ke
T |
£-233 FILO:UBA
&%\1} Facultad de Filosofia y Letras
@ \Iniversidad de Buenos Aires

La intertextualidad en el
Satyricon de Petronio

Nagore de Zand, Josefina

Moure, José Luis

2004

Tesis presentada con el fin de cumplimentar con los requisitos finales para la
obtencion del titulo Doctor de la Universidad de Buenos Aires en Letras




12888, M-2 -2

- |FACULTAD ¢5 FILOSOFIA y LETRAS]

NQ,{%@%@‘ VESA
E | DE
ﬁ E TESIS DE DOCTORADO 5
" LAINTERTEXTUALIDAD EN EL SATYRICON DE
PETRONIO
UNIVERSIGAD BE """:‘“'Saff; AIRES
$ACUL"‘AD By i‘lquur 4 Y LETRA.:

Dxrewén de Blbihotecas

AUTORA: PROF. JOSEFINA NAGORE

|
i
l
l
l
V

DIRECTOR: DR. JOSE LUIS MOURE

FACULTAD DE FILOSOFiA Y LETRAS. UBA

Buenos Aires, junio de 2004




TesSIS M-2-20

2

A la memoria de Eduardo J. Prieto

A Pablo, Ana y Esteban Zand

.

A Maria Eugenia Crogiiano, Ofelia Salgado

y Mariana Ventura



S TeSS A4-2-20

3
INDICE
|

Punto de partida..............ccoooi e eee 6
Capitulo 1: La intertextualidad. Marco tedrico......................... SO 10
1. Teoria literaria SObre INtErteXtUALIAAG. ...........nmmrreeeereeeereeeeeesessessesseeseeeemesssssesesseeeseesssseeen 11
1. 1. Los formalistas rusos: J.Tynianov.........ccccceerveerennun. R, eeerete et e ettt e e ae s baesaaas | .11
120 ML BaJtiNuceciceiiceciicctes ettt ettt st et st saese st sne st st e et sa s s nsnn st esa e s s e st banen 12
1.3, L JOIY oo eeeeeees e ees s eesese s ssss s s e 21
L. GLGNEHE. ..ottt Y
L5 LU HULCREON. ...ttt ettt ettt s e et ettt s n s 33
2. MATCO TEOTICO...c.uiiuiieiieeriiiiecteieec ettt et sat e a e st e st s st e aesaee s e eee st e beesbansannsess 38
Capitulo 2: Antes de la Cena (1-26.6): de la especularidad a la
intertextualidad..............cccooovernnnincenee s ettt et nereaanas 42
1. La especularidad narrativa...........ccccceveueee. .............. 43
2. Primera unidad narrativa. (Caps. 1-5)..ccccoveiririerirniinieeeeeieterestetesresresresie s eseeanas 45
3. Segunda unidad narrativa (Caps. 6-11)...ccccccuverricicieriiriiieireiesrerecestese et sae s e 50
4. Tercera unidad narrativa (€aps. 12- 15)..c.cciiciiiiniireerieereeicreesteeeee et ens 54
5. Cuarta unidad narrativa. (€aps. 16- 26.6)........cccccevvuiuiniciiiiiininiciiinncneccneescresescnsiesesnens 58
6. CONCIUSIONES.....cueiiiiiiiiniiiiiiiiitctettct ettt ettt et sa s bt sbe b et e s et e s s et esassasnens 70
Capitulo 3: Cena Trimalchionis (26.7;-78): desde la satira................................. 72
1. La intertextualidad en la Cena..................... t ............... ettt ettt e e et ae e tens R 73
1.1. Los hipotextos basicos.......c.ceceruerererrerencnns ; ......................................................................... 73



1.3. La Cena ¥ 18 SAUIA.....couevereeeiiieciniieecttecntcinn ettt sr st ss st ssn st anene 77
1.4. Otros hipoteXtos: APIOPIACION. ........coueueeveuirrenirrietiriieresrisieissese sttt restesne b bennns 86
1.5. Otros hipotextos: PArodia..........ceeeeeeeerrerrereriereererrecresseneesseneenessessenes errereereeee e se e reranans 91
2. ASPECtOS NAITALOIOZICOS. c.ueuvrereerereereririterestesetesteresesesessteesaesseesasessesatssssensssssensesaniasessesns 100
2.1, EI narrador......occvooeeeninneceeccncccnenncsnccesecee e fereeeenreesenaneteaaas ettt rnes 100
2.2. La ficciOn aUtODIOZIATICA. .....ccecverreeiineeireerterier et s e steetessessteesesssessesassfueesananeene 102
3. Aspectos temALICOS. ... cueruerriieicrininiircteissac s Letereeten et ae e se e te et aes 110
3.1. La concepCion del @mOT..........cceveiceinininiimiiiiniiieniiciesnistsssesessesssssesssseseessssessesnesenes 110
3.2. El tema de la muerte: la saturacién del espacio narrativo...........c.ceceeeercreniniccnennieennes 119
3.3. Lé ambivalencia del lenguaje: los juegos de palabras y los “juegos mitologicos™.......... 124
4. CONCIUSIONES. c.ev.eevverieresnreceeseessaessessssaessssassss s sssessessessassassasssssssarsssssassasssssssssasssssssssanes 133

Capitulo 4: Después de la Cena (éapsi. 79-99): entre la poesia amorosa y el

EEALTO......ooi s :‘ ....................................................................... 137
1. Los hipotextos basiCoS......cccevvevrceereererrennens 5 ............................................................... ververen 138
2. Primera unidad narrativa (caps. 79-82) ............ 138
3. Segunda unidad narrativa (caps. 83-90).....3 ............................... e erebensasene eeverens 153
4. Tercera unidad narrativa (caps. 91-99)......coocerviariiiiniiirieiircre e 163
. COMNCIUSIONES. ..eeerreeereercreerieteerieeesteesnesesers s tesenstesseesasresesssessosatesssseesssasesssssssstsssssnssssnessnes 175

Capitulo 5: El viaje en el barco de Licas y el camino hacia Crotona (caps.

100- 117): el cafamazo éPico..............coouemeroeeeecurircncrcrecannee ettt tsa et ens 178
El Caflamazo €PICO «....vuveeuerrrerereisessreesteese s ssessesssssssassessessessssassssanssessssens e 179
LOS hiPOtEXIOS DASICOS ..evivueveiirerieieieeieieteteeseeteneeseesesteeesteseesseseeeessesnesssssessasnassens 180
Primera unidad narrativa (caps.100-110).....cccuirvrieiiieeieeeereeeeseecccee s 182
Segunda unidad narrativa (caps. 111- 113)....cccccvrreneeenee. ererereaeaetee st s s e ae st senae 205
Tercera unidad narrativa (caps. 114-115)..cc.cociriiniinieiiirninneeneeienceneeeenas veeerrenrannas 212
Cuarta unidad narrativa (Caps. 116-117 ) cucovrivireininieceeenreete et seesesesseens 228
CONCIUSIONES...iveuveerirrerenenirerieteestesesessessasstesessestasaseseesesasesessesnsensensestesssnesnsensessessesansses 232

N SRR




Capitulo 6: En Crotona (caps. 126-141): la inversion de la elegia............".’:..235
1. Lainversion de 1@ €legia.........ccooviiiciiiiiniiiiiiicieiei ettt 236
2. Los hipotextos basicos.................. eeeererbestesseseereereesseeteeestese s te e s b s R e b st e A bbb e b e b enns 236
3. Primera unidad narrativa (Caps. 126-132).....orrorroessossscssossesessesesessosssroe 237
4. Segunda unidad narrativa (caps. 133-141)...cccccviiinmniiiieierieieesse e s 270
5. CONCIUSIONES. ...covvirienrieriererriereseeesressrssesstesseeessneeesessueessesassssessssrsessnerssssesssansaersrassesnsassess 300
Capitulo 7: Conclusiones generales: una estética de la

ambigiiedad................ e et e et ettt e 304
1. Laambigiiidad discursiva en el SAFiCOoN. ...ttt 305
2. De la ambigiiidad discursiva a la invalidacion del canon literario...........ccoevreeeeurenunnce. 313
BibHOZIafia...........cooocniireiciinni it rrevesrensesse 318 -
1.” Repertorios bibHOGIATICOS. ......cvuvemcuimiiiitiiiieiistr e 319
2. Ediciones del Satyricon ...............verenennnnne. et s - 319
3. Comentarios SODIE €l SAIYFICON. .......covveievicininiitiiiiintesiiee s 320
4. Ediciones, traducciones y comentarios de otros autores............ eveeeereeesssesssssssassesssasnsenns 320
5. Bibliografia general.........cococoevieeiuiiiininiiiiine s 325
6. Bibliografia especifiCa.......coeurruriueruirinrmerieiiic s 334
6.1. Capitulo 1...cccccoemeveeccniiiiiiiiiiiieneens S 334
6.2. CAPIULO 2.vveveeeeerrreeerseeeemmsmsssseenenesssssnees s eeeeessemsessossessmea st sesssmssoses st ERA s SR ROA e 337
6.3. CAPIUIO 3rveeeeeeeeemereseresssessseeeeeeeeeeeeeeeseeeen U —— 338
6.4, CAPIEULO Guvvrrreeeeeee s S 340
6.5. CADHUIO 5..evrerevrerererrercerenenscnsesns s e e s e 341

