permite identifi-
car lared de relaciones que se establece entre los dioses a lo
largo de toda la coleccion, relaciones que se sostienen en los
mitos propios de la tradicion orfica. Esta genealogia divina
se explayara en el ultimo apartado de este articulo.

En cuanto a sus rasgos performativos, la critica ha toma-
do posiciones extremas: frente a la exagerada mirada misti-
cista de Creuzer (1822), Lobeck (1961 [1829]) toma la postura
radicalmente opuesta sosteniendo que se trataria del ejerci-
cio de un erudito. No obstante, Dietrich (1891) y Kern (1910)
han refutado dicha hipoétesis, destacando varios términos
técnicos utilizados en los himnos que designan al ofician-
te o a los fieles, y notando ademas la aparicion de ciertos
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nombres (Mise, Hipta y Melinoe) ignorados por la trans-
mision literaria pero atestiguados por la epigrafia religio-
sa. De este modo, la critica ha acordado que efectivamente
tenian un uso ritual.

La presencia de estas divinidades extrafias a la tradicion
comun helénica contribuye tanto a la concepcion del uso ri-
tual de los himnos como al problema de lalocalizacién.! Las
referencias literarias a Hipta son escasas, el inico autor que
la cita es Proclo;? sin embargo, su nombre aparece en cuatro
inscripciones datadas alrededor del siglo II d. C. en la re-
gion de Kula, al nordeste del monte de Tmolos. Melinoe no
es mencionada en la tradicion literaria pero aparece en una
tabla magica proveniente de Pérgamo y datada en la pri-
mera mitad del siglo III d. C. segtin la forma de la letra (cfr.
Wiinsch, 1914). Las ocurrencias de Mise en la tradicion lite-
raria son rarasy ofrecen una imagen incompleta de la diosa,
ademas de que requieren correcciones en el nombre de la
deidad. No obstante, aparece claramente en dos inscripcio-
nes: una hallada en Pérgamo entre un altar y el santuario
de Démeter, datada alrededor del siglo II d. C.; la segunda
es una inscripcioén no datada proveniente de un muro de un
cementerio de los alrededores de la misma ciudad.

En este sentido, las fuentes epigraficas de Mise indican,
por su lugar de aparicion, un culto local cercano a la region
de Pérgamo. Los dibujos que acompanan alas inscripciones
y la mencion cercana de otros dioses habilitan una iden-
tificacion con Eleusis, lo cual concuerda con la atmosfera

1 Algunos estudiosos consideran que fue Egipto a raiz de sus estrechas semejanzas con los
papiros magicos. Dietrich (1891) duda entre la costa de Asia Menor y Egipto. Kern (1910)
propone una localizacion més precisa para los himnos, sefalando que se habrian utilizado
en un santuario de Démeter en Pérgamo. Efectivamente, existen atestiguados los nombres
de las deidades invocadas en el santuario en cuestion; no obstante, también se las halla
homenajeadas en otros lugares.

2 Enese pasaje Proclo liga a Orfeo con Hipta (Procl. /n Ti. ad 34b [Diehl]).
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eleusina que se observa en el Himno 42, entre otros. En los
testimonios epigraficos de Hipta, se encuentra una asocia-
cién con Sabazio como en el corpus analizado, asi como
también con el Ginico testimonio literario correspondiente
a Proclo que lo liga con Dionisos infante (¢fr. n. 2). Todos
los testimonios epigraficos provienen de Meonia, region
considerablemente alejada de Pérgamo. Algunas de estas
inscripciones pertenecen a objetos transportables pero no
se puede afirmar que hayan sido trasladadas largas distan-
cias (Morand, 2001: 180). Asi, las inscripciones destinadas
a esta diosa resultan un argumento a favor de localizar el
origen de los Himnos en Asia Menor pero en contra de que
sea en Pérgamo. Sin embargo, Melinoe aparece menciona-
da en una tabla magica encontrada en dicha ciudad, aun-
que sibien esto podria ser un argumento a favor, las tabletas
magicas eran acarreadas de villa en villa por lo cual podria
haber sido originada en otro lugar y posteriormente trasla-
dada. En consecuencia, Ricciardelli (2000) senala mas ge-
neralmente a Asia Menor como el lugar de contexto de uso
de los Himnos Orficos.

En cuanto alainformacién intratextual, no hay un aporte
significativo en si misma; sin embargo, contribuye a mati-
zar la informacion otorgada por las fuentes epigraficas. Se
ha descartado a priori la mencion a algunos lugares pues-
to que tienen que ver con la configuracion propia y ya ins-
taurada de los dioses como Chipre para Afrodita o Delfos
para Apolo. Sin embargo, se destaca en la coleccion la pre-
sencia de divinidades marinas y las demandas especificas
sobre una navegacién favorable o la ausencia de temblores
(17.9, 22.10, 28.7), como asi también la importancia de las
Nereidas, puesto que son ellas las que inventaron primeras
los misterios (24.10-12). Esta marcada preponderancia de lo
marino permite suponer que se haya tratado de un lugar
cercano al mar.
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Conrespecto a su datacion, la critica oscila entre los siglos
IIyIIId. C., sibien el fenémeno del orfismo se remonta por
lo menos al siglo VI a. C., como se ha establecido a partir
de recientes descubrimientos arqueologicos (Torres, 2007).
La relacion con dicho fenomeno atn no ha sido claramen-
te determinada, pero la atribucion a Orfeo, la importancia
de Dionisos dentro del corpus y la cosmogonia evocada en
los himnos permiten vincularlos claramente (Rudhardt,
2008). La datacion de la epigrafia religiosa de las diosas
analizadas contribuye a considerar el siglo II d. C.

3. Aspectos formales

En cuanto a los rasgos formales, se puede decir que los
himnos son composiciones de un gran nimero de epitetos y
vocativos; asimismo presentan acusativos que dependen de
verbos como invocar o llamar y, también, se caracterizan por
estar compuestos por acotadas proposiciones participiales y
relativas. Estas ultimas construcciones raramente se extien-
den mas de un verso. Si bien es dificil encontrar una estruc-
tura comun a todos los himnos, Morand propone que habria
primero una invocacion, luego una demanda intermedia, el
desarrollo y, por ultimo, el pedido final. Las invocaciones se
distinguen del resto del himno porque suelen abrirlo y son
introducidas por un verbo en primera persona acompanado
por un og, o en segunda por un pov. Se demanda la presen-
cia del dios porque, si no, los himnos carecerian de eficacia
ritual, puesto que no estaban destinados a instruir a los ini-
ciados, sino a honrar alos dioses durante las ceremonias. Esto
altimo también explicaria la ausencia del mito de los titanes
y Dionisos, la teoria del alma y las pautas de conducta que
debian llevar a cabo los iniciados, como vestir de lino blanco
0 no comer carne, entre otras (Bernabé, 1995).
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La demanda intermedia se distingue del desarrollo por
el vocabulario y el contenido. Pero lo que caracteriza cla-
ramente estos himnos es la parte central, que, en lugar de
celebrar la potencia del dios o narrar un mito que le con-
cierna (como ocurre en los Himnos Homeéricos largos),* pre-
senta, ademas de proposiciones de participio o de relativo,
una serie de epitetos que se suceden en asindeton y forman
una especie de letania. Esta monotonia no debe, sin embar-
go, llevar a infravalorar su importancia. El creyente sabe
que para entrar en contacto con la divinidad debe ante todo
invocarla y que, para que se le escuche, su invocaciéon ha
de ser acogida con benevolencia; un modo de lograr el be-
neficio del dios es llamandolo con muchos nombres o, en
términos de Morand, “encerrandolo con epitetos”. La acu-
mulacion de calificativos también se explica porque busca
la precision del llamado ya que es una manera de singu-
larizar a la divinidad en cuestién, a la vez que de excluir a
cualquier otra. Al mismo tiempo, seria una manera de que
sus usuarios se distinguieran como grupo religioso dentro
de una comunidad mas amplia. Los epitetos constituyen un
elemento estilistico particular ya que son numerosos los
adjetivos compuestos que sintetizan en un término lo que
de otro modo requeriria bastantes palabras, incluso mu-
chos son hapax de modo que se estaria forzando a la lengua
para expresar lo que todavia no se habia expresado nunca
con otros términos.

4, Acerca de los titulos

Los titulos de los Himnos representan una de sus tantas par-
ticularidades; estos pueden sistematizarse en tres grupos:

3 (fr. Abritta en este volumen.
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1. Nombre de la divinidad en genitivo + Oupiaua + nom-
bre de la ofrenda en acusativo (excepto el 85 que es
introducido por petd).

2. Nombre del dios en acusativo precedido de la prepo-
sicion eic.

8. La palabra Guvog acompanada de un nombre divino en
genitivo.

Antes de abordar el analisis detallado de los titulos, es
necesario considerar si estos son originales o no. Morand,
en pos de determinar esta cuestion, revisa las variaciones
que presentan los manuscritos suponiendo que si estas
fueran sustanciales, habria que concluir que las titulacio-
nes son posteriores a la redaccion de los Himnos. De ma-
nera global, la tradicién manuscrita es fuertemente una-
nime en los titulos de cada himno en particular! si bien
la titulacion de la coleccion presenta fuertes variaciones.’
En consecuencia, se puede conjeturar que efectivamente
estaban en el arquetipo, si bien este no seria anterior al
siglo XIV.6 Por otro lado, su unanimidad, longitud y ni-
vel de elaboracién contrastan con las titulaciones de otros
textos similares con los que fueron transmitidos, como
los Himnos Homéricos y los Himnos de Proclo. No obstan-
te, las ofrendas que se explicitan en los titulos presentan
similitudes con los Papiros Mdgicos puesto que estos tex-
tos contienen la mayor parte de las sustancias que apa-
recen en aquellos. De este modo, resulta sustancial que

4 Excepto en el himno 53 (Anfitrite). En algunos titulos solo se lee la libacion ofrendada y
en otros se omite. Asimismo, en el 6 (Protdgonos) y en el 8 (Helios) se confunden los nombres de
los dioses, pero el hecho de que en esos casos no tengan ofrenda permite suponer que se trata
de titulos conjeturales (Morand, 2001: 105-106).

5 Cfr. West (1968) para el problema de transmision del proemio y el Himno a Hécate (1).

6 Jean Galenos los menciona; si bien este erudito es dificil de datar, probablemente haya
sido anterior al siglo XIV (Quandt, 1955: 3).
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haya un paralelo con los himnos magicos pero no con los
literarios.

Por ultimo, Morand tras analizar las relaciones posibles
entre las ofrendas y los dioses, concluye que aquellas no son
elegidas por criterios mitologicos sino que estan motivadas
por otras razones, de modo que la ausencia de coherencia
poética entre los Himnos y las ofrendas parece ser un signo
de la utilizacion ritual de estos textos.