6.6. CAPILULO 6.eeeeeeereeereeeseessssssnnrens e 343




PUNTO DE PARTIDA

Todos los estudiosos de laliteratura ilatina destacan la extrafieza del Sat.!, que

constituye un wurnicum dentro de la literatura lajltina. R. Cahen es uno de los que mejor han
captado y expresado la peculiaridad de esta Obr%ii “Les ouvrages les plus nombreux et les plus
connus de la littérature grecque et de la litte’r;ature latine, 1’épopée, le drame, 1’éloquence,
P’histoire, le roman lui-méme, ont une tendancé a se conformer a un certain modéle, a obéir a
des régles qui en déterminent le sujet, la composition, la forme. Le Satiricon nous présente un
exemple d’un genre tout différent, et méme d’una conception exactement contraire; 1’auteur
parait n’obéir a d’autre régle qu’a sa fantasie; il s’eloigne de son sujet quand il lui plait; il
passe a sa volonté de la prose au vers.”” Cahen plantea los siguientes problemas: la obra no
recénoce un modelo determinado, no se ajusta a las normas de ningin género conocido,
cambia de improviso su tematica, pasa rapidamente de la prosa al verso, es decir que revela
una libertad de composicion que no registra antecedentes en la literatura de la Antigliedad.
Precisamente esa extrafieza de la obra ha dado lugar a una larga polémica acerca de su
pertenencia genérica, y multiples criticos se han dedicado a precisar sus vinculaciones con los

poemas épicos, las novelas erodticas y comicas griegas, la satira menipea, los relatos de viajes

y los géneros teatrales, especialmente el mimo y la comedia’. Otorgandole importancia a esta -

problematica, pero sin centrarme en ella, considero que lo que provoca mayor extrafieza en
sus lectores es una de sus cualidades mas distintivas: el hecho de que esta construida en gran
parte a partir de otros textos, tanto anteriores como contemporaneos, de las literaturas griega y
latina. Desfilan por sus paginas citaciones, alusiones, imitaciones, pastiches y parodias de
otros textos que establecen peculiares y problematicas relaciones significativas entre el texto

narrativo, los intertextos subsumidos en €l y los respectivos co-textos. Este es el eje de lectura

elegido para el desarrollo de esta tesis, que se propone desentrafiar la naturaleza de esas

relaciones y dilucidar su sentido.

! En adelante nos referiremos a la obra indistintmente con su titulo desarrollado o mediante esta abreviatura.
2 Cahen (1925: 14).

.



La trama hipotextual del Satyricon ha sido adecuadamente relevada en su mayor parte

Los criticos han llevado a cabo una rigurosa “Quellenforschung” y elaborado algunas obras e -

innumerables articulos que puntualizan sobre qué textos Petronio ha construido el suyo. El
punto de partida obligatorio para toda investigacién sobre el tema es la valiosa' obra de A.
Collignon“, a la cual se han sumado numerosos estudios generales, ediciones, comentarios y
una serie de articulos que estudian relaciones puntuales de intertextualidad, si bien no siempre
se plantean en ellos los objetivos o consecuencias presuntas de esa actividad. |

Por otra parte, hay que recordar que a partir de los formalistas rusos y de M. Bajtin
en particular, la parodia se constituyé en tema central de la teoria literaria, especialmente
desde que en 1966 J. Kristeva acuii6 el término “intertextualidad™ para referirse a la relacion
de cada enunciado con otros anteriores. De modo concomitante con la creacion de esa palabra
se formoé una corriente relevante de la teoria literaria en el siglo XX que estudia las diversas
relaciones que se producen entre textos. Ha recibido diferentes enfoques y nombres (G.
Genette: “inter-“ e “hipertextualidad”, formas de la “transtextualidad™®; C. Segre:

“interdiscursividad”’, G. B. Conte: “memoria poética” 8

). Constituye una superacion de la
mencionada “Quellenforschung”, que se limitaba a observar las fuentes de un determinado
texto sin explicar las transformaciones oper?adas por este ltimo y su sentido. A diferencia de
aquella, esta nueva corriente intenta preicisar el mecanismo de produccién de un texto

mediante la comparacion de éste con el% modelo que esta detrds y captar la expansion

semantica que esa vinculacion afiade: Este eje de lectura es especialmente valioso dentro del - -

sistema literario latino, que se constituye desde su comienzo como un didlogo mimético con
el griego y que se desarrolla a través de la imitacion y/o emulacion de sus géneros, y ha dado
lugar a renovadas interpretaciones de las obras.

En esta perspectiva se ubican los estudios innovadores de F. Zeitlin, P. Fedeli, R.

Dimundo, A. Perutelli, G. B. Conte, que abordan por lo general sélo pasajes acotados de la

obra. Hasta el momento, pues, puede afirmarse que no se ha examinado la obra de Petronio en

su totalidad desde esta perspectiva; es decir, que todavia no ha sido develada la compleja red

3 V. al respecto Collignon (1892: 321-325), Heinze (1899: 494-519), Perry (1967:186-189), Sullivan (1968: 93-
98), Walsh (1970: 7-31), Higg (1983: 169-175), Astbury (1999 [1977]: 72-84), Barchiesi (1999: 124-141) y
Harrison (1999: xviii-xxii). .

*Cf adn. 2.

3 «La palabra, el dialogo y la novela”, publicado en Semidtica 1 (1969).

%(1982: 7y ss.).

7(1982: 15 y ss.).




de interacciones que compone el sistema dél texto. Este es el objetivo de la tesis que

| .
presentamos: detectar en qué medida y de qué manera el sentido de la novela se construye -

mediante la actividad intertextual, mediante el didlogo y el cruce de los intertextos.

1))

2)

3)

i

|
Nuestro trabajo se organiza de la siguiente manera:

Un capitulo introductorio, de caracter tedrico, que tipifica las diversas formas que presenta
la actividad intertextual, demarcando asi los limites precisos de los campos a que nos
atendremos en el presente estudio de la obra de Petronio. En él se pasa revista a los
principales trabajos tedricos sobre esa problemética y se ponen de relieve aquellos
conceptos sobre las cuales se puede sustentar un esquema sélido que funcione como base
para los desarrollos posteriores.

Cinco capitulos en los que se analizan las diversas operaciones intertextuales que ejecuta

el autor en las cinco bloques narrativos en que la critica divide al Sat.: “Antes de la

Cena”, “La Cena Trimalchionis”, “Después de la Cena”, “El viaje en el barco de Licas y

el camino hacia Crotonay “En Crotona”. En cada uno de ellos, luego de la determinacion
de los hipotextos que tuvo en cuenta Petronio, se desarrolla el analisis intertextual entre el

texto petroniano y sus hipotextos, poniendo especial énfasis‘en la existencia- de ecos

textuales, la vinculacién de los co-textos pertinentes y la expansion del sentido producida

por el montaje intertextual® .

En el capitulo final se sintetizan y sistematizan las conclusiones obtenidas en cada uno de

los cinco capitulos anteriores. Es decir que, a partir del analisis del montaje intertextual -

del Sat., del relevamiento de sus isotopias discursivas y de sus recurrencias semanticas, se
procurara dilucidar como esta obra se resignifica a si misma y cémo resignifica la

literatura anterior.:

Permitaseme una aclaracion personal. Mi pasion por el Satyricon de Petronio se inicié

muchos afios atrés, y ya como beneficiaria de mi primera beca de estudios en Madrid intenté

un acercamiento productivo a esta obra. Luego las desventuras de nuestro pais y las de mi

(1996 [1986]: 29, adn. 11);

® No se trataran, entre otros aspectos, los ecdéticos y de tradlcxén editorial, cuidadosamente desarrollados por
fil6logos especializados, salvo cuando sea necesario explayarse sobre ellos por algin problema especifico
vinculado con el tema elegido. Tampoco se analizaran de manera pormenorizada los dos poemas largos que
recita Eumolpo: Troiae Halosis 'y De bello civili, tarea que excederfa los limites de nuestro trabajo, dadas las
arduas discusiones de que han sido objeto.




propia vida dieron por tierra con proyectos y vocaciones. Cuando en diciembre de 1991

“accedi a un cargo de profesora regular en esta Facultad —después de veinticinco afios sin -

concursos de oposicion: hay que recordarlo-, me encontré con el Prof. Eduardo J. Prieto, con
quien inicié una fecunda labor tanto en la catedra como en los seminarios de critica textual
que dicto sin interrupcion hasta 1997 y con quien comparti el entusiasmo por Petronio y por el
analisis de su obra. El dirigio esta tesis hasta el momento de su irreparable muerte, el 9 de
agosto de 2003, y leyo y supervis6 muchos de los trabajos parciales que ahora la integran

organicamente. A su entrafiable memoria esta dedicada.