5. Acerca de las marcas rituales

Los términos ligados a los misterios que se reconocen a
lo largo de la coleccién son, por lo menos, BunmoAin, teAet,
puotrjolov y eytov. El término BunroAin [sacrificio] no apare-
ce mas que dos veces: al principio y al final del prélogo. En
las Argonduticas orficas este término esta usado en paralelo
a 6oyl doonta [ritos inefables] y se refiere a los ritos de ini-
ciacion (467-470). En consecuencia, Morand propone que
plausiblemente esta palabra designe un sacrificio ligado a
los misterios (¢fr. Hunsucker, 1974: 68-69). teAet) designa el
rito de iniciacion al culto mistérico, aparece veinte veces a
lo largo de la coleccion y con frecuencia su contexto de apa-
ricion son las demandas que invitan al dios a la ceremonia.
Se destaca el contexto de uso en los himnos a los Curetes
(81 v. 6), alas Musas (76 v. 7) y a Temis (79 v. 8) ya que estos
dioses revelan los ritos a los mortales asi como Hestia (84 v.
3) se los revela a los iniciados. No obstante son las Nereidas
las que “mostraron primeras los ritos sagrados” (24 v. 10). El
plural pvotjowx [misterios] aparece dos veces, en el himno
a Sémele (8 v. 9) y en el himno a Temis (79 v. 10); en ambos
casos estan acompanados por &yva [sagrados] en posicion
final del verso. La comprension del término ¢oyiwov es pro-
blematica; esta ligado a los misterios pero se puede referir
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tanto a los objetos como alas celebraciones; sola aparece dos
veces, si bien funciona como un constituyente de diversas
palabras compuestas como por ejemplo: ToAvdgyiog [de mu-
chos ritos] (6. 4) u doyodévral [iniciadores] (31.5). Esta pala-
bra, en los Himnos por lo menos, no funciona como sinéni-
mo de teAetr) puesto que aparecen ensambladas. Por Gltimo,
esta la palabra doonrov. La misma se destaca por calificar la
relacion entre Perséfone y Zeus que dio origen a Eubuleo,
eufemismo de Dionisos (29.6-8 y 30.6-7) como de “inces-
to”. También se utiliza para calificar a ciertos dioses que
tienen contacto con el Hades (12: Heracles, 29: Perséfone,
80: Dionisos y 42: Mise). Estas palabras crean una atmosfera
de misterio que se reconoce en diferentes himnos; gracias
a ellas es posible configurar una imagen de ritos noctur-
nos que se desprende de su constante mencion (54.10 doyix
vuktipan) v que se refuerza por la ofrenda de brasas en el
himno ala Noche, como también se deduce que iban acom-
panados al son de un tamborin por la fuerte repeticion de
esta practica. De este modo, se encuentra en esta coleccion
la conjuncién excepcional de ritos y mitos utilizados por un
grupo especifico (Morand, 2001: 150).

6. Acerca del Proemio

Uno de los primeros rasgos problematicos que presenta
el Proemio es que no todos los dioses mencionados tienen
efectivamente un himno ni todos los dioses celebrados es-
tan mencionados en el Proemio. Ademas, en todos los ma-
nuscritos este esta constituido por 54 versos y no por 44
como es presentado en las ediciones modernas. Esto tiene
su explicacion en que la tradicién critica ha acordado que
los ultimos diez versos constituirian un himno dedicado a
la diosa Hécate, siendo este entonces el primer Gupiaua de
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la coleccion. No obstante, esta decision filoloégica constituye
en si un problema ya que en toda la tradicién manuscrita
falta el nombre de la deidad invocada y/o la sustancia que
alimenta el perfume que acompana la plegaria como suce-
de en el resto de los himnos. Por otro lado, con esta dispo-
sicion se desplaza a un segundo lugar el Himno a Ilitia rom-
piendo con el equilibrio de los contrarios que se produce
siendo el Himno a la Muerte el que da cierre a la coleccion.
Estas dos observaciones han permitido suponer que se es-
conde un problema de transmisiéon que habria provocado
que tanto el Proemio como el himno a Hécate fueran an-
tepuestos a la coleccion en un momento posterior. Kern
(1910: 21-25) sostiene que el Proemio y la coleccion no es-
taban conectados originalmente. Para sostener esto se basa
en que la sucesion y el nombramiento de los dioses en el
Proemio no se corresponde con la ediciéon, como se men-
cion6 anteriormente; ademas, en que Dionisos, al cual le
son dedicados diversos himnos en el centro de la coleccion,
en el Proemio es mencionado concisamente (vv. 8-9). Sin
embargo, para Ricciardelli (2000: XLIV) no es necesario
que haya una correspondencia estricta entre el Proemio y
los himnos. Ademas refuta la ausencia de una preferencia
por Dionisos propuesta por Kern, ya que sostiene que esta
divinidad es la Uinica a la que se le dedica un verso entero
en todo el Proemio (vv. 8-9). No obstante, la autora también
cree que lo mas probable es que el Proemio, compuesto ad
hoc o preexistente, haya sido antepuesto a los himnos en un
segundo momento como también habria sucedido con el
Himno a Heécate (1). En cuanto a esto ultimo, West (1968) su-
giere que la ausencia del titulo seria un indicador de que la
continuidad entre el Proemio y la plegaria en cuestion fue
en origen menos estrecha de lo que es ahora y que justa-
mente esta combinacion podria deberse a un problema de
transmision.
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En cuanto a su contenido y sus implicancias, el poema
esta dedicado a Museo de parte de Orfeo con el epigrafe
<Buvtuxas xow, étaige> [Te lo concedo felizmente, amigo. /
Usalo para bien]. Asi, los primeros versos del Proemio son:

MavOave o1}, Movoaie, BunmoAinv meQLoéuvny,

e0X1V, 1] O1) TOL TTQODEQETTEQN ETTIV AMATEWY.

Aprende ciertamente Museo sobre el venerable sacrificio,

la invocacion, que ciertamente para ti es la mejor de todas.

A partir de estos pocos versos se reconstruye que los
Himnos son compuestos por Orfeo y que se los dedica a
Museo con el fin de que aprenda como se realiza un ritual
correctamente. El hecho de que sea atribuido a Orfeo es
un problema en si mismo y para resolverlo es necesario
reconstruir la identidad del poeta. Orfeo, como es am-
pliamente reconocido, es un personaje de entidad mitica.
En consecuencia, sobre cualquier poema o ritual atribui-
do a €], se puede asegurar que realmente él no fue el autor
sino que algun otro, con una identidad histérica de algun
determinado periodo histoérico, tomo prestado el nombre
de Orfeo. De esto se concluye, como explicita Edmonds
(2013) que no existe ningin Orfeo a quien recurrir sino
solo su nombre.

Ahora bien, se desprende el interrogante de por qué se
elige el nombre de este poeta y no el de otro. En el antiguo
mundo greco-romano se le atribuia al mitico Orfeo gran
cantidad de poemas en hexametros dactilicos y de lengua-
je poético cercano al homérico, asimismo se le atribuia la
fundacion de un gran nimero de rituales. Orfeo tiene un
origen semi-divino ya que es hijo de un rey de Traciay de
una musa que en general suele ser Caliope. Se destaca por
su habilidad poética inigualable con la que puede cantar
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tan dulcemente que calma a las bestias salvajes a la vez que
las plantas y arboles se rinden ante él. Formo parte de la
expedicion de los Argonautas en la que sobresalioé por ha-
ber calmado a la tripulacion durante una fuerte tormenta,
y por haber persuadido a sus companeros de que se inicia-
ran en los misterios de Samotracia ya siendo €l un inicia-
do. Es anterior a Homero ya que esta aventura sucede unas
generaciones antes que la guerra de Troya. Redfield (1991:
106) ha senalado que conectar el nombre de Orfeo con una
narracion o ritual es hacer una especie de bypass, es decir,
un puente entre la tradiciéon y una nueva revelacion. De
este modo, se reclama una autoridad no de una tradiciéon
familiar-cultural sino de un individuo especialmente pri-
vilegiado. Esta autoridad era la que incentivaba a muchos
poetas a hacer circular sus escritos bajo el nombre de Orfeo.

Este es uno de los parametros principales mediante el cual
se establece lo que la critica moderna ha llamado orfismo.
Actualmente este término es el centro de una acalorada dis-
cusion. Por un lado, Bernabé (2008: 172) ha delimitado la
doctrina 6rfica a partir de ciertos principios como la inmor-
talidad del alma, una falta original por la muerte de Dionisos
en manos de los Titanes y su purificaciéon a través de las re-
encarnaciones. Edmonds (2018) lo cuestiona diciendo que es
una conceptualizacion moderna que distorsiona el modo en
que los antiguos griegos usaban el nombre de Orfeo, ya que
segln este autor era una especie de movimiento New Age en
el que el “orfismo” no era asociado a un conjunto particular
de ideas religiosas sino a un conjunto vago de ideas defini-
bles por su distancia frente a la corriente principal religiosa,
especialmente reclamando una pureza extraordinaria, san-
tidad o autoridad divina. De este modo, se distancia de Kern
(1910) y de Guthrie (1952) entre otros, que sostuvieron un or-
fismo con creyentes y doctrinas mas o menos identificables.

Por el momento, este trabajo no toma ninguna postura
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frente a esta polémica sino que considera la problematici-
dad e intenta integrarla en su mirada analitica. El desarrollo
de esta discusion compete intimamente al objeto de estudio
y, en particular, al Proemio, puesto que es donde se expli-
cita la atribucion a Orfeo y, de algiin modo, se construye
parte del contexto donde es leido el resto de los himnos. Asi,
la eleccion de Orfeo como autor de los himnos nos retrotrae
a un entramado de creencias que efectivamente se evoca
en la coleccioén, a la vez que constituye un compromiso de
beatitud y legitimidad (Morand 2001: 91).

Elverbo utilizado para describir la transmisiéon que Orfeo
hace a Museo es pavBavew [aprender], por lo tanto, se trata
de un saber que puede ser comunicado bajo la forma de en-
senanza y no de una experiencia mistica inefable. Por otra
parte, la ensenanza transmitida de Orfeo a Museo implica
probablemente que el texto se inscribe en una transmision
ficticia que comienza con Orfeo y que se actualiza con los
que utilizaron los Himnos Orficos en los primeros siglos de
nuestra era. Ademas, en estos primeros versos se le encar-
ga a Museo que haga un buen uso de ellos, que los apren-
da correctamente. Esto se puede relacionar con el hecho de
que los orficos eran especialistas religiosos itinerantes que
competian por la autoridad religiosa frente a una clientela
variada que buscaba soluciones extraordinarias para sus
problemas. Si utilizamos este contexto como marco inter-
pretativo, se puede pensar que en el v. 2, f dr) Tot TeodegeaTégn
¢otiv dmacéwv [que ciertamente para ti esto es lo mejor de
todo] se esta intentando darle prioridad a esta coleccion
frente a tantas otras que circulaban. Este didlogo ficticio in-
tegrado por Orfeo y Museo se actualiza con el orador y los
creyentes. De este modo, al ser Orfeo la primera persona en
el Proemio, la voz del orador se transforma asumiendo la
potencia, autoridad y cualidades del poeta mitico.
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7. Acerca de la cosmogonia subyacente

Ladiversidad de deidades que se presenta en el Proemio
como alo largo de toda la coleccidn, es sistematizable si se
observan las relaciones y asimilaciones que se establecen
entre los distintos himnos a partir de la iteracion de epi-
tetos, del ordenamiento de los mismos y de lo narrado.
En otras palabras, la coleccién manifiesta un gran nimero
de dioses en un entramado de dificil acceso pero que con
la atencion debida, se ordenan bajo una légica que ope-
ra con el mecanismo de asimilacion sucesiva recurrente
en lo que se ha llamado tradicion orfica. A partir de estas
asimilaciones, que a su vez conllevan una diferenciacion
(Morand, 2001: 158), se pueden reconocer las reglas de or-
denamiento y percibir su significacion a través de una lec-
tura en clave particular usando el trasfondo mitolégico
que se desprende de los fragmentos que han sido conside-
rados orficos.