CAPITULO 1

LA INTERTEXTUALIDAD. MARCO TEORICO
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1. TEORIA LITERARIA SOBRE INTERTEXTUALIDAD

Expondremos sucintamente las orientaciones mas importantes y fecundas de la teoria
literaria del siglo XX acerca de la intertextualidad: las de J. Tynyanov -entre los formalistas -
rusos-, M. Bajtin, L. Jenny, G. Gennette y L. Hutcheon Al final de cada exposicion se presenta
un resumen que presenta los elementos mas significativos aportados por cada autor a la

caracterizacion de las diversas formas de la intertextualidad.

1.1. LOS FORMALISTAS RUSOS: J. TYNYANOV

Los formalistas rusos, que aislaron y valorizaron el ‘procedimiento’ como rasgo
definidor de la literariedad, otorgaron un valor fundamental a dos fenémenos que estan en el
‘campo de la intertextualidad: estilizacion y parodia.

Dentro del grupo el que se ocupé especialmente de esos aspectos fue J. Tynyanov en su
articulo “Dostoievsky e Gogol (Per una teoria della pa.rodia)”l, de 1921. El considera la
evolucion literaria como una sucesion dialéctica de grupos y formas literarias: se destruye un
conjunto de procedimientos envejecidos por el uso y se da una estructura nueva a aquellos
elementos; de ahi proviene precisamente la importancia de la parodia, elemento catalizador del
cambio literario. .Segt'm Tynyanov, tanto la estilizacion (nombre mas adecuado para €l que
imitacién o influencia) como la parodia, “viven una doble vida™: detras del plano de la obra
hay otro, al que se estiliza o parodia. En la estilizacién hay una correspondencia exacta entre.
ambos planos; en la parodia, un desfasaje o desplazamiento. No obstante, hay una estrecha
relacion entre ambos procedimientos: cuahglo se reitera un recurso en ausencia de sus funciones

especificas o por motivos comicos, la estilizacion se transforma en parodia. Las funciones de la
) |

!
i
{

"Tynyanov (1968): 135-171. ?

*Ibid., 138. i

* Esta nocién se corresponde con la de ’automatizacién del lenguaje’’, presentada por Shklovski en ’El arte como
artificio’’, de 1917.
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~ parodia son: a) mecanizar un procedimiento, poniendo en evidencia su agotamiento3 ; b)
organizar un nuevo material: entre sus técnicas se destacan la repeticion, la inversion, el
desplazamiento del significado mediante un juego de palabras. '
Tynyanov sugiere que no es necesario que haya hostilidad entre el texto que parodia y
el parodiado y advierte que, si no se percibe la parodia, la obra cambia su significado. Afiade
que la comicidad suele acompafiar a la parodia, y que, aunque ésta no sea captada por el lector,
aquella persiste. Por fin define a la parodia como un juego dialéctico con el procedimiento.
Como se observa, su caracterizacion de la parodia es un tanto reduccionista y
muestra algunas limitaciones, que provienen de su propuesta inicial del analisis inmanente de la
obra literaria y del hecho de que, al privilegiar el procedimiento, no profundiza en el caracter
cOmico o ridiculizante tradicionalmente asiignado a la parodia, no indica si se desvaloriza 0 no
el texto parodiado y circunscribe la existencia de la parodia a determinados momentos de la

historia literaria. :

RESUMEN:

1. Importancia de la parodia en tanto elemento catalizador de la evolucion literaria.

2. Diferencia entre estilizacion y parodia, si bien comparten una estructura de dos planos. En
la estilizacién hay correspondencia entre ambos; en la parodia, desfasaje o desplazamiento.

3. La comicidad suele acompaifiar a la parodia.

1.2. M. BAJTIN

M. Bajtin contintia y supera ampliamente la postura critica de los formalistas rusos. En el

prologo a Problemas de la obra de Dostoievski (1929) Bajtin habia indicado su objetivo de_Q

sobrepasar tanto el “ideologismo estrecho™ como el “formalismo estrecho” *; se puede afirmar, con -

palabras del mismo Todorov, que Bajtin “déborde le formalisme mais aprés en avoir assimilé les ,
enseignements.”5. Ya en 1926, en “El discurso en la vida y en la poesia”, uno de los articulos
firmados por Voloshinov y él mismo, habia afirmado: “[La] situation [extraverbal] entre dans.

6

’enoncé comme un constituant necéssaire de sa structure sémantique.”, con lo cual inicia la primera -

4 Cita traducida de Todorov (1981: 58). Para esta problematica de la relacion de Bajtin y los formalistas rusos, v. los
caps. 3: “°’Grandes options’’ y 4: “’Théorie de I’énonce”’.

> Ibid.: 66.

Sibid.: 67.



13

formulacion de su teoria del enunciado: privilegia la parte no verbal, que corresponde al contexto de
enunciacion.

Para determinar los aportes de Bajtin al problema de la intertextualidad y a la teoria de la
" novela, revisaremos sus obras mas importantes en orden cronolégico.
1. Problemas de la obra de Dostoievski (Leningrado, 1929) y Problemas de la Poética def
Dostoievski, version modificada de la anterior, escrita en 1961-62, publicada en Moscu en 1963 y en
Paris (Seuil) en 1970, con prélogo de J. Kristeva. En esta obra nos interesan dos aspectos: las
observaciones acerca del género spoudo-géloion en el mundo antiguo (cap. IV), y }
la tipologia de los discursos literarios (cap. V). , 1

En el cap. IV, titulado “El género, el argumento y la estructura en las obras de Dostoievski”,
Bajtin caracteriza un grupo de géneros literarios que surgen en la Antigiiedad clasica y que tlenen un
notable parentesco interno, a tal punto que ya los mismos antiguos los incluian en un solo género: el
spoudogéloion (lo comico-serio). Entre sus rasgos distintivos se destacan: a) aparicion de una actltud
radicalmente nueva hacia la palabra en tanto material de la literatura; b) predominio del discu;soi
bivocal. Presenta las caracteristicas del didlogo socratico y de la séitira menipea y afirma que elz_
Satyricon “es ‘una sitira menipea’ extendida hasta el tamafio de una novela”’. A continuacién sej
refiere a las categorias carnavalescas y a su influjo en la literatura; entre ellas aparece la parodia,
considerada “un elemento imprescindible (...) de todos los géneros carnavalizados”, y “orgénicamenté
ajena a los géneros puros ( la epopeya, la tragedia)”; “el parodiar significa crear un doble
destronador, un “mundo al revés™®. |

En el cap. V, titulado “La palabra ien Dostoievski”, Bajtin traza una tipologia de los discursos
artisticds, dividida en tres especies, de las cuales nos interesa la tercera: '
1. Discurso orientado directamente hafcia su objeto’: es un discurso univocal o monofénico,
constituido por el enunciado del autor. ‘
2. Discurso representado u objetivado'?: es el discurso directo de los personajes y esté subordinado al
discurso del autor; si bien se produce una relacién dialogica entre ambos, no se fragmenta el contexto |
monoldgico.
3. Discurso bivocal o difdnico: esta orientado, como palabra normal, hacia el objeto del discurso y",‘

1

como otra palabra, hacia un discurso ajeno'': se establece una relacién con un enunciado ajeno;

7 Bajtin (1988:160).

S Ibid: 179.

° Kristeva lo denomina “palabra denotativa” (1981:201).
19 Kristeva (Ibid.: 201) lo denomina “palabra objetal”.

' Ibid.: 258.
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aparecen dos orientaciones de sentido, dos voces'2. El autor otorga una nueva orientacion semantica a
un discurso que ya posee orientacion propia. Presenta tres variantes:

3.1. Discurso bivocal o difonico pasivo, de orientacion convergente: abarca diversas formas literarias,
en las que la palabra ajena no entra en conflicto con la palabra del autor, sino que se tiende a una
“fusion de voces”. Incluye: '

3.1.1. Estilizacion: el estilizador emplea un conjunto de procedimientos estilisticos del discurso ajeno
que se han vuelto convencionales. Bajtin la dxferencla de la imitacion, si bien reconoce que es dificil
distinguirlas; esta Gltima no convierte la fom{a en convencional, porque toma en serio lo imitado y
asimila la palabra ajena: hay una completa fusi6n de voces.