La coleccion parece ordenarse a partir de cuatro perso-
najes centrales: Zeus (de 87 himnos, 80 se refieren expli-
citamente a €él), Dionisos (21 se refieren explicitamente a
él de los cuales en 7 es el objeto de celebracion), Démeter
y Perséfone. Alusivamente, a lo largo de la coleccion se
evoca un sistema de sucesion divina: Protégonos (Fanes),
Zeusy finalmente Dionisos. Asimismo, el resto de los dio-
ses se organiza en funcion de estos, ya sea genealdgica-
mente o por una cadena de asimilacion entre distintos
dioses, por ejemplo, si Helios es hijo de Hiperiéon que se-
gun Hesiodo es un Titan, en los himnos el Sol también
va a ser calificado de este modo puesto que las obras 6rfi-
cas asimilan la descendencia a su ascendencia (Rudhardt,
2008: 311). A su vez, si Apolo es identificado con el prime-
ro, en consecuencia, segun esta logica, también se habilita
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la calificacion de Titan a Febo.” A su vez, en el Himno 8, se
llama a Helios como Zeus inmortal (v. 18) y se lo descri-
be con algunas de sus caracteristicas como “soberano del
cosmos” (vv. 11y 16) o “exhibidor de la justicia” (v. 16), entre
otros. De este modo, al ser Helios identificado con Zeus,
aquellos que se identifican con el primero también van a
estar habilitados para recibir atributos del portador de la
égida. En otras palabras, cada dios asimilado puede esta-
blecer nuevas relaciones.

Hay un himno entero (6) consagrado a Protégonos en
la coleccion. El nombre de este personaje es un adjetivo
sustantivado cuyo sentido es transparente: es el “primer
nacido”. En la tradicion orfica, este designa al primer
nacido de todos los dioses: “Orpheus (..) deum verum et
magnum mowtoyovog hominat, quod ante ipsum nihil sit
genitum, sed ab ipso sint cuncta generata” [Orfeo (..) lla-
ma Protogono al dios verdadero y grande, porque antes de
él nada fue creado, sino que todo fue creado por €l]. Fue
mencionado por primera vez en el siglo V en un fragmen-
to de Hipsipila de Euripides® y poco después en el siglo IV
en el papiro de Derveni.l® En el himno, se lo nombra de
diferentes maneras: Fanes, Ericepaio y Antauges (vv. 8-9)
los cuales también aparecen en los fragmentos publicados
por Kern (1922) para referirse al primer nacido." El princi-
pal poema orfico citado por los neoplaténicos habla de un
huevo primordial, origen de todo, en su himno es citado

7 No obstante, hay una minoria de divinidades que no parecen claramente relacionadas: 1)
Las entidades constitutivas del universo como el Eter (5) o las Nubes (21), 2) Las divinidades
filosdficas como la Naturaleza (10) o las Leyes (64), 3) Las divinidades que no son objeto de un
relato mitico particular ni de algin razonamiento, como la Muerte (87) o la Ensofiacion (86).

8 OFT73Kern.

9 OF2Kern.

10 Col. XII/XVI.

11 OF54,64,73,86,167 Kern.
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como un dios nacido de un huevo y alado que al mismo
tiempo tiene voz de toro (vv. 2-3) lo cual se relaciona tam-
bién con los fragmentos (OF 79). En consecuencia, todas las
imagenes de Protogonos presentadas en su himno proce-
den directamente de la tradicion orfica.

En cuanto a Zeus, se lo presenta en muchos aspectos coin-
cidente con la tradicion helénica usual en tanto es esposo
de Hera, la presencia de sus amantes, sus hijos, su lugar de
soberano y los aspectos meteorologicos. De una manera ge-
neral, las tradiciones orficas no rechazan sistematicamente
las tradiciones comunes sino que las reinterpretan y las in-
tegran en un sistema original al lado de mitos propios. Asi,
en el himno orfico hay tres versos que no encuentran justi-
ficacion en la tradicion dominante griega (15.3-5):

@ PactAed, dux o1y kepaAny épavn tade Oein,
yaia Oeor urtno 00éwv 0’ Lymxéec dxOot

KAt TOVTOG katl mave’, 0o’ oLEAVOS EVTog Etade:

Oh rey, de su cabeza aparecieron estas cosas divinas:
La diosa madre tierra y las alturas escarpadas que resuenas
desde lo alto de los montes

Y el mar y todas las cosas cuantas el cielo ordena en su interior.

Sin embargo, estos se entienden a partir de otros frag-
mentos Orficos. Se supone que mucho tiempo atras, des-
pués del reinado de Fanes, Zeus ejercié una actividad de-
midrgica nueva (Rudhardt, 2008: 264). Con ella, muchas
entidades tuvieron su origen ademas de que él introdujo
coherencia en la multiplicidad y la sujeté a una unidad
superior. Asi fue que tras consultar a la noche, engull6 a
Fanes con todo lo que existia con él y recredé el mundo y
todos los dioses en el interior de si mismo. Existen varias
versiones sobre esta segunda creacion del mundo entre los
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fragmentos orficos, y si bien no podemos identificar a cual
se refiere el himno especificamente, si podemos decir que
alude a alguna de ellas.

A lo largo de la coleccion se evocan los mitos del naci-
miento de Dionisos. La tradicion principal independien-
te del orfismo cuenta que nacié de la unioén de Zeus y
Sémele;" por incitacién de Hera, Sémele resulta fulminada
por el rayo pero Zeus salva al hijo que ella portaba y lo cose
a su muslo hasta que se cumpliese su gestacion. Después de
su nacimiento, Dionisos es confiado a diferentes nodrizas,
pasando de una a otra para escapar de su celosa madrastra.
En Las Bacantes, se narra como el dios vuelve exiliado des-
de el extranjero a Grecia vy, tras ensenarselo a las Ménades,
instaura su culto.

No obstante, la tradicion 6rfica narra una ensenanza di-
ferente. Dionisos nace de la union entre Perséfone y su pa-
dre, Zeus quien se ocultaba bajo la apariencia de una ser-
piente. El fruto de esta union fue confiado a la guardia de
los Curetes, pero los Titanes, inspirados por Hera, lo raptan
y desmembran. Solo su corazon se salva, el cual es recogido
por Atenea y entregado a Zeus para que le dé una nueva
vida al dios masacrado.’? A lo largo de los fragmentos sobre
el orfismo que presenta Kern no se menciona el nombre de
Sémele.

En cuanto a la coleccion, se explicita en el Himno dedica-
do a Sémele (44.3):

untéoa Oupooddoio Awwvioov toAvyndoug,

madre del portador del tirso, Dionisos muy alegre

12 Hes. Th.940-42, E. Ba. 80, 188, 536.
13 0.F.208-14, 220.
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Y en el de Perséfone (29.8):
unteo €oipepétov oAvudodov EvpovAnog,
madre del multiforme Eubuleo de fuerte bramido

Frente a esta dualidad uno podria pensar que se trata de
una contraposicion de mitos o que efectivamente Dionisos
tuvo dos nacimientos. En efecto, la coleccion da a entender
que se trata de un sistema que le atribuye deliberadamen-
te dos madres a Dionisos (Rudhardt, 2008: 270), de hecho
se lo califica con el epiteto ddrwo (50.1 y 52.9). Ahora bien,
cabe preguntarse qué madre lo gesté primera. Se deduce
que la muerte del dios narrada en la tradicion orfica es con-
dicion necesaria de estos dos nacimientos. En consecuencia,
Rudhardt interpreta que fue Perséfone la primera madre del
dios puesto que, en el mito 6rfico tradicional, es el hijo de esta
diosa quien es asesinado por los Titanes. De este modo, se ex-
plica por qué Sémele recibe un culto periédico por parte de
los mortales puesto que seria una recompensa por parte de
Perséfone (44.6-11). Ademas, se contribuye a la credibilidad
de la supervivencia del corazén del nino si este es divino por
parte de madre y padre. Por otro lado, se podria pensar que
justamente es lo que se celebra en un culto mistérico, el ver-
dadero nacimiento de Dionisos del que solo estan al tanto los
iniciados que han tenido acceso a ese conocimiento esotérico.

Segun las rapsodias, Dionisos es el sucesor y ultimo rey
de los dioses. Este rol de soberano no se explicita en la co-
leccién pero se evoca al calificarlo como oknrtovxos [porta-
dor del cetro] (52.7, 55.11 y 27.4). Ninguna otra divinidad es
calificada de este modo en la coleccion. En los relatos orfi-
cos, Baco nunca llega a ejercer su mandato pero su sobera-
nia subyace de forma simbdlica y es Zeus, asistido por Dike,
quien reina efectivamente.
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Este destino truncado de Dionisos es tal vez lo que lo confi-
gura como el dios propicio para ser celebrado en los misterios,
puesto que conoce la muerte, volvio a la vida y estuvo en un
vientre humano. Qué mejor dios para comprender, acompa-
nar en la angustia que significa la incertidumbre de la existen-
cia humana. Conjuntamente, esta soberania subyacente pa-
rece ser la indole de conocimiento exclusivo de los iniciados.

8. Conclusiones

El estudio de la tradicién manuscrita y la comparacion
con los himnos magicos permiten demostrar que los titulos
de los Himnos Orficos no fueron motivados por la tradicion
editorial sino que son parte de los textos. Una vez estableci-
da su originalidad, se desprende del analisis que la eleccion
de las ofrendas responde a motivaciones internas del grupo
puesto que las sustancias no tienen una ligazon clara con la
tradicion literaria, pero si encontramos las mismas sustan-
cias en los papiros magicos. Del mismo modo, las diversas
alusiones a los misterios que se deducen por la presencia
de las palabras arriba explicitadas habilitan la reconstruc-
cion de una imagen de ceremonias nocturnas en honor a
Dionisos. Asimismo, las inscripciones de ciertas deidades
atestiguadas escasamente por la tradicion literaria pero si
por la epigrafia religiosa, dan cuenta también de la existen-
cia de un culto particular.

A su vez, existe una relacion coherente entre los himnos
y las fuentes epigraficas. Las inscripciones, ademas, apor-
tan informacion significativa en cuanto a la datacion de
los himnos, estableciendo los primeros siglos de nuestra
era como la mejor opcién. En este sentido, la coherencia
en el contenido entre estos testimonios y lo desarrollado
en los diferentes himnos resulta significativa.
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Se ha observado que el Proemio presenta una multipli-
cidad de problemas que se ve acentuada por la pluralidad
de dioses mencionados y por la complejidad que implica la
conceptualizacion de cada uno de ellos. Se destaca la atri-
bucioén de este corpus a Orfeo puesto que permite integrar-
lo alo que se ha denominado “orfismo”. La preponderancia
de Zeus en el Proemio que organizay encabeza la genealo-
gia divina que le sucede, a la vez que la preponderancia de
Dionisos sefialada por ser la inica deidad que recibe un ver-
so entero en el Proemio, puede leerse como una contribu-
cion ala cosmogonia que se evoca a lo largo de toda la colec-
cion y que encuentra su respaldo en los fragmentos orficos.
En el resto de los himnos, el rol fundamental de este dios se
hace evidente en las sucesivas referencias a su genealogia,
ademas de que la mayoria de los dioses parece reconocerse
en Zeus o en Dionisos, segun el caso. Asimismo, los griegos
celebraban cultos a la mayoria de los dioses que se men-
cionan en la coleccién, pero en los Himnos son escasas las
referencias a ellos. Por lo tanto, adquiere una relevancia es-
pecial la recurrencia de alusiones a cultos especificos, sobre
todo en el caso de Dionisos.

En conclusion, la pertenencia de los himnos al orfismo es
clara ya que se necesita esta clave para lograr un mejor en-
tendimiento de la coleccion. Lejos de su simplicidad sintac-
tica, los himnos evocan una complejidad narrativa que solo
cobra sentido si se consideran los mecanismos y los mitos
propios del orfismo.
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CAPITULO 10

La figura de Pan en dos tradiciones himnodicas:
trasfondos conceptuales en concepciones
incompatibles

Luisina Abrach y Alejandro Abritta

1. Introduccion

El objetivo del presente trabajo es analizar la caracteriza-
cion de la misma figura divina en dos himnos pertenecien-
tes a dos corpus himnoédicos muy diferentes entre si, el de los
Himnos Homéricos y el de los Himnos Orficos. Se intentara de-
mostrar que, si bien hay profundas diferencias entre la ima-
gen que se construye del dios en ambos poemas, existe una
légica subyacente en el concepto de la divinidad particular
que se esta invocando, profundamente vinculado a su culto.

Los textos seleccionados son el Himno Homeérico a Pan
(XIX) y el Himno Orfico 11, al mismo dios. Si bien presen-
tan ciertas similitudes —el uso del hexametro, la triparti-
cién entre invocacion, argumento y pedido final-, y han
llegado a nosotros en la misma coleccién, pertenecen a
tradiciones por completo independientes. Los Himnos
Homeéricos son composiciones de los siglos VII a V (el
Himno a Pan esta datado en este ultimo),' cuya finalidad

1 Cfr. Janko (1982: 184-185). EL Himno Homérico a Afrodita puede ser una composicion del siglo VIII;
¢fr. Faulkner (2008: 47-50) y Torres (“El Himno Homérico a Afrodita...") en este volumen.
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esta en discusion; probablemente servian de proemios
a cantos épicos extensos y en general como textos para
festivales, si bien no debe descartarse un uso privado en
simposios y otras ocasiones. Son poemas del culto oficial
griego, dirigidos en su mayoria a los dioses de la tradicion
homérica, y estan compuestos en un estilo por completo
asimilable al de la poesia épica. Se pueden dividir, como
hace Torres-Guerra (2002) en cortos, medios y largos, en
funcion de su extension. E1 Himno Homeérico a Pan pertene-
ce al segundo grupo, cuya funcién y ocasiéon son las mas
dificiles de determinar.

Con respecto al segundo himno seleccionado, se tra-
bajara con la premisa de que existe un pensamiento co-
herente y elaborado en la coleccién de los Himnos Orficos
(Morand, 2001; Abrach, 2012 y en este volumen), de modo
que debe entenderse como una obra compleja con una in-
tencion estilistica intrinseca. La critica ha tomado posi-
ciones extremas en cuanto a sus rasgos performativos (cf7.
Abrach, en este volumen, seccién 2), arribando ala conclu-
sion generalizada de que tenian una funcion ritual claray
que no fueron el mero ejercicio de un erudito. Su datacion
oscila entre los siglos II y III d. C., si bien el fenémeno
del orfismo se remonta por lo menos al siglo V a. C. como
se ha establecido a partir de recientes descubrimientos
arqueologicos (Torres, 2007:159-266). La relacion con di-
cho fenémeno aun no ha sido claramente determinada,
pero la atribucién a Orfeo, la importancia de Dionisos
dentro del corpus y la cosmogonia evocada en los him-
nos permiten vincularlos claramente. En cuanto al lugar
de origen de la coleccion, algunos estudiosos consideran
que fue Egipto, aunque de una porcion de los himnos a
raiz de sus estrechas semejanzas con los papiros magicos.
Dietrich (1891) duda entre la costa de Asia Menor y Egipto.
Kern (1910) propone una localizacién mas precisa para los
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himnos, senalando que se habrian utilizado en un san-
tuario de Démeter en Pérgamo por la que también se in-
clina Morand (2001). Efectivamente, existen atestiguados
los nombres de las deidades invocadas en el santuario en
cuestion; no obstante, también se las halla homenajeadas
en otros lugares. En consecuencia, Ricciardelli (2000)
senala mas generalmente a Asia Menor como el lugar de
contexto de uso de los Himnos Orficos.

Pan, el dios homenajeado en ambos himnos, es una
deidad peculiar dentro del pante6n griego.? Fuertemente
asociado a los bosques y la vida pastoril, es indudablemen-
te un dios ligado a las celebraciones extaticas.® Si bien su
culto esta registrado directamente a partir del siglo VI en
Arcadia, donde era una divinidad particularmente impor-
tante, es seguro que antecede a esta fecha. Como registra
el Himno Homeérico, suele ser considerado hijo de Hermes,
y frecuentemente acompana a Dionisos y a su séquito de
satiros y ninfas. Iconograficamente, de hecho, Pan presen-
ta las caracteristicas de un satiro: torso humano, patas de
cabra y una cabeza humana o caprina, pero siempre con
cuernos de chivo.

Las dos secciones subsiguientes del presente trabajo
analizan el Himno Homérico a Pan 'y el Himno Orfico a Pan.
Tras estos analisis, en las conclusiones, se intentara ubicar
aquellos rasgos del dios que, por debajo de las profundas
diferencias que se observan entre las tradiciones analiza-
das, parecen compartir un trasfondo cultural en la carac-
terizacion del dios que esta presente a lo largo de toda la
cultura griega antigua.

2 La descripcion del dios que se realiza en este parrafo estd basada en Cassola (1997
[1975]: 361-365) y Borgeaud (1987 y 2005). Cfr. también Ristorto en este volumen.

3 Si bien la etimologia del nombre del dios es problematica, se acepta generalmente que
proviene de una raiz indoeuropea cuyo significado es “pastor” (cfr. lat. pastor).
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2. Pan, soberano del cosmos

Habiendo establecido a grandes rasgos las lineas gene-
rales en las que se sostiene este articulo, se analizara el
Himno Orfico a Pan. En primer lugar, se estudiara la confi-
guracion de las zonas de influencia del dios y se interpre-
taran los ultimos tres versos del himno que vehiculizan la
demanda final a partir de la caracterizacién de Pan como
un dios cosmico. En segundo lugar, se realizara un ana-
lisis intertextual poniendo de relieve los elementos de la
cosmogonia 6rfica subyacentes en la mencionada confi-
guracion del dios.

Conforme a la tradicion, el nombre de Pan, en este him-
no, designa al dios con patas de cabra, protector de los
pastores, companero de las Ninfas con quienes comparte
danzas y cantos, extrana divinidad capaz de suscitar los
terrores del panico. El nombre del dios en cuestion se ase-
meja al adjetivo nag, naoa, név, vinculo ya establecido en el
Himno Homeérico a Pan, en el cual se atribuye el origen de su
nombre a que todos los dioses manifestaron su asombro a
la vez cuando lo vieron recién nacido llevado al Olimpo por
su padre Hermes. La sustantivacion del neutro da to nav [el
todo] y es con esta homofonia con la que trabaja el himno
orfico (Rudhardt, 2008: 301). Asi, ala divinidad pastoril se le
atribuira el cosmos entero (vv. 1-8):

Iava KaA@ KQATEQOV, VOLLOV, KOTHOLO TO CUUTIAY,
ovpavov 11dE BaAacoav 1d¢ xOova mauPacileiay

Kol oo aB&vatov: Tade Yo HéAN ot tax IMavog.
A Pan invoco vigoroso, pastoril, el todo junto del cosmos,

el cielo y el mar y la tierra soberana de todo

y el fuego inmortal; pues estos miembros son los de Pan.
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Notese la reiteracion del formante nav-, que a modo de
clausula encierra el primer verso a la vez que la primera
unidad de sentido del himno conformada por los tres ver-
sos citados. Pan es representado como el poder que mueve
al mundo. Asi, en el v. 10, donde nuevamente se pone en
juego la homofonia de su nombre con el adjetivo, se dice
del dios mavtoduric, yevétwe ndvtwv [productor de todas las
cosas, engendrador de todos]. En este sentido, si en la tra-
dicion es el que toca la siringa, en este himno con su melo-
dia teje la armonia del cosmos (v. 6): dopoviav kKéopoo Koékwv
drAomatypove poAr [tejiendo la armonia del cosmos con
un aficionado canto y danza], puesto que en el v. 11 de este
himno Pan es el koopoxpdrwe [soberano del cosmos]. Asi,
en los vv. 19-20 se dice: dAAdooeic d¢ Ppvoeic vty Tais oaiot
npovolats / Bookwv avBowmwy yevenv kat’ anelgova kdopov [y
transformas la naturaleza de todos con tus pre-visiones /
alimentando el linaje de los hombres alo largo del inmenso
cosmos]. Notese como a lo largo del texto el formante -nav,
el lexema kdopog y sus variantes morfolégicas aparecen
contextualmente vinculados por la cercania permitiendo
justificar que es la homofonia la que extiende las zonas de
influencia del dios pastoril hasta la totalidad del universo. A
partir de este analisis, se pueden leer los Gltimos tres versos
del himno (vv. 21-23):

aAAQ, pacag, Pakxevta, GprAévOee, Baiv’ émi AoBaig
eVLégoLs, ayadnv d Omacov BLOTolo TeAevTnv

Tavicov EKméUTWY 0loTEOV ETTL TEQUATA YAUNG.

Pero, bienaventurado, bacante, repleto de influencia divina,
acércate hacia las libaciones
muy sagradas, y otorga un agradable final de la vida

enviando lalocura de Pan al limite de la tierra.
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En estos versos, el formante nav- no esta acompafnado
por la presencia de xoopog sino por la mencion de yaia. La
respuesta a esta variacion se encuentra en la demanda fi-
nal: que se acerque el dios al culto que se esta celebrando
en su honor pero que no llegue acompanado con su locura
intrinseca provocadora de los miedos mortales. En otras
palabras, los devotos le estan expresando que, ya que es so-
berano de todo el cosmos, deje su locura, terrible miedo de
los mortales, fuera en los confines de la tierra, es decir, lejos
de los hombres. Es de algin modo, una forma amable de
decirle al dios que no traiga todo su poderio, pues resulta
terrible. Se encuentra un pedido similar en el Himno a la
Muerte (87) de este mismo corpus (v. 10-12):

AAAQ, pAteaQ, HarkQoLot xovors Lwng oe meA&lewy
aitovpal, Ouotac<t> kat eVXWAALS Altavevwy,

s av €oL yéoag E00A0V v avORTOLoL TO YNoAC.

Pero, bienaventurado, te pido que vengas en un momento
remoto de la vida,
suplicando con sacrificios y libaciones

para que entre los hombres el noble honor sea la vejez.