3.1.2. Relato de un narrador, que puede ser desarrollado en forma de discurso literario o de relato oral
(skdz).

3.1.3. Narracion en primera persona (Icherzc‘fhlﬁng), forma analoga al relato de un narrador.

3.2. Discurso bivocal o difénico pasivo de orientacién divergente: parodia., Las dos voces aparecen

aisladas, divididas por la distancia, y se contraponen con hostilidad; sus propdsitos son opuestos. La

voz ajena debe ser ostensible y marcada. Esa palabra ajena introducida en el discurso se reviste de
una nueva comprension y valoracion y ambas palabras se dialogizan internamente. El discurso de la
parodia puede ser muy variado: se puede parodiar un estilo ajeno, una manera social o
caracterologica, formas verbales superficiales o los principios profundos de la palabra ajena.

3.3. Discurso blvocal o dlfOI’llCO activo de orientacién divergente. Aqui la palabra ajena queda afuera
del discurso, no se reproduce en él, pero el autor la toma en cuenta y se refiere a ella, de modo que la
palabra ajena influye activamente en el discﬁrso del autor, lo determina. Presenta variantes:

3.3.1. Polémica implicita y oculta: cada asercion del autor permite acometer polémicamente contra la
palabra ajena, que se sobreentiende. |

3.3.2. Polémica explicita y descubierta: esta dirigida absolutamente contra la palabra ajena con el
objeto de refutarla.

3.3.3. Didlogo oculto: se trata de un didlogo en el que se omiten las réplicas del segundo interlocutor,
Jas que determinan, sin embargo, el discurso del primero. A

Como se observa, esta diferenciacion estd elaborada en torno de la nocién de relacion

‘dialogica entre discursos. Bajtin, como los formalistas rusos, compara y diferencia a la parodia de la

estilizacién, y sigue a Tynyanov cuando dice que en el discurso parédico hay dos planos. Pero,

mientras éste ultimo considera que lo propiof de la parodia es el desplazamiento entre ambos, Bajtin

12 K risteva (1981:201) 1a considera una palabra ambivalente, “resuitado de la juncion de dos sistemas de signos”.
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sostiene que lo es la hostilidad entre ellos, y ademas, deja de lado la comicidad como elemento

inherente a ella.

IL. La palabra en la novela’®, escrito en 1934-35. Se trata del trabajo mas importante de Bajtin para
{

la determinacion de las caracteristicas del género novela. |

La considera como un fenémeno pluriestilistico, plurilingual y plurivocal: constituye una%
combinacién de estilos. Diferencia la novela de otros géneros poéticos, los “oficiales”, -que son'i
unilinguales y monoestilisticos; en ellos no se utiliza “la dialogizacion natural de la palabra: esta es
autosuficiente y no presupone enunciados ajenos fuera de su marco”'*. La novela, en cambio, asume .
esa dialogizacién interna de la palabra y su desarrollo implica la profundizacion de esa dialogizacién. -

En el tercer capitulo de este trabajo: “El plurilingiiismo en la novela”, Bajtin presenta Y
caracteriza las diversas formas de peneitracién del plurilingiismo en la novela, elemento muy _
interesante para el andlisis del Satyricon. %‘aon los siguientes: , f
1. Construcciones hibridas, en las que s;é introduce el lenguaje ajeno de forma disimulada, o deg
manera dispersa, o mediante motivaciones.; seudoobjetivas, etc., de modo que se produce un “jucgo“d,e;
las fronteras de los discursos™"”. Consiidera estas construcciones hibridas como estilizaciones?
parédicas”’ y las diferencia de la parodia literaria en sentido estricto'”. _ _ |
2. Introduccién de un autor y/o un narrador convencional, que suelen ser incluidos como exponentes
de un horizonte ideoldgico especial.
3. El habla de los héroes (personajes), que tiene autonomia semantico-literaria. En torno de los
personajes, se crean “las zonas especiales de los héroes”, en las que aparecen en boca del autor
palabras de los personajes. Bajtin considera esas zonas como “discursos ajenos disimulados del
héroe”'® y observa que en ellas, al predominar las construcciones hibridas, se produce el didlogo entre
el personaje y el autor.
4. Los géneros intercalados o enmarcados, tanto literarios (novelas, piezas liricas, escenas draméticas)
como extraliterarios (costumbristas, retoricos, cientificos,. religiosos). Estos géneros aportan a la
novela sus lenguajes propios. ‘

En el IV capitulo de este trabajo: “El hablante en la novela”, Bajtin afirma que en la novela el{i-

hablante en es un hombre social , que su palabra es un lenguaje social y no un dialecto individual y

i

'3 Su titulo original es *’Slovo v romane’’; en la traduccion francesa de D’Olivier (Paris, Gallimard, 1978) aparece como
“Du discours romanesque’’. Fue publicado en castellano en Teoria y estética de la novela, 1991, pp.77-236.

' Bajtin (1991:102).

S Ibid : 125.

' Ibid.: 118.

" Ibid..: 129.

'® Ibid.: 33.
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que, a diferencia del héroe épico, sus palat:)ras constituyen ideologemas: concretan una posicion

ideologica determinada. En consecuencia, considera que el problema central de la estilistica

novelesca es el problema de la representacion artistica del lenguaje. Y entonces vuelve a referirse a

problemas de la intertextualidad.

‘Seglin Bajtin, todos los procedimientos de creacion de la imagen del lenguaje en la novela
pueden ser incluidos en las siguientes categorias:

1. Hibridacién: es la mezcla de dos lenguajes sociales en un mismo enunciado, el encuentro de dos
conciencias lingiiisticas separadas por la época y/o por la diferenciacion social.

2. Correlacion dialogistica de los lenguajes, que se iluminan reciprocamente. En el enunciado se
presenta un solo lenguaje, pero presentado bajo la luz de otro, que permanece fuera del
enunciado. Se registran tres variantes:

2.1. Estilizacién: es la imagen artistica de un lenguaje ajeno. Estin presentes dos concienciasv

lingiiisticas individuales: la que representa y la representada. |

2.2. Variacion: se produce cuando la conciencia lingiiistica estilizadora toma la palabra e introduce su

material tematico y lingiiistico en el lenguaje estilizado. Con frecuencia la variacion se transforma en

hibridacion.

2.3. Parodia o estilizacion parédica: se produce cuando las intenciones del lenguaje que representa no

coinciden con las del lenguaje representado, sino que se le oponen; tampoco se representa el universo

real con la ayuda del lenguaje representado, sino mediante su desenmascaramiento y destruccién.

Afiade que la parodia, para ser productiva, debe consistir en una estilizacion parddica: tiene que

recrear el lenguaje parodiado como un todo, a diferencia de la parodia retorica, que implica la

destruccion pura y superficial del lenguaje ajeno.

3. Diélogos puros. '

En resumen, Bajtin considera la p:arodia como uno de los modos de penetracion del
plurilingiiismo en la novela y, de la misma manera que los formalistas, le asigna un lugar importante
en la historia de la evolucién literaria en anto destruye los mundos novelescos anteriores. Insiste
nuevamente en las notas de oposicion, desenmascaramiento y destruccién que conlleva. No obstante,
creemos advertir algunos elementos de incongruencia en su caracterizaciéon de la parodia y otros
fendmenos analogos:

a) En el cap. Il considera las construcciones hibridas como estilizaciones parddicas y las diferencia

de la parodia literaria en sentido estricto'’, pero en el cap. IV, al tratar los procedimientos para la

1% Bajtin (1991: 118 y 129).
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creacién de la imagen del lenguaje en la novela, presenta la hibridacion (“mezcla de dos lenguajes
sociales en un mismo enunciado”®) como diferente de la estilizacion, la variacién y la parodia o
estilizacion parddica, variantes a su vez de la correlacion dialogistica de los lenguajes, que ocurre
cuando en el enunciado aparece un solo lenguaje presentado bajo la luz de otro?!. Ademas
presenta aqui una categoria nueva: la variacion.

b) En el cap. V (“Dos lineas estilisticas en la novela europea”) Bakhtin observa que hay diversos
grados de parodizacion de la palabra literaria sometida a prueba: “desde la parodia literaria externa
y grosera (con objeto en si misma) hasta la solidarizacién casi completa con la palabra parodiada |
(“ironia romantica”)”*%. Es posible que Bajtin esté distinguiendo aqui entre una pérodia hostil al
texto parodiado y otra consonante con él;, entre un Gegensang y un Beigesang, como dice Rose®.
De este modo estaria preanunciando lai linea interpretativa de Linda Hutcheon, que distingue —

como se vera- entre una parodia respetudsa del texto y una hostil.