Asi, para evitar la descortesia, se le pide al dios, no que
se haga presente, sino que otorgue la vejez llegando en un
momento lejano al presente. I'nia aparece otras dos veces
en el himno: la primera vez en el v. 13, donde se dice que
Pan sostiene la inmensa Tierra, configurandolo, de este
modo, como una entidad mas abarcadora que la misma. En
la segunda, en el v. 15, aparece rodeada por el Océano, que
a su vez cede ante el dios celebrado. Nuevamente la Tierra
queda englobada por la zona de influencia césmica del dios
pastoril. Asi, ambas apariciones contribuyen a esta configu-
racion de Pan como soberano del cosmos.
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Por ultimo, cabe destacar los atributos Baxxevtd y prAévOee
puesto que se repiten en el mismo orden en dos versos dis-
tintos del himno (vv. 5 y 19). Esto permite suponer que for-
man una unidad de sentido o por lo menos, habilita una
lectura en la que se influyen semanticamente el uno al otro.
El primero es mas sencillo de resolver, tiene un significado
ligado a Baco y a su frenesi. Sin embargo, el segundo resulta
un tanto mas complicado de interpretar. LSJ lo entienden
como un adjetivo compuesto de ¢pirog y évBeoc y ofrecen la
traduccion “lleno de influencia divina” o, para este pasaje
en particular, “religioso” / “amante del frenesi inspirado”.
No obstante, hay un sentido pasivo en este adjetivo dificil
de traducir y que probablemente explique la traduccion al
italiano znvasato de Ricciardelli (2008).

El juego entre lo activo y lo pasivo del adjetivo compues-
to se justifica por la importancia de la xaowc en la religion
griega. Siguiendo la propuesta de Pulleyn (1997), este senti-
miento es el sostén de las plegarias, que no son simplemen-
te una ecuacion matematica de doy-para-recibir, sino que
implican un continuum de reciprocidad con la divinidad.
Con este concepto se explica lo activo y pasivo de ¢pirévBeog,
puesto que amar a las divinidades resulta, en términos de la
religion griega, ser amado por ellas. Pan ama lo divino y es
al mismo tiempo amado por las divinidades.

Ahora bien, la yuxtaposicion de Bakyevta y prAévOeos en el
himno construye una unidad de sentido que evoca el estado
de éxtasis provocado por una influencia divina.* En el v. 5,

4 Layuxtaposicion de los dos atributos en cuestion se deja comprender si se lo lee en funcion del
siguiente pasaje de Medea de Euripides, en donde la hija de Creonte disfruta de los regalos enve-
nenados de Medea y padece por ello (ed. Diggle, 1984: vv. 1171-1177):

kai Tq yepaid npoanodAwy, 66€aad nou

fi Navog 0pyac f tvog Bedv PoAely,
avwAoAuge, npiv y' opat Sl otépa
XWPOLVTA AEUKOV A@POV, OUPATWY T' dno
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dichos atributos parecen completar las caracteristicas basicas
del dios: miembros de cabra, que vive a la intemperie y que
danza y baila rodeado de ninfas. En el v. 19, cuando vuelve
aparecer esta yuxtaposicion, se lo invita a que se acerque a dis-
frutar de las libaciones que se estan haciendo en su honor, lo
cual podria ser un indicio del contexto performativo del him-
no, pues no es casual que se le pida que se una a los celebrantes
con el frenesi baquico amante y amado por la divinidad.

Por otro lado, la asociacion de Pan como soberano del cos-
mos se puede analizar desde una perspectiva articulada con el
fenémeno o6rfico, lo cual permite explicar por qué se lo llama
el verdadero Zeus cornudo en el v. 12. Rudhardt (2008: 277)
sostiene que Fanes (Protogonos), Zeus y Dionisos son tres for-
mas de un mismo dios y que esta paradoja se comprende a
partir del funcionamiento del lenguaje mitico. En este codi-
go, no se utilizan nombres abstractos pero tampoco nombres
definidos ni univocos puesto que las imagenes estan destina-
das a sugerir lo invisible e inconcebible. De esta manera, el
pensamiento religioso, acostumbrado a la utilizacion de un
lenguaje mitico no narra los eventos sino que los evoca. En
las teogonias orficas se establece una sucesién del trono en-
tre Protogonos, Zeus y Dionisos; no obstante, los tres resultan,
en cierto sentido, contemporaneos y encarnan tres aspectos

K6Pag OTPEPOUTAY, QLA T OUK VoV Xpol 1175

€Mt avtipoAnov fkev ohoAuyng péyav

KWKUTOV.

Y una anciana de los sirvientes, pensando que probablemente

los impulsos extaticos de Pan o de algun otro dios la invadian

lanzé el grito ritual, antes de ver que a través de su boca

brotaba espuma blanca y que los ojos de la muchacha daban vueltas

y que a sangre no estaba en su piel. 175

Asi, un gran lamento ha lanzado resonando en lugar

del grito ritual.
Puede verse en este pasaje la caracterizacion de un frenesi ligado a lo divino del que Pan es el
principal referente.
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distintos de un mismo dios: en Fanes, lo divino trasciende al
mundo que él ilumina y define desde el exterior de si mismo;
en Zeus, lo divino que aporta al mundo sigue siendo parte del
mundo incluso cuando €l lo ha producido; en Dionisos, lo di-
vino penetraen los seres y quedainmanente a ellos (Rudhardt,
2008). De esta manera, el orfismo se niega a someter la reali-
dad divina a las categorias humanas de nimero: mas alla del
uno y lo multiple, lo divino lo engloba. Desde esta perspecti-
va, el Himno Orfico 11 caracteriza a Pan como una divinidad de
muchos nombres (v. 10) y como el verdadero Zeus cornudo
(v. 12), y si se lo lee desde las teogonias atestiguadas en las que
existe la sucesion detallada anteriormente y prestando aten-
cion a la presentacion de Zeus en su himno como ordenador
de todas las cosas y de todo el universo (v. 7), resulta compren-
sible que se lo identifique con Pan teniendo en cuenta el jue-
go de homofonia desarrollado mas arriba. Se encuentran,
por lo tanto, en este himno orfico, asignados a Pan ciertos
atributos correspondientes a Protogonos, a Zeus y a Baco,
ademas de la tipica zona de influencia del dios en cuestion.
Se hace evidente, asi, que en el himno a Pan se trasluce una
tradicion orfica subyacente.

3. Complejidades del Himno Homérico a Pan

La aparente simpleza estructural del Himno Homérico a Pan,
que se presenta dividido en dos secciones (vv. 2-26 y 27-47)
con un verso y medio de introduccion y dos de cierre oculta
una complejidad probablemente Ginica en el corpus de Himnos
Homeéricos.’ Ejemplo claro de esto son sus primeras siete lineas:¢

5 Una suscinta descripcion del contenido y la estructura del himno puede hallarse en Villarrubia
(1994). Se repasan algunas discusiones de la sequnda en la introduccion al poema de Allen y Sikes
(1904) y Germany (2005: 190-198).

6  Citamos a partir de la edicion de Cassola (1997 [1975]).
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Apdt pot Egpelao didov yovov évvere Movoa,

atymédny, ducéowta, GrtAdiotov, 6¢ T ava Tioex

devdENeVT” AuLdIC Pottax xogonOeat viudalg

ai te kat” atylAmog méTeng ote(Pouot kagnva

Tav” avarcekAdpevar, vopov Oeov, ayAaéergov, 5
avxueve’, 6 mavta Addpov vidpoevta AéAoyxe

KAl KOQUOAS 0QEWV Kat MeTENeVTa KéAeLOQ.

Sobre el querido hijo de Hermes hablame, Musa,

de pies de cabra, bicorne, amante del ruido, que por los valles
boscosos anda acompaniado de las ninfas danzantes

y que marchan por la cima de la desolada roca

invocando a Pan, dios pastoral, de brillantes cabellos, 5
hirsuto, que obtuvo en suerte todo el monte nevoso

y los picos de los montes y los caminos rocosos.

La primera lectura de estas lineas podria no descubrir en
ellas nada particular; tras lainvocacion habitual se comien-
za con el argumento, esto es, la parte central del himno,
donde se caracteriza a Pan como un dios campestre y pas-
tor.” Sin embargo, un analisis mas detenido descubre algu-
nas particularidades. En primer lugar, este es el inico him-
no del corpus homérico conservado donde el nombre del
dios se menciona recién en el quinto verso del poema. En el
mismo sentido, nétese que esta mencién esta mediada por
dos pronombres relativos: el que da inicio al argumento en
el v. 2 y el que introduce un rasgo adicional de las ninfas
que acompanan al dios en el v. 4. El contexto donde aparece
el nombre también es llamativo: esta en acusativo, al prin-
cipio de la linea, como objeto del participio &vakerxAdpevat

7 Sobre las partes de los Himnos Homéricos, cfr. Janko (1981) y Abritta en este volumen.
Se utilizard aqui “invocacion” para referir a la primera parte (hasta el primer pronombre relativo),
“argumento” para referir a la parte central, y “cierre” 0 “pedido”, para la Gltima.
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[invocando]. Mas aun, como senala Thomas (2011: 159), lo
que sigue tras este hemistiquio parece un nuevo comien-
zo del canto, con tres epitetos (vopov [pastor], &yAaéOeigov
[de brillantes cabellos] y avxuievta [hirsuto]) y una tercera
clausula de relativo en el v. 6.

Estos juegos que llaman la atencion sobre el canto, en la
medida en que presentan varios inicios para el himno y por
lo tanto para la cancién al dios, obligan también a repensar
el primer verso. Si bien la lectura mas natural (y la que sin
cuestionarselo aceptan los criticos que analizan el poema)
del texto es la presentada en la traduccion, existe una inter-
pretacion distinta que da mas sentido al orden de las pala-
bras. En vez de tomar a yévov [hijo] como término de la pre-
posicion que inicia el verso, se podria tomar esta palabra
como simple objeto del verbo ¢vvene [habla] y al pronombre
como término, lo que daria:

Apndt pot Egpelao dpidov yovov évvere Movoa,
En torno a mi habla, Musa, del querido hijo de Hermes,

Naturalmente, el paralelismo que senala Thomas (2011:
151) con el Himno Homérico 33 sugiere, junto con la aparen-
te carencia de sentido de esta segunda traducciéon, que se
debe optar por el primer analisis. Pero, con esta lectura,
se obtienen dos grandes ventajas: la primera, y como ya se
menciono, explicar la interposicion del pronombre en este
lugar, que resulta tan inadecuada para la sintaxis del verso
en la primera lectura.® La segunda requiere una explica-
cidén un poco mas extensa. Es claro que en el Himno a Pan el

8 Notese que podria perfectamente haberse puesto el éwvene en tercera posicion (como
en Od. 1.1), y construir un hexdmetro correcto sin cambiar una sola palabra: Ayt pot évene,
MoUaa, piov yovov Epyeiao.
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baile y la danza resultan fundamentales. Esto se hace evi-
dente desde el comienzo mismo, en donde las ninfas son
xooonPeot [danzantes o habiles en la danza], y se repite en-
tre los vv. 19-26, al final de la primera seccién. Ahora bien,
la teoria coral postula que el hexametro, el metro de los
Himnos Homeéricos, halla su origen en un baile, el cugtog.?
Este es una danza circular, y es probable que, en la Grecia
Antigua, cuando era acompanado de canto, se ejecuta-
ra formando una ronda en torno al rapsoda. En el propio
Himno a Pan hay un indicio de esto en los vv. 22-26:

daipwv & évha kat EvOa xoewV, ToTé ' &g pégov €omawy,
MUKV OOV dLémeL, Aaidog O Emi vata dadovov

ALYKOG €XeL, AtyvEnov AYaAAGpEVOS PREVa LOATIXLS

&v padaig Aetpve to0L kedkog 10" VarvOog 25

£0WdNG OaAEDWV kKaTapioyeTal dxoita Toin.