En el ultimo capitulo de La palabra en la novela, titulado “Dos lineas estilisticas en la novela

europea”, Bajtin hace algunas observaciones sobre el surgimiento de la novela, que pueden ser

relacionadas con el momento en que se escribe el Satyricon™. Su inicio supone la descentralizacién .
semantico-verbal del universo ideolégico, y son previas a su aparicion ciertas cqndicione_s histdrico- 1
sociales: liberacién de la autoridad del lenguaje tnico, cambio radical en la forma de percibir la
palabra en el plano literario y lingiiistico, comunidad no cerrada en si misma ni aislada, interaccién de |
los grupos sociales, plurilingiiismo externo, destruccion del sistema del mito nacional unido -
organicamente a la lengua, descomposicion y caida de las autoridades religiosas, politicas e
ideologicas a las que esta ligado el lenguaje literatio. _ ' ) (

Bajtin identifica a lo largo del desarrollo de la novela europea dos lineas estilisticas y observa
que en la Antigiiedad aparecen ya los embriones de ambas: "

9525

1. La primera linea estilistica esta constituida por la novela “sofistica” , a cuyas variantes en épocas

subsiguientes pasa revista. La diversidad relativa de formas estilisticas que presenta se corresponde
con las diversas partes y géneros constitutivos dela novela, pero el plurilingliismo queda fuera de

ella. Su estilo es una forma de exposiciéon que se vuelve convencional: se pretende organizar y

 Ibid.:174.

™ Ibid.: 178.

% Ibid.: 228.

B M. Rose (1995:139). ,

2 Se deja de lado la polémica sobre la datacién de la obra, para lo cual remito especialmente a Marmorale (1948) y
K.F.C. Rose (1971) y se sigue el criterio habitual en los ultimos afios del siglo XX acerca de que la obra fue escrita por el
arbiter elegantiarum de la corte de Neron.

2 Asi llama Bajtin a las novelas erdticas griegas, cuya primera datacién (Rohde:1914) -luego modificada- correspondié a
la época de 1a Segunda Sofistica. :
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reglamentar el plurilingliismo del lenguaje hablado y canonizar un estilo que es el de los circulos
literarios cultos. Se emplea, pues, una lengua ennoblecida, convencional, neutral y sometida al
pulimiento y al adorno de los trdpos; y “...se elabora la categoria valorativa del caracter literario o del -
ennoblecimiento de la lengua”26
2. Con respecto a la segunda linea estilistica, Bajtin observa que enla Antigliedad los embriones de -
la auténﬁca prosa bivocal y bilingiie se desarrollaron en otros géneros: la novela realista, la stira, :
formas biograficas y autobiograficas, géneros puramente retdricos, como la diatriba, géneros !
historiograficos y epistolares; en ese grupo incluye la Novela del Asno (la del Pseudo-Luciano y la de
Apuleyo) y el Satyricon de Petronio, a las que considera “modelos simplificados de la segunda lihea

estilistica de la novela” 2’.

Las caracteristicas de esta segunda linea estilistica de novelas (en la que se insertaran Rabelais |
o Cervantes) presentadas por Bajtin también se detectan, a mi juicio, en el Satyricon: | 4
a) la funcion de los géneros intercalados es introducir la diversidad de los lenguajes de la epoca,\
~ entendidos como diferentes perspectivas socio-ideologicas; 3
b) transforman el lenguaje corriente literario en material esencial para su orquestacion, y a los%‘
personajes que lo usan (los “personajes literarios™) en sus héroes principales;

¢) en consecuencia, plantean la critica del discurso literario, basada en su pretension de reflejar la
realidad; , )
d) en algunas aparece una representaci()rf literaria del encuentro entre la palabra ennoblecida por la
literatura y la vulgar; los autores transforman parédicamente ese procedimiento de abstraccion de las
novelas de la primera linea desarrollando asociaciones groseras hasta hacer descender el término
comparado al més bajo nivel de banalidad; prosaica;

e) se realiza una réplica a la “mentira i)atética acumulada en los lenguajes de todos los géneros

elevados™®:

determinados personajes, como el tonto, el simplon, el picaro, reproducen
parédicamente, con una sonrisa artificiosa, el mundo patético convencional de la literatura, lo

neutralizan y desenmascaran.

IIL “Las formas del tiempo y del cronotopo en la novela”, subtitulado “Ensayos de poéticé-
histérica”, escrito en 1937- 1938, '
Luego de definir el cronotopo Bajtin muestra la evolucion de las diversas variantes de la

novela europea. En la novela antigua distingue tres tipos: la novela de aventuras y de la prueba (las

% Bajtin (1991:196).
7 1bid. : 187.
2 Ibid.: 216.
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novelas eréticas griegas), la de aventuras costumbrista (el Satyricon de Petronio y El asno de oro de
Apuleyo, aunque sus elementos esenciales estan representados también en la sétira y en la diatriba -

griega) y la novela biogréfica.

- IV.“Dela prehistoria de la palabra novejelesca”, escrito en 1940,

En este trabajo Bajtin entra de llencé en el campo de la intertextualidad: observa que, si bien la:
novela es un género tardio, la palabra ajéna representada aparece en formas muy tempranas de la
literatura que preparan el camino de la novela. En esa prehistoria del discurso novelesco actian dos:
factores centrales: la risa, vinculada con la ridiculizacion del lenguaje ajeno, y el plurilingiiismo,
hgado con la reciproca iluminacién de los lenguajes.

Sostiene que la parodia es una de las formas mas antiguas de representacién de la palabray
ajena y presenta como ejemplos de ¢sta El combate de los ratones y las ranas, €l Vlrgtle travesti, de!
Scairon, los Sermons Joyeux del siglo XIV, formas “parodico-transformistas” que ridiculizan la: :
- palabra directa. |

Asegura que no ha existido mngun tipo de palabra directa que no haya tenido su doble
parédico-transformista, su contrapartida cémico-irénica, dobles tan consagrados y canonizados como
sus elevados prototipos. Ejemplifica ambas aseveraciones refiriéndose tanto a Grecia (representaciéli
del drama satirico después de la trilogia tragica, figuras comicas de Ulises y Hércules) como a Roma
(representacion de atelanas literarias y mimos después de las tragedias, transferencia del mito a una
realidad prosaica en las artes plasticas, ridiculizaciones rituales tipicas de la cultura romana). De
modo que la Antigiiedad dio origen, junto a los grandes géneros oficiales, a un rico universo de
formas de la palabra parddico-transformista que constituian un universo aparte, fuera de los géneros o |
entre los géneros. Sus objetivos comunes eran crear un correctivo comico y critico a los géneros
directos, obligar a percibir una realidad contradictoria, no captada por aquellos, presentar imagenes
de diversos lenguajes.

Para finalizar, Bajtin define la parodia como un hibrido bilingiie intencional y dialogizado: en |
ella convergen y se cruzan dos estilos, dos lenguajes, dos puntos de vista, que se relacionan entre si_
como réplicas de un dialogo; constituye una disputa entre lenguajes en la que ambos se iluminan
‘reciprocamente. '

i

En resumen, es de peculiar interés que en este trabajo Bajtin vincule explicitamente la

» Fue publicado en castellano en Teoria y estélica de la novela, Madrid, 1991, pp. 237-409.
3 Fue publicado en castellano en Teoriay estética de la novela, Madrid, 1991, pp. 411-448.
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parodia con la risa, ya que la presenta como la ridiculizacién del lenguaje ajeno. Sin embargo,

cuando define la parodia, pone de relieve la oposicion entre ambos lenguajes, pero en ningun

momento explica la relacion entre ambas notas. De modo que no presenta una categorizacion rotunda-

de la parodia, sino que, a medida que progresa su razonamiento, desarrolla diferentes puntos de -su

caracterizacion.

~Por otra parte, al presentar como ejemplos de parodia o de la “palabra parédico-

transformista” obras tan disimiles como EI combate de los ratones y las ranas y Virgile travesti, de
Scarron, se infiere que su concepcion de la parodia es sumamente amplia, es decir que las practicas
intertextuales no aparecen discriminadas, sino mas bien englobadas en el concepto de parodia.

Cuando el critico ruso se refiere a la frecuencia de citas en la literatura del mundo antiguo,'

plantea el problema de si el autor cita con respeto o con ironia, ridiculizando, de modo que sefiala en

la citacion una actitud ambigua ante la palabra ajena, como anteriormente habia sefialado en la

parodia.

'
[

V. La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento. El contexto de Frangois Rabelais,

escrito en 1965.

Con el objeto de delinear el realismfo grotesco, continia con el desarrollo del concepto de
parodia asociada al travestismo burlesco del carnaval, ‘mundo al revés’, elemento ya explicado en el
cap. IV de Problemas de la Poética de Dostoievsky en su segunda versiéon de 1963. Diferencia la

parodia carnavalesca de la parodia moderna.

RESUMEN:

1. Seiiala, como los formalistas; la importancia de la parodia en tanto elemento catalizador de la
evolucion literaria.

2. Destaca la importancia de la parodia en el proceso de constitucién del género novelesco.

3. Diferencia entre estilizaciéon y parodia, si bien considera, como los formalistas, que ambas
comparten una estructura de dos planos. Pero Bajtin afirma que en la parodia hay siempre
hostilidad entre los dos textos, acompafiada de desenmascaramiento y de intento de destruccion.

4. A pai‘tir de las observaciones hechas en el cap. V de “La palabra en la novela”, pareceria

que Bajtin distingue entre una parodia hostil al texto parodiado y otra consonante con él.
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5. Asocia parodia con comicidad y ridiculizacion, especialmente desde el momento en que
explicita la funcién del carnaval y su vinculacion con el travestimiento/transformismo y la
: -

parodia. ;

6. No explica la relacion entre dos caracteris{icas de la parodia: hostilidad y ridiculizacion.

7— El concepto de parodia como hibrido bilingiie intencional y dialogizado-engloba diversas formas™

de intertextualidad.

1.3. L. JENNY

»3! luego de referirse a diversos problemas

En su articulo “La stratégie de la forme
planteados por la intertextualidad implicita (relaciones de cada obra literaria con sus arquetipos,
que tealiza, transforma o transgrede) y explicita, observa que la obra literaria seria
incomprensible fuera de la intertextualidad, es decir, fuera del sistema literario.

Se pregunta también si existe periodicidad en el surgimiento de obras de caracter

' intertextual o si ese surgimiento es permanente. En el primer caso, se estaria ante una crisis

cultural; en el segundo, ante una simple progresion dialéctica de las formas literarias. Expone
las respuestas dadas a este interrogante por Harold Bloom (The anxiety of Influence, 1973) y
por Mc Luhan (Du cliché a I’archétype, 1973), a quienes critica el hecho de que buscan una
explicacion a partir de las condiciones psicologicas o sociolégicas de la intertextualidad y no
de sus formas. Ella plantea la hipétesis de que los textos sobrecodificados dan lugar a su
reelaboracion frecuente, y propone indagar la intertextualidad par6dica en diversas €pocas
(Rabelais, Lautréamont, Joyce); precisamente pone como ejemplo el poema sobre la guerra
civil recitado por Eumolpo (Sat., caps. 119-124.1), parodia de la Pharsalia de Lucano y de la
retérica épica en general. Observa que el camino de la inmanencia es esencial en toda
investigacion de poética historica. {

Presenta la siguiente definicion de§ intertextualidad: “...designe (...) le travail de
transformation et d’assimilation des plusieurfs textes opéré par un texte centreur qui garde le
“leadership” du sens.” 32 La distingue de la alhsién, y afirma que hay intertextualidad cuando “il
y a emprunt d’une unité textuelle ab_straite% de son contexte et inserée telle quelle dans un

nouveau syntagme textuel...” 33 Considera que la intertextualidad no se reduce a la parodia.

3! poétique 27 (1976), 257-281.

- Jenny (1976: 262).

33 Jbid.: 262.
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Observa que se puede hacer parodia de un género, puesto que los arquetipos genéricos
(“arché-textes”), aunque sean abstractos, constituyen estructuras textuales. |

Y aclara que la intertextualidad introduce un nuevo modo de lectura que hace estallar la
linearidad del texto abriendo su espacio semantico: ante cada referencia intertextual el lector
puede elegir entre leerla dejando de lado €sa problemética o volver al textooriginal haciendo
una andmnesis intelectual.  El discurso intertextual estd compuesto no por palabras sino por
fragmentos textuales, y por eso tiene una riqueza y una densidad excepcionales.

En la tercera parte del articulo: “Le travail intertextuel”, Jenny aborda el problema de
cémo se produce en un texto la asimilacion de enunciados preexistentes. Concluye que todo
enunciado incorporado a un proceso intertextual sufre tres tipos de tratamiento con el objeto de

1**: verbalizacion,

“normalizarlo”, de asegurar su insercién;en un nuevo conjunto textua
linearizacion, engarce; en. este ultimo casoj se refiere a las diversas maneras de engarzarlo:
mediante una fuerte ligazdn sintactica, apelando a la unidad seméntica o incluso a su propia
ambigiiedad. El montaje del enunciado prqexistente puede estar formado sobre tres tipos de
relaciones semanticas: a) isotopia metonim:ica: se lo incluye porque permite seguir con mucha
precision el hilo de la narracién; b) isotopia metaférica: se lo incluye por analogia semantica
con el contexto; muchas veces este tipo de engarce toma un tinte metalingiiistico, ya que estas
analogias suelen ser el fruto de una reflexién del autor sobre su produccién; c¢) montaje no
isotépico: se incluye un fragmento textual en un contexto sin ninguna relacion semantica a
priori con €l. |

La parte cuarta del articulo versa sobre las figuras de la intertextualidad, es decir, sobre las
modificaciones a que son sometidos los fragmentos en el proceso intertextual. Las figuras de
retérica ofrecen una matriz logica y diversificada para clasificar esas modificaciones™:

1) Paronomasia: guarda la sonoridad del texto original modificando su ortografia.

2) Elipsis* se retoma en forma truncada un texto o un “arché-texte”. _

3) Amplificacién*: transformacién de un texto original mediante el desarrollo de sus
virtualidades semdnticas. A veces domina una perspectiva irdnica; otras, la amplificacién esta
acompaiiada de una inversion semantica.

4) Hipérbole*: transformacion de un texto por “superlativation de sa qualiﬁcation”3 s,

5) Interversiones*: por su caracter antifrastico aparece especialmente en la parodia; afecta a

miltiples elementos textuales:

34 .
Ibid.: 271.
25 En la siguiente lista, que no es exhaustiva, las figuras mas empleadas por Petronio estdn marcadas con un asterisco.
6 .
Ibid.: 277.
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e Interversion de la situacion enunciativa*: cambian el sujeto de la enunciacion y/o el

alocutario.

e Interversion de la calificacion*: los actantes del relato original son retomados, pero

calificados antitéticamente.

e Interversion de la situacion dramatica*: se modifica el esquema de acciones del relato
originario por transformacion negativa o pasiva.
e Interversion de valores simboélicos*: los valores simbélicos elaborados por un texto son
retomados con significaciones opuestas.
6) Cambio de nivel de sentido*: un esquema semdntico es retomado en el contexto con un

nuevo nivel de sentido.

Se refiere después a las ideologias de la intertextualidad: considera que su funcion es
re-enunciar de modo decisivo algunos discursos, ya fosiles, cuyo peso se ha vuelto tiranico. La
~ palabra nueva surge de las fisuras de los viejos discursos. Pese a todo, ellos inyectan su fuerza
de estereotipos a la palabra que los contradice, la dinamizan. .

Cito las palabras de Jenny que cierran este articulo porque parecen referirse exactamente

al Satyricon: “... ’intertextualité n’est jamais anodine. Quel qu’en soit le support idéologique

avoué I’usage intertextuel des dicours répond toujours & une votation critique, ludique et

exploratoire. Cela en fait ’instrument de parole privilégié des époques d’effritement et de
237

renaissance culturels.

RESUMEN :

1) Plantea interesantes hipétesis de poética historica: la actividad intertextual jes sintoma de
una crisis cultural?, los géneros literarios supercodificados suscitan la actividad
intertextual?

2) Considera la intertextualidad como un trabajo de transformacién y asimilacion de varios
textos operado por un texto que guarda el liderazgo del sentido. Afiade que la
intertextualidad no se reduce a la parodia, pero no precisa su diferencia. Opina que se puede
parodiar un género.

3) Destaca las caracteristicas del nuevo modo de lectura que produce el discurso intertextual y

la densidad y riqueza excepcionales de éste.
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4) Determina los tres tipos de relaciones seménticas que aparecen en el montaje de los
enunciados preexistentes en el texto nuevo: a) isotopia metonimica; b) isotopia metaforica;
¢) montaje no isotopico.

5) Caracteriza las figuras de la intertjextualidad, es decir, las modificaciones a que son
sometidos los fragmentos en el proce;so intertextual.

6) Se explaya sobre la ideologia subya{:ente a la actividad intertextual y sobre su funcion en

épocas de crisis cultural.

1. 4. G. GENETTE

Como es sabido, en Palimpsestes. La littérature au second degré (Paris, Seuil, 1982), Gérard
Genette concreta el esfuerzo mds importante realizado con el objeto de explorar, caracterizar (y
diferenciar las vinculaciones que se establecen entre los textos literarios. ;

Luego de presentar el objeto de la Poética, la transtextualidad (“tout ce qui met [le textej efn
relation, manifeste ou secréte, avec d’autres textes”)*®. Genette se refiere a cinco tipos de relaciones
transtextuales, de las que solo interesan en nuestro caso la primera y la cuarta: 1) intertextualidad; 2)
paratextualidad; 3) metatextualidad; 4) hipertextualidad; 5) architextualidad. Define | 1a
intertextualidad -de manera restrictiva- como una relacion de co-presencia entre dos o mas textos:
citacién (con comillas, con o sin referencia precisa), plagio, alusién (enunciado cuya comprensi()fn
plena supone la percepcion de una relacién entre ese texto y otro al que reenvia nccesariament:e
alguna de sus inﬂexiones)3 ° Define la hipertextualidad —objeto del libro- como toda relacion que m{e'
un texto B (hipertexto) a otro anterior, A (hipotexto), en el que se injerta de una manera que no es ia )
del comentario; el hfpertexto es un texto de segundo grado o un texto derivado de otro preexistente: B
no podria existir tal como es sin A. El texto B es el resultado de una operaéién de transformacién: a)
transformacion simple o directa: decir la misma cosa de otra manera (el Ulises de Joyce en relaci6n4
con la Odisea de Homero); b) transformacion compleja e indirecta: imitacion: decir otra cosa de
manera parecida (la Eneida de Virgilio en relacién con la Odisea de Homero, su modelo de

competencia genérica)*.