Y el dios, en una parte y en otra de las danzas, y a veces moviéndose
en el centro,

guia el rapido pie, y sobre los hombros una rojiza piel

de lince lleva, exaltandose en el animo con los dulces cantos

en el suave prado donde el azafran y el jacinto 25

de bello olor, floreciendo, se mezclan indistinguibles con la hierba.

Esta lectura sugiere que en el primer verso del himno el
poeta esta jugando con la ambigliedad de la sintaxis de audt,
y através de esta ambigiiedad llama la atencion sobre el bai-
le y la danza. Es notable que el ovgtdg es un baile retrogresi-
vo (esto es, incluye un retroceso por cada secuencia de pasos
en el avance de los bailarines), y se ha propuesto que el es-
quema de ampliaciones basado en clausulas de relativo tie-
ne como origen la forma del baile. Tomando en cuenta que

9 Sobre laimportancia de este origen en la himnodia hexamétrica, ¢fr. Abritta en este volumen.
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en las siguientes seis lineas el poeta introduce tres pronom-
bres que abren, por asi decirlo, tres veces el himno, resulta
atractiva la idea de que en la primera linea se esta llamando
la atencion sobre el baile como estructurador del poema.

Pero la complejidad de este verso no se detiene alli.
También Egueiao puede ser tomado como el objeto de la
preposiciéon, al menos hasta que se escucha el verso com-
pleto.l® En este sentido, en la primera linea del poema se
condensan las dificultades que este mostrara. Por un lado,
al retrasar la mencion del nombre del dios que se invoca se
llama la atencion sobre su naturaleza compleja y elusiva,
que es la que se destaca en las primeras lineas y en toda
la descripcién de la primera parte del himno. Por otro, al
jugar con la idea de la danza circular en torno al rapsoda,
senala el aspecto danzante del dios! como el estructura-
dor de la complejidad del poema. Finalmente, al generar
la ambigiiedad de que Hermes podria ser el tema del can-
to, remite indirectamente a la segunda parte del texto, en
donde de hecho Hermes es el tema del canto.

Y es que, como se hamencionado, tras laaparente simpli-
cidad del texto hay numerosas dificultades. La estructura
que se describio al comienzo, y que es la que asume la cri-
tica, ignora el hecho de que en realidad los vv. 27-47 no son
una segunda parte del himno," sino una historia inserta

10 El LSJcita, entre otros, Od. 8.267 y HH Hermesv. 172, como ejemplos de este uso de apoi con
genitivo para indicar el tema del canto. Notese que no es un problema sintactico el que obliga
a rechazar la construccion necesaria para esta lectura, sino uno semantico: con Eppeiao en ano
kowoU entre la preposicion y el objeto directo de évvene, el canto de la Musa deberia tener dos
temas distintos. Esto es claro en la traduccion: “De Hermes del hijo querido hablame, Musa”
(obsérvese el hipérbaton de los atributos en genitivo, que es ademas la traduccion de la frase
preposicional) o, reponiendo un segundo “Hermes”, “Sobre Hérmes hablame, Musa, del hijo
querido de Hermes".

11 También importante en el himno orfico, v. 6.

12 Hasta cierto punto, Janko (1981: 19-20) es una excepcion a esto, en la medida que considera
que el poema es un himno “compuesto” de una parte atributiva (vv. 2-30 aprox.) y una parte
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en él que cantan las ninfas bailando guiadas por Pan (vv.
27-29):

Opvevoy d¢ Oeovg pakaag kat pakeov OAvumov:
oiov 0" Egueinv éoovviov €é£oxov AAAwV

évvemov wg 6 Y anaot Beolc Boog Ay yeAds Eott...

Y cantan a los bienaventurados dioses y al gran Olimpo,
y por ejemplo del benévolo Hermes, sobresaliente entre los demas,

contaban cémo €l es el rapido mensajero para todos los dioses...

Cassola inicia, en su edicion, un parrafo aparte en el
primer verso de esta cita, y Germany (2005: 206) coloca
un espacio entre los vv. 26 y 27, pero esta separacion hace
que se pierda la l6gica de la estructura del poema. Es en
el verde prado donde las ninfas cantan; la escena no ha
cambiado, y el tema del himno tampoco. Sin embargo,
la historia que cuentan las ninfas no es sobre Pan, es so-
bre Hermes."? Se podria objetar que el nacimiento de los
dioses es el tema por excelencia de los himnos dedicados
a ellos, y sin lugar a dudas en un himno a Pan narrar su
nacimiento es parte de la alabanza al dios. Notese, no obs-
tante, que en la historia inserta de las ninfas el nombre de
Pan aparece solo al final,* y, lo que es mas importante, el
dios no realiza ninguna accién en absoluto. El tinico otro

mitica (31-47). Como el autor ha definido estos conceptos (p. 11), esto podria sugerir que
para él no hay estrictamente hablando dos partes completamente independientes, sino que
son complementarias. El analisis que aqui se presenta, en todo caso, supone una relacion mas
compleja entre las secciones.

13 Esto soluciona el problema que produciria el que la historia inserta en el himno tratara
sobre el mismo dios que se estd invocando, lo que contradice una de las reglas propuestas para la
himnodia homérica que plantea Abritta en este volumen.

14 Lo que es absolutamente impensable en un himno dedicado a él, dado que no se lo estaria
invocando hasta el cierre.
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himno de la coleccién donde una divinidad tiene un rol
casi por completo pasivo es el Himno a Apolo Delio, y aun
alli Apolo despliega una enorme actividad apenas sale del
vientre de su madre (vv. 127y ss.).

Los vv. 28-47, por esto, no son parte del mito de Pan,¥ son
una historia inserta en el himno sobre su nacimiento, cuyo
protagonista es Hermes. Este analisis, si bien parece com-
plejizar innecesariamente la estructura del himno,'® hace
justicia a la intrincada construcciéon que este exhibe, que
esta presente, como se ha visto, desde las primeras lineas.
Ahora, la pregunta es si puede darse una razon para estas
complejidades. La respuesta se halla en los versos iniciales
del poema, en particular en la segunda linea.” Tras la am-
bigua invocacién que da inicio al himno, el poeta introdu-
ce el epiteto aiyiodnv [de pies de cabra]. La palabra es un
epiteto exclusivo de Pan®® y, junto con ducépwra [bicorne],
apunta claramente a su naturaleza doble y ambigua. Como
se ha mencionado, Pan es un dios esencialmente agreste, al
mismo tiempo protector y acosador de pastores y cazado-
res. E1 Himno Homeérico lo caracteriza claramente como una
divinidad ambigua, que pasa el dia corriendo por los mon-
tes y los bosques y las noches deleitandose con el canto. El
circulo de las ninfas danzantes podria verse como un sim-
bolo de esto: por momentos, Pan va de aqui a alla entre las
bailarinas, y por momentos se coloca en el centro de ellas.

15 Contra Janko (1981y ¢fr. n. 13).

16 Es indudablemente mas simple (desde nuestra perspectiva) pensar en un poema de dos
partes que en uno cuya segunda mitad sea una historia incluida.

17 Esta insistencia en la importancia de los primeros versos no es tan significativa si se
considera que su funcion es la de especificar la naturaleza del dios que se estd invocando. Sobre
el tema, ¢fr. Abritta (2015: 15-19 y en este volumen).

18 Aparece dos veces en el Himno Homérico (la segunda estd en el v. 37, que es una
reiteracion casi textual del segundo) y tres en la Anthologia Graeca (ed. Beckby, 1965-1968), en
los epigramas 6.57,9.330y 16.15. En el Himno Orfico a Pan (v. 3) aparece el hdpax equivalente
aiyopeArc [de miembros de cabra].
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El himno que se le dedica se construye sobre esta ambigua
naturaleza.

La genealogia de Pan, en este sentido, tiene un rol clave, y
explica la necesidad de incluir una historia sobre su origen.
Por un lado, su madre es una ninfa, Driope, y son las nin-
fas las que estan presentes en los lugares terrenales donde
habita el dios. Por el otro, su padre es Hermes, y es quien
constituye el vinculo de Pan con el Olimpo. La presencia del
dios mensajero en la segunda parte del poema esta marcada
por su aparicion enlos vv. 28, 86 y 40, y suimportancia es tal
que, como se ha sefalado, esta segunda parte es en realidad
una historia inserta sobre €l, donde Pan no cumple un rol
activo. Siendo una divinidad de la tierra, inicamente a tra-
vés de un canto inserto a Hermes se lo puede conectar con
lo celestial. De hecho, es notable que al final de la historia
aparece el otro dios fuertemente asociado a Pan, Dionisos,
que permite recuperar su aspecto salvaje, asociado a las nin-
fas, la danza y el canto (notese que el poeta utiliza el epiteto
Bakyelos, como el poeta orfico Baicxevtd) y, por lo tanto, al fi-
nal del relato inserto, volver a su comienzo, donde Pan esta
bailando con las doncellas que cantan sobre su nacimiento.

De este analisis se puede extraer una serie de conclusiones
que son importantes tanto para la lectura del himno y la de
los Himnos Homeéricos en general, como para la comprension
de la concepcion de la peculiar divinidad que es Pan. En un
poema que comienza con una fuerte ambigiiedad y cuya
estructura constantemente esta —por asi decirlo— bailando
con el oyente, la caracterizacién del dios esta marcada por
su doble origen y pertenencia: a la tierra y a lo salvaje, por
parte de su madre, y al Olimpo, por parte de su padre. En
este sentido, el Himno Homeérico a Pan es probablemente el
mas sofisticado del corpus, en tanto que se esfuerza marca-
damente por adaptar su estructura, por demas tradicional,
ala naturaleza del dios al que se esta cantando.
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Finalmente, puede observarse que el ultimo verso del ar-
gumento recupera aquello que para el poeta es esencial:

Tlava d¢ py kaAéeokov, 6t Goéva maoty éteoibe.
Y lo llamaban Pan, porque a todos les alegr6 el pensamiento.

Sibien parece evidente que el sujeto del verbo son los dio-
ses olimpicos, es plausible pensar que también son las nin-
fas que cantan la historia sobre el nacimiento del dios. Pan
es, fundamentalmente, un dios asociado a las emociones
fuertes y, especialmente en este himno, a la alegria.

4, Conclusion

En el Himno Orfico a Pan existe una complejidad en la
configuracion del dios, en la medida en que se trabaja con
la homofonia del nombre de la deidad con el adjetivo y en
consecuencia se amplia su zona de influencia hasta abarcar
la totalidad del cosmos. A raiz de esta extension, el himno
pone de manifiesto la cosmogonia orfica evocando su rea-
lidad mitica. La homofonia habilita una asociacioén con la
triada Fanes (Protogonos)-Zeus-Dionisos, que en la concep-
cion del orfismo son manifestaciones de una misma figura
divina, estructuradora y productora del cosmos. Al mismo
tiempo, la asociacion de la deidad con el todo permite re-
cuperar el por qué los ultimos versos del himno piden que
lleve su locura a los confines del mundo: como soberano del
cosmos, le es posible liberar a la Tierra de su excesivo frene-
si, terrible para los mortales.