37 Ibid. : 281. ;
3 G. Genette (1982:7). i
*Ibid.: 8-9. f
 1bid.: 11-14. :
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Genette inicia el analisis de algunos géneros canénicos —aunque menores- ‘oficialmente’

hipertextuales: la parodia, el “travestissement”, el “pastiche”, la caricatura, la “forgerie” y se explaya

después sobre otra forma de intertextualidad, la mas fructifera: la transposicion ‘seria’ de obras.

Luego de analizar la etimologia de la palabra “parodia”, brinda una historia —con' varios
momentos hipotéticos- de sus variaciones semanticas, desde Aristoteles hasta la actualidad, con el
objeto de develar la confusion sistematica que se ha producido en torno de ella*! Intenta explicar la
vinculacién entre épica y parodia en la Poética de Aristoteles, es decir, hasta qué punto el estilo

formular de Homero es proclive a la autocitacién y a la repeticion. Se detiene en la caracterizacion de

la parodia (“minima”) como figura retérica (Dumarsais: Tropes, 1729): un texto breve en el que se

retoma literalmente un texto conocido y se le da una nueva significacion mediante un desvio; es como

una cita desviada de su sentido o de su contexto. Pero, segin el abad Sallier (Discours sur la Parodie,

1773), la palabra a_dquiri(’) otras acepciorlfes, de las cuales cuatro tienen un rasgo comun: la
modificacion de uno o varios elementos d'e1: texto implicado o su desvio hacia otro tema o sentido,
pero la quinta acepcion es imitacion estilistié:a de algin texto con funcion ridiculizante o critica, con
lo cual -observa Genette- salimos del campofde la parodia para entrar en lo que €l denomina “pastiéhe
satirique”. Durante el siglo XVIII permanéce firme esta definicién de la parodia, que integra el
“pastiche satirique” y excluye el “travestissement burlesque”, especie que modifica el estilo sin
modificar el tema (por ¢j '.’ Virgile travesti, de Scarron, siglo XVII). De modo que Genette presenta el

siguiente cuadro®? sobre el estado de la cuestion en el siglo XVIII:

TEMA NOBLE TEMA VULGAR
ESTILO |GENEROS NOBLES: PARODIA (PARODIA ESTRICTA,
NOBLE |EPOPEYA, TRAGEDIA «“pASTICHE HEROI-COMIQUE")*
ESTILO | “TRAVESTISSEMENT BURLESQUE| GENEROS COMICOS '
VULGAR ' ' (COMEDIA, NARRACION COMICA)

4 Ibid.: 17-32.

“ Ibid.: 30.

“La parodia estricta conserva el texto noble para aplicarlo a un tema vulgar, a diferencia del “pastiche heroi-comique”,
que, ‘mediante la imitacién estilistica, forja un nuevo texto noble para aplicarlo a un tema vulgar. Ambas précticas o

conservan el texto o lo restituyen mediante el “pastiche”. /bid.: 29-30.
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Genette observa que durante el siglo XIX se modifico este esquema: por una parte, ¢l
“travestissement burlesque” fue incluido entfe las acepciones de parodia; por otra, “pastiche” (palabra
importada en el siglo XVIII, del italiano “pajsticcio”: ‘pastel, ‘embrollo’, ‘confusion’) se impuso para
designar el hecho de la imitacion estilistica; ademas, la practica de la parodia estricta tendié a
borrarse de la conciencia literaria. En esa época —dice Genette- también se aplica el nombre de
parodia al “pastiche satirique”, de modo que aquel término entra en competencia con ‘:chargé” o
“caricature™; ademds se considera a la parodia como una imitacién mas cargada de efecto satirico 0 -

caricaturesco que el “pastiche™.

FUNCION ~ SATIRICA: “PARODIAS” : NO SATIRICA
GENEROS PARODIA |“TRAVESTISSE-|“PASTICHE |“PASTICHE”
ESTRICTA |MENT” SATIRIQUE”

Una vez trazada la historia de la palabra parodia, explica el motivo de la confusion producidé: L0

en las tres practicas que aparecen en el cuadro anterior como “parodias” hay convérgencia funcional:
el efecto comico, logrado a expensas del texto o del estilo parodiado, si bien la diferencia estructural ‘
es importante: la parodia estricta y el “travestissement” proceden por transformacion de un texto, “el |
pastiche satirique”, por imitacién. A partir de este esclarecimiento, Genette propone las siguientes
definiciones®:
a) parodia : desvio (“détournement”) de un texto con una transformacion minima;
b) “travestissement”: transformacion estilistica con funcion degradante;
¢) caricatura (y no parodia): el “pastiche satirique”;
d) “pastiche”: imitacién de un estilo desprovista de funcion satirica.

Sobreponiendo a este cuadro la dife:renciaci(’)n estructurai transformacion (parodia —
“travestissement”)/ imitacién (caricatura y f:‘pastiche”), establece la siguiente reparticion:

i
t
|

RELACION TRANSFORMACION IMITACION

GENEROS |PARODIA |“TRAVESTISSEMENT” | CARICATURA | “PASTICHE”

“ Ibid.: 3032
* Ibid.: 33-34.
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Irénico Humoristico

Sero

Satirico

Polémico

Después de este largo recorrido Getjlette presenta numerosos ejemplos de parodias,

ejecutadas siempre sobre un texto breve; y suficientemente conocido: textos en verso,

!
proverbios, titulos de obras, formulas publicitarias. Luego caracteriza algunos avatares

! . : . . .
modernos de la parodia: lipogramas, triansformacmnes homofénicas, “definicionales”,

! ’ T
contaminaciones aditivas o sustitutivas —herederas de los centones- y otras, que implican una

modificacion ladica del hipotexto.

2. “Travestissement burlesque”

Genette observa que constituye una innovacion del siglo XVII (Lalli: Eneide travestita;
Scarron: Virgile travesti) y que parece haber sido desconocido en la Antigiiedad y en la Edad
Media. Tuvo mucho éxito y se elaboré de manera sostenida en la segunda mitad del siglo XVIIL.
Su forma candnica es la reescritura amplificada de un texto épico, conservando su contenido
fundamental y movimiento pero imponiéndole otro estilo: vulgar, en versos octosilabos, con
anacronismos y comentarios del parodista, con efectos de familiarizacién y trivializacion.

Después el “travestissement” reelabor6 otro tipo de obras serias y renaci6 en el siglo XX con

obras de Fourest y Jarry. Genette distingue también entre “travestissement” culto (escrito) y -

vulgar (oral), aplicado especialmente a fabulas.

5. “Pastiche”, caricatura y “forgerie”: mimotextos

Genette precisa el concepto de imitacion. En primer lugar, niega que sea una figura

retdrica; dice: “L’imitation n’est pas une figure, mais la fonction mimétique accordée a-




n’importe quelle figure...””. Luego diferencia imitacion de parodia: ésta procede a desviar la
letra de un texto y se obliga a respetarlo lo més posible; el “pastiche”, cuya funcién es imitar la
letra, pone todo su empefio en deberle literalmente lo menos posible al texto: no hay citas ni
préstamos, salvo la presencia en el hipertexto de enunciados breves que hayan pasado ya al
estado iterativo de estereotipo otic estilistico. Concluye afirmando que la imitacion es a las

figuras (a la retérica) lo que el “pastiche” es a los géneros (a la poética). La imitacién, en

sentido retérico, es la figura elemental del “pastiche”; el “pastiche” es un tejido de imitaciones. -

Finalmente propone emplear la palabra mimetismo -por encima de la distinciéon de régimen
entre “pastiche”, imitacion satirica (caricatura) e imitacion seria (“forgerie”)- para designar
todo rasgo puntual de imitacion, y mimotexto todo texto imitativo o combinacién de
mimetismos®™.