En el Himno Homérico a Pan la compleja imagen del dios
atraviesa la estructura del poema, dividido, como la pro-
pia divinidad, en dos partes, una terrestre y otra ligada al
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Olimpo. Ambas se unen a través de la asociacion del dios
con la danza y el canto, fundamentales en el himno y cla-
ves en la configuracion de la imagen de Pan. El poema es
intrinsecamente complejo y ambiguo, como el dios al que
se le dedica.

Atisbamos, entonces, como aspecto fundamental de Pan
la complejidad y la pluridimensionalidad de su figura, aso-
ciada alo terrestre y a lo celestial al mismo tiempo. La ima-
gen tradicional del dios con patas de cabra es una represen-
tacion iconografica de las dificultades conceptuales que esta
divinidad tiene en la concepcion griega. Tras la incompati-
bilidad de las cosmogonias 6rfica y homeérica, se vislumbra
en la concepcion de un dios ambiguo y complejo un tras-
fondo cultural que transciende las diferencias.
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CAPITULO 11

El Himno Homérico a Ares (VIII):
el enigma de su pertenencia a la coleccion

Daniel Alejandro Torres

Introduccion

El Himno Homeérico a Ares (VIII)! es uno de los que mas se ha
prestado a los estudios comparados, y esto para despojarlo
de su caracter “homeérico” y considerarlo o bien un himno
orfico traspapelado en la coleccion homérica o incluso atri-
buirle su composicion (y la atribucién a Homero) a Proclo
(West, 1970, seguido por Cassola, 1977 [1975]). Pero los para-
lelismos observados por West y Cassola entre el HHAres y
pasajes de algunos Himnos de Proclo no constituyen sino un
ejemplo mas del conocimiento que Proclo tenia de los HH
y de las epopeyas. La discusion sigue abierta, pues Van den
Berg(2001: 6-7), siguiendo a Gelzer (1987) y Saffrey (1994: 75),2
ha refutado los argumentos. Revisemos brevemente ambas
posturas, para lo cual es necesario empezar sefialando los
elementos del himno que han suscitado la controversia.

1 Apartir de este punto, HHAres.
2 No obstante, Saffrey incluye el HHAres en su edicion de los Himnos de Proclo, entendiendo que es
una composicion de un fildsofo neoplatonico.
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Mientras que la estructura del himno respeta las conven-
ciones del género, se han observado tres elementos que lo
diferencian del corpus de Himnos Homéricos: 1) la invocacion
inicial al dios seguida de una acumulacion asindética de
dieciséis epikléseis en los vv. 1-6, hasta la cesura trocaica ter-
cera, que no tiene paralelos de esa extension en los demas
himnos homéricos, y es en cambio el rasgo distintivo de los
Himnos Orficos; 2) la alegoria planetaria en los vv. 6-8; 3) la
extensa plegaria final (vv. 9-17) con inclusion de la primera
persona del singular. Examinemos los tres elementos.

1. Invocacion inicial

Janko (1981: 10) ha sefialado que el HHAres (VIII), al que
considera intruso en la colecciéon y no toma en cuenta en
sus estadisticas, comparte con los HH IV.1-3 (Hermes),
XIX.2 y 5-6 (Pan) y XXVIIIL.1-4 (Atenea) la sucesion asindé-
tica de epitetos que expanden la introduccion. Cabe agregar
la sucesion de epitetos de Hermes en el HH XXIX.7-8, 10
(Hestia), himno que celebra a dos deidades. Es cierto que el
HHAres expande la sucesion hasta el v. 6, pero también es
claro que la posibilidad de realizar estas expansiones esta
atestiguada en el corpus y, en el caso de un himno a Ares,
los rapsodas tenian el modelo de la sucesién de epitetos en
asindeton en Il. 5.31 = 5.455 Ages Apec Pootodorye poudove
texeomAnta [Ares, Ares, plaga de los mortales, manchado
de crimen, asolador de murallas], como para ensayar una
expansion a partir del modelo iliadico, de modo coherente
con otros himnos del corpus.?

A estos rasgos comunes con otros himnos, hay que agre-
gar el caracter atributivo (terminologia de Janko, 1981: 10),

3 Observado en Letoublon (2012: 29-30), siguiendo a Kahane (1994: 96).
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iniciando el poema con el vocativo del nombre del dios, que
el HHAres comparte con los HH XXIV y XXIX (Hestia) y
XXI (Apolo), observado por Huizinger (2012: 40-41, con n.
19), quien ademas sefala el empleo de la primera persona
del plural en el v. 11 y en los HH 1.18 y XXVIL.11 (Dioniso),
y XL.5 (Atenea), implicando la pertenencia del locutor a
una comunidad, esto es, involucrando a la audiencia, como
se hace de manera evidente en la seccién delia del himno
111.156-76 (Apolo).

En cuanto al epiteto Bowodoupate [cargado de carros]*
(HHATres 1), Le Meur-Weissman (2012: 92-93) observa que se
encuentra atestiguado en Hesiodo® y en un ditirambo de
Pindaro,® y sefiala como rasgo innovador y caracteristico
de este género la acumulacién de epitetos compuestos ra-
ros, muchos de ellos Adpax. En el mismo sentido, la acumu-
lacion de epikléseis en los fragmentos de ditirambos 75.9-12
(de Dioniso) y 76 (de Atenas) resulta otro rasgo distintivo del
género.” Le Meur-Weissman, siguiendo a Zimmermann
(1992) lo entiende, en el caso de Pindaro, como una etapa
intermedia entre el antiguo ditirambo y el nuevo del siglo
V, que explota y multiplica estas tendencias, segin testimo-
nios posteriores.®

Lo examinado hasta aqui permite constatar elementos
comunes del HHAres con otros himnos de la coleccion,

4 De BpiBuw + dpua, comportando la idea del peso y tumulto de carros que representan al dios de
la guerra.

5 Scut. 441: T¢ <dp'> 0 pév faxq Bprodppatoc olAog Apnc / kekAnywg Endpouaey [Asi este, el
funesto Ares, cargado de carros, se lanzo gritando].

6 Fr. 70b, 26: Bpioappdrolg [en {Tebas} cargada de carros), presumiblemente referido a Tebas,
dado que hay una laguna, pero el suplemento es verosimil en el contexto.

7 Hamilton (1990: 216) entiende que también el fr. 82, una simple construccion nominal en
acusativo, con un sustantivo propio y dos epitetos, es otro ejemplo de la tendencia a acumular
epitetos en el ditirambo.

8  Para los testimonios véase Zimmermann, 1992: 117-136 y 115-116, para la etapa intermedia en
el desarrollo del ditirambo.
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especialmente en lo concerniente a la expansién de invo-
caciones y epitetos, ofreciendo un modelo de expansiones
para los compositores de ditirambos en la Atenas del siglo
V.Y es en este contexto cultural donde puede conjeturarse
la composicion del himno, atendiendo al epiteto moAioooe
[salvador de la ciudad] (v. 2) y a la secuencia Nikng eVvmoAéuoto
TéeQ, ovvagwyd Oéuotos,/ avtiBioot togavve, [padre de la
Victoria exitosa en la guerra, auxiliar de la Justicia,/ tirano
paralos enemigos] (vv. 4-5) que resultan indicadores de una
celebracion tras la victoria sobre los persas, con la institu-
cion del culto a Atenea Nike en la acrépolis.’ El uso del
término politico topavvoc [tirano] adquiere significacion
positiva en el contexto del himno porque la carga negati-
va asociada al término en el siglo V se proyecta sobre los
enemigos.'® Asi, pues, la expansion asindética de epitetos
y advocaciones del dios cumple una funcién muy precisa:
reforzar el caracter himnodico de la composicion mediante
una letania para propiciar al dios, reconociendo una ampli-
tud de atributos, antes de formular la plegaria (vv. 9-17).1

Por lo tanto, la acumulacion de epitetos en el HHAres no
es un indicio de composicién tardia, sino por el contrario
un modelo que sirvi6 a los compositores de himnos 6rficos,
que lo hicieron extensivo a todas las deidades celebradas,
como rasgo formal distintivo de su por lo demas heterogé-
neo corpus.

9 (fr. Parker (1996: 153), quien observa que existia un altar de Atenea Nike en la acrépolis
desde mediados del siglo VI, pero que es a mediados del V cuando se le asigna una sacerdotisa y
se construye el templo cuyas ruinas todavia subsisten.

10 Cassola (1997 [1975]: 565) encuentra insélito el uso de tipavvog, tanto por el significado
como por la construccion con dativo. Mientras que esto puede resultar insélito presuponiendo
una fecha de composicion tardia, no lo es en absoluto en la Atenas del siglo V.

11 Cassola (1997 [1975]: 297) entiende que el HHAres no es un himno, esto es, un proemio
épico, sino una plegaria, cancelando la funcion propiciatoria de la letania.
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2. Alegoria planetaria

La alegoria planetaria en los vv. 6-8'? ha generado la idea
de que la composicion del himno debia atribuirse a un autor
neoplatonico (Faulkner, 2011b: 175-176). Cassola (1997 [1975]:
297-298) observa categoricamente que la identificacion de la
divinidad con un astro es un indicio de fecha tardia, no an-
terior al siglo I a. C., lo cual no es cierto en absoluto. En efec-
to, tenemos el testimonio del fragmento 21 del Supplementum
Hellenisticum (Lloyd-Jones y Parsons, 1983: 10),® en el que las
orbitas de los siete planetas se identifican con las siete cuer-
das de la lira de Hermes. Se trata de una composicion en
hexametros, transmitida por Te6on de Esmirna, que atribu-
ye su autoria a Alejandro Etolo o Efesio, un poeta del siglo I1I
a. C. El poema describe el orden de la 6rbitas (xtrAo) plane-
tarias de manera ascendente desde la Tierra, dedicando un
verso a cada orbita (vv. 2-8) de modo tal que Ares (el planeta
Marte) ocupa el quinto lugar; en los vv. 9-10 se resume el
movimiento planetario como una lira de siete cuerdas que
derrama armonia.” Tras un comentario de Te6n que identi-
ficala doctrina como pitagorica, prosigue citando el poema,
que describe en orden descendente las 6rbitas a partir de las
estrellas fijas, midiendo las distancias entre cada una en tér-
minos de tonos y semitonos, y donde Ares aparece enton-
ces en el tercer lugar que le asigna el HHAres 8: tortdtng Uméo
&vtuyog [sobre la tercera o6rbital.’> Hay ademas tres ecos del

12 ..nupauyéa kukhov ENisowv / aibépog éntandpotg évi teipeatv évBa ae ndAot / {apAeyéeg Tpttdtng
Unép dvtuyog aiév €xouat [...contorneando un circulo de rayos de fuego / entre los planetas de
siete cursos del éter donde a tilos corceles / llameantes te retienen siempre sobre la tercera érbita).

13 Los editores ubican el fragmento bajo el titulo de Astronomica (Pawépeva).

14 ndvteg 8 éntatdvolo Aipng eBAyyotat auvwdov / appovinv npoxéouat [todos derraman la armonia
concordante con los sonidos de la lira de siete tonos].

15 Obsérvese el desplazamiento que presenta en el texto del himno el término dvtug [orbita], que
en /. 18.479-480 y 607-608 se emplea para designar las orlas en el escudo forjado por Hefesto,
marcando el comienzo y el fin de la obra.
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HHAres que resuenan en el poema helenistico: 1) opopdbupue
[de animo vigoroso] (HHAres 2) y 6owos Ageog doto [vigo-
roso astro de Ares] (SH fr. 21.16); 2) mupavyéa kOrkAov éAloowv
[contorneando un circulo de rayos de fuego] (HHAres 5) y
Tugdeis poviov Ogrijikos Agros [el fogoso {astro} del tracio Ares
asesino] (SH fr. 21.6); 3) dpuAdmdog rovepris [en el gélido grito
de guerra] (HHAres 15) y wovepnjot te méxveus [con las gélidas
escarchas]. Alejandro Etolo parece conocer el HHAres tanto
como el HH IV (Hermes), pues en el cierre del poema le atri-
buye a Hermes la armonia de la lira de siete tonos.!

Lo mas interesante es que en el contexto de la cita Tedén
de Esmirna identifica este conocimiento astronémico y su
correlacion con los dioses como pitagorico, lo que retro-
trae esta doctrina al siglo VI a. C.”7 En todo caso, su difu-
sion esta asentada en el siglo V, y como un conocimiento
difundido mediante el lenguaje poético.’® Por lo tanto,
los rapsodas, itinerantes por tierra y por mar, debian te-
ner un conocimiento del movimiento de los astros y de
las constelaciones, este ultimo especialmente necesario
para la navegacion, que ya Homero y Hesiodo dan claras
muestras de poseer. Si este conocimiento continu6 desa-
rrollandose durante la época arcaica, no resulta extrafo
que aparezca una huella en el HHAres. Esta descripcion
de la ubicacion del dios entre las orbitas planetarias, in-
troducida mediante una construccién de participio y una

16 toinv tot oetpfiva Awo¢ ndic fppoaev Epprc, / éntdtovov kibapty, Beopfiatopoc eikdva kdapou
[tal sirena hizo concordar Hermes, hijo de Zeus, / la citara de siete tonos, imagen del universo
cuidado por los dioses).

17 Cfr. Torres (2007: 211, n. 93), para la identificacion entre Apolo y el Sol en el siglo V a. C.
enun fragmento de las Bassaraide Esquilo (fr. 83 Mette), y (2008b: 122-6), para laidentificacion de
Apolo con el Soly de Artemis con [a Luna operante en el Pedn 9 (fr. 52k Maehler = A1 Rutherford)
de Pindaro con ocasion de un eclipse de Sol. Alejandro Abritta (comunicacion personal, diciembre
2015) observa que el conocimiento de las orbitas planetarias esta atestiguado en el fr. B12 (VS
Diels-Kranz) de Parménides y es reconocido por la critica.

18 Cfr. nota anterior Torres (2008b: 123), con referencia a Seaford (2005: 602-606).
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proposicion relativa de lugar (v [donde]) se presenta
mitologizada por la presencia de corceles llameantes que
retienen al dios en su 6rbita, y ocupa el lugar que en otros
himnos se dedica a la seccién narrativa, mas o menos ex-
tensa, precisando lugar de culto o de nacimiento del dios.
A suvez, la mencion de corceles llameantes retoma el epi-
teto Bowodopate [cargado de carros] (v. 1), de modo tal que
este epiteto hace de la acumulaciéon asindéntica nominal
(vv. 1-6) un despliegue de columnas de carros hasta llegar
ala orbita que despliega y contornea (v. 6: éAlcowv) el dios
con los corceles llameantes. De este modo el poeta cons-
truye para la audiencia la imagen (sonora, ritmica, visual
y semantica) de un desfile triunfal del dios, para proceder
a formular su plegaria.

3. Plegaria final

La extensa plegaria final (vv. 9-17) contiene un doble pedi-
do (vv.10-11y 15-17), introduciendo a la primera persona del
singular (vv. 11-17) que explicita la finalidad del pedido, esto
es, el efecto que tendra sobre el rapsoda la obtencion de lo
solicitado. Su complejidad amerita una atencion detenida:

KALOL BooT@v €mikovge, dotro eVOXAZ0S 1iPNG,

niond kataotiAPwv céAag DPoBev éc Protnta 10
THETEQNV kAL KAQTOS AQTIOV, ()G Ke duvaiuny

oevaolat kKakOTNTA UKV AT €HOLO KAQT|VOU,

Kat Puxne anatnAov vmoyvapbat Gpeeotv OQuUNIV

Bupov T ad pévog 0EL kaToXépey 6¢ W €0€0mOtL

HLAGTIDOG KQELEONS ETuBaLVEHEV: AAAX 0L OGoo0g 15
d0G HAKOQ, ELQNVNG Te HEVELV €V ATIHO0L BeTHOIG

duopevéwv mEoduyovTa Hobov kNEAS te Plaioug.
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Escucha, asistente de los mortales, dador de la floreciente juventud,

irradiando desde lo alto suave resplandor y la fuerza guerrera

anuestra subsistencia, para que sea capaz 11

de sacudirme la punzante cobardia de mi cabeza,

y doblegar en mi mente el impulso ilusorio del alma

y a su vez contener el agudo vigor de la pasiéon que me incita

a embarcarme en el gélido grito de guerra. Pero otorga ta, 15

bienaventurado, el valor, y permanecer en los indemnes
preceptos de la paz,

evitando el tumulto de los enemigos y las muertes violentas.

Asi como el compositor del himno expandi6 la invoca-
cién en los primeros seis versos, con una breve descrip-
cioén mitologizada (vv. 6-8, citados arriba n. 12) de la ubi-
cacion del dios en las orbitas planetarias, ahora presenta
una plegaria expandida a lo largo de ocho versos (vv. 9-17),
siguiendo un procedimiento verificable en otros himnos
de la coleccion.” Es cierto que el poeta omite el cierre con-
vencional del paso a otro canto, pero esto no es exclusivo
de este himno.?° Lo que si resulta un rasgo distintivo es la
prominencia que adquiere la primera persona del singular.
Ahora bien, se le pide al dios que irradie desde lo alto (v.
10: vY6Bev), es decir, desde la tercera orbita, un suave res-
plandor, que contrasta con los destellos que caracterizan
la descripcion de la 6rbita, y la fuerza guerrera ¢ puotnta
/ Muetéonv [a nuestra subsistencia] (vv. 10-11), implicando a
la comunidad de la audiencia y de la ciudad, tal vez, a la
humanidad en sentido amplio, para entonces proceder a
consignar los efectos que el don del dios, es decir, la fuerza

19 Cfr. Abritta en este volumen.

20 Cfr. HH 1y VII (Dioniso), XI (Atenea), XIl (Hera), XIlI1 (Deméter), XIV (Madre de los dioses),
XV (Heracles), XVI (Asclepio), XVII (Didscuros), XX (Hefesto), XXI (Apolo), XXII (Poseidén), XXIII
(Zeus), XXIV (Hestia), XXVI (Dioniso), aunque tienen un saludo formulaico a la divinidad en el
cierre, omiten la formula del paso a otro canto.
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guerrera, tendra sobre el locutor en el plano corporal (v.
12), mental (v. 13) y emocional (vv. 14-15). La complejidad
de la plegaria se debe al hecho de que se esta pidiendo lo
contrario de lo que el dios de la guerra representa: conte-
ner la pasion guerrera (v. 14) y permanecer en la paz (v. 16).
El poeta pide la fuerza guerrera (v. 11: xdotog doniov) y el
valor (v. 15: 6&ooog), que son atributos y dones del dios, pero
para refrenar la pasiéon guerrera (v. 14: Bupo0 v a pévog 0&L
katoxéuev), radicada en el Buudc como asiento de las pasio-
nes, de acuerdo con el sentido habitual en Homero, que
el poeta expande en una clausula relativa que explicita el
efecto de la pasion guerrera: embarcarse en el grito de gue-
rra (v. 15: pvAdrudog koueprc émpBawépev). Por unlado, esta ex-
pansion retoma el epiteto oBoudBupe [de animo vigoroso] (v.
2), ligando estrechamente al dios con el locutor. Por el otro,
la contencion del grito de guerra implica su transmutacion,
probablemente en un canto de batalla iliadico que el poeta
recitaria a continuacion del himno, que puede interpretar-
se entonces como un proemio adecuado para preludiar el
recitado de hazanas guerreras. En cuanto al pedido final de
valor o valentia, de audacia (v. 15), va acompanado del pe-
dido de mantenerse en los preceptos de la paz, retomando
con el sustantivo 6eopois [en los preceptos] la advocacion
ovvagwyt Oéuiotog [auxiliar de la Justicia] (v. 4). Asi, el doble
pedido de fuerza guerrera y de valentia tiene por objeti-
vo salvaguardar la paz, que obviamente involucra a la au-
diencia y a la ciudad, reasumiendo la primera persona del
plural (v. 11). El participio mpopuydvta [evitando] (singular)
mantiene la coherencia sintactica proyectandose sobre la
comunidad, en cuyo beneficio se invoca al dios, para evitar
la guerra. La plegaria entrelaza, de este modo, al poeta y su
entorno, de manera que el pedido individualizado se cons-
truye como un paradigma a ser imitado por la audiencia y
por todos los ciudadanos: refrenar la pasion guerrera que
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el dios irradia desde lo alto y orientar el valor y la audacia
al mantenimiento de la paz, que garantiza la subsistencia
(Botnra) de la comunidad.

4, Conclusion

Podemos echar de menos en el HHAres la ausencia de
muchos rasgos de la diccién épica, tales como ve, doa, yéo
y los coordinantes, pero no hacen al despliegue asindético
de Il. 5.31 (=5.455), senalado al comienzo del presente tra-
bajo. La acumulacion de epitetos genera una atmosfera de
desfile triunfal, adecuada a una celebracion del dios de la
guerray a un proemio a la recitaciéon de cantos de batalla.
La elaborada plegaria final, en la que el poeta y la audien-
cia se fusionan en el objetivo comunitario de mantener la
paz, tiene un paralelismo en la seccion delia del HH I11156-
176 (Apolo), en el sentido de que ambos poemas evidencian
un cuidado por los efectos de los dones divinos sobre las
audiencias, en HH III la preocupacion por la gloria (v. 174:
kAéoc) y en HHAres la preocupacion por la paz. Cada uno
presenta un componente que lo distingue del resto de la
coleccion: el sello o sphragis en HH 111.172-173 es un rasgo
Unico y distintivo como lo es la plegaria del HHAres. No es
extrano que un himno al dios de la guerra haya resultado
discordante con el resto del corpus: ello se debe a la natura-
leza peculiar y ambigua de este dios, y probablemente a las
circunstancias de su composicion y performance.

Dado el caracter conjetural de las atribuciones a los com-
positores orficos o neoplatonicos, me permito conjeturar el
siglo V a. C. como el de su composicién, en el ambito de los
bardos homéricos y de la tradicién himnédica homérica,
para ser representado en un festival en Atenas, en ocasion
de alguna celebracion de la victoria sobre los persas, lo que
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explica el tono triunfalista del himno y su preocupacién
por salvaguardar la paz. A su vez, esto permitiria estable-
cerlo como matriz para los compositores de ditirambos,
género en el que se destacan los triunfos de la ciudad en
el pasado reciente (Pindaro, frr. 76-77M) y en el mitologico
(Baquilides, Dith. 8,4y 5). Pero el rol de matriz del himno se
hace evidente en el corpus de Himnos Orficos por la acumu-
lacion asindética de epitetos y advocaciones, generalizada
en todos los himnos, y en la formulacion de plegarias indi-
viduales en los Himnos de Proclo.
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