Genette se ocupa luego de diferenciar la actividad de los que parodian y hacen
“travestissements” de los que hacen mimotextos, insistiendo en la diferencia entre

transformacién e imitacién’!. Los primeros se apoderan de un texto y lo transforman de

acuerdo con una determinada coerciéon formal o con una determinada intencién semantica, o lo

transponen a otro estilo. Los segundos se apoderan de un estilo, y este estilo les dicta su texto:

su blanco es un estilo y los motivos tematicos que implica; la esencia del mimotexto es la

imitacién de un estilo; es decir que un texto es un mimotexto cuando manifiesta la imitacién de

un estilo. Aclara ademas que no se puede imitar un texto, sino un estilo, una época, una escuela,
la obra entera de un autor, y que, para-proceder a una imitacién, hay que identificar sus rasgos
estilisticos y tematicos propios, su codigo, y generalizarlos, es decir, constituirlos en matriz de

imitacién, en un modelo de competencia del que cada acto de imitacion serd una “performance”

singular. Por el contrario, una parodia o lun “travestissement” se hacen siempre sobre un (0

varios) texto(s) singular(es), nunca sobre un género. La nocion tan extendida de "parodia de
género" es una pura quimera, excepto si se entiende parodia en el sentido de imitacion satirica.
S6lo se pueden parodiar textos singulares; sélo se puede imitar un género, porque imitar es
generalizar.

Genette se ocupa de diferenciar los diversos tipos de mimotextos®”: el “pastiche” es la
imitacion en régimen ladico, cuya funcién dominante es divertir; la caricatura es la imitacién

en régimen satirico, cuya funcién dominante es burlarse; la “forgerie” es la imitacion en

*“ Ibid.: 82.

* Jbid.: 87-88.

*! Ibid.: 88-92.

52 presentados en el cuadro de la pagina 27.
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régimen serio, cuya funcién dominante es continuar o extender una realizacién literaria
preexistente.

En primer lugar niega acertadamente que toda imitacion sea inevitablemente satirica.

Observa que el estado mimético mas simple es el de la imitacion seria: un texto que se parece lo

_ més posible a los del corpus imitado, sin nada que atraiga la atencion sobre la operacion

mimética en si misma o sobre el texto mimético: no sélo debe contener los mismos rasgos
estilisticos del hipotexto, sino también en la misma proporcién. En cambio, define el elemento
comun al “pastiche” y a la caricatura como un estado de imitacién perceptible como tal, cuya
condicion esencial es la exageracién; Genette propone el término de saturacién para indicar la
multiple recurrencia de tics estiliticos o tematicos propios de ambas practicas. Afirma ademas
v que el mismo mimotexto puede producir, segun las situaciones y los contextos pragmaticos,
tanto un efecto puramente cémico de “pastiche” como un efecto satirico de caricatura: la
distincién puramente textual entre ambas practicas resulta muy aleatoria, si bien quiza la
imitacién satirica se caracterizaria por una mayor exageracion. La oposicion entre ellas es
esenc1almente de orden pragmatico, metatextual e ideoldgico.

Recuerda Genette que los nombres genéricos de estos mimotextos son bastante tardios;
por ¢j., el término pastiche, que significa literalmente ‘pasta’, aparece en Francia a finales del
siglo XVIII en el vocabulario de la pintura y designa en principio una mezcla de imitaciones
diversas, y después una imitacion singular. A la vez los “pastiches™ y caricaturas se elaboran de
manera “amateur” hasta fines del siglo XIX, periodo en que se transforman en géneros

candnicos.

Luego de analizar diversos ejemplos de caricaturas, observa que el estilo caricaturizado

es presentado siempre como una forma de manierismo, muchas veces como una lengua -

artificial. Permanece subyacente a esta practica una norma estilistica, la idea de que el "buen
estilo” es el estilo sencillo, una especie de grado cero-o de escritura blanca. Recuerda que en la
Antigiiedad existieron imitaciones de régimen satirico bajo el nombre griego, después latino, de
parodia (por ej., ciertas escenas de Las Ranas de Arist6fanes en las que Esquilo y Euripides

compiten en sus imitaciones satiricas reciprocas) y “pastiche”, cuyo inventor podria ser Platon,

quien logra individualizar los discursos de : sus personajes. Considera que en el Satyricon de

Petromo el poema recitado sobre la guerra civil por Eumolpo parece més una imitacion

puramente ludica —o seria- de la “maniére” de Lucano™.
!

53 Genette (1982:106).
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Se refiere luego a diversos tipos de “pastiches”, que implican variaciones

“transestilisticas™®, al “autopastiche”, considerado como “autopastiche” irénico o autoparodia,

y a la existencia de un ‘contrato de “pastiche’”, que presenta los nombres del imitador y del

imitado.

" Al caracterizar tres obras dé caracteristicas semejantes: la-Batracomiomaquia (ca. 1II a. -

C.), la Secchia Rapita (s. XVII) de Tassoni y Le Lutrin de Boileau (ss. XVII-XVIII), los
presenta como poemas “heroi-comiques” y los define como casos particulares de “pastiches”,
"0 mas bien de caricaturas del estilo épico homérico o virgiliano. Segiin la doxa clasica, estos
poemas “heroi- comique:s”5 7 constituyen el tratamiento de un asunto vulgar en estilo noble y se
oponen simétricamente al “travestissement burlesque”: tratamiento de un asunto noble en estilo
vulgar. Afade Genette que estas definiciones s6lo marcan lo antitético de ambas practicas y la
" inadecuacion®® entre estilo y asunto, que comparten, pero no tienen en cuenta su dimension
hipertextual y su consecuente diferencia: él poema “heroi-comique” hace el “pastiche” o la
caricatura de un género, lo imita’’, mlentras que el “travestissement burlesque” traspone un
texto (Scarron: Virgile travesti). Ahora blen, para que la vis comica de ambas practicas se
cumpla ampliamente, es necesario que en;el caso de los poemas “heroi-comiques” el lector
reconozca un estilo nobic determinado, cu),}a burla le brinde diversion, y que en el caso de los

«“travestissements” burlescos se identifique la obra cuyo texto se ha traspuesto.

Por fin Genette se ocupa de una innovacion acaecida a fines del siglo XVIIl y en el XIX

en el teatro, llamada oficialmente ‘parodia’, que consiste en retomar burlonamente obras
nobles, pero con asunto ficticio; aqui se cambia la condicion de los personajes de esas obras:

los reyes y las princesas se vuelven aldeanos y hablan a veces como los personajes de tragedia,

otras como aldeanos, de modo que el estilo no es especificamente ni noble ni vulgar. Genette

propone llamar a estas obras ‘parodias mixtas’>®.

Para concluir esta parte de su obra Genette presenta una serie de caracteristicas de Don
Quijote, algunas de las cuales coinciden con las del Satyricon: su caréacter hipertextual; su
relacion con un subgénero de novelas anteriores (de caballeria/erdticas griegas); la locura, el
delirio como operador basico; su protagonista, “un héros a Desprit fragile et incapable de

percevoir la différence entre fiction et réalité prend pour réel (et actuel) 'univers de la fiction,

* Ibid.: 131-135.
55 Afirma Genette (/bid.: 149) que a esta categoria pertenecfan seguramente las obras citadas por Aristételes como
Parodlas” Tersites, Deiliada, etc.
“Disconvenance” en el original (/bid.: 151).
: Si bien —aclara Genette- en algunos casos es dificil trazar la frontera entre imitaci6n y transformacion (/bid.:150).
Ibid.: 162. :
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se prend pour I'un de ses personnages, et “interpréte” en ce sens le monde qui I’entoure.””

Observa después la relacion de Don Quijote con la parodia y el poema “héroi- -comique”,

presente también en el Satyricon: “Entre ce romanesque imaginaire ou croit vivre Don
Quichotte (...) et la réalit¢ prosaique ou nous le voyons vivre (...), s’établit pour nous un
contraste comique proche de celui de la parodle .. Proche de la parodie, I’antiroman I’est donc
aussi du poéme héroi-comique, qui repose sur un contraste similaire entre histoire et le .

discours...”%°

6. “Forgerie”y transposicion

Después Genette se ocupa de otras dos formas de hipertextualidad: la imitacién seria 0
“forgerie”, que no resulta pertinente para analizar la obra de Petronio, y la transformacién
seria o transposicion, la mas importante de las préacticas hipertextuales, cuyas variantes analiza
en detalle. Las diversifica en dos grupos: a) formales, b) temdticas o semdnticas. De las
primeras interesa su caracterizacion de algunos procedimientos habitualmente empleados por
Petronio: la amplificacién (extension tematica + expansion estilistica®', -mediante hypotyposis
o sermocinatio, por €j.), la transmotivacion (sustituir una motivacioén por otra62)g la sustitucion
(segun la formula: supresion + adicion®), la transmodalizacion (modificaciones en el modo de -
representacion caracterfstico del hipotexto, que se dividen en intermodales (narrativizacion y
dramatizacion), ¢ intramodales™). | »

En cuanto a las transposiciones semantlcas o temétlcas, Genette las divide en dos:
diegéticas y pragmaticas. Las pnmeras 1mpllcan un cambio del cuadro histérico-geografico en
el que se desarrolla la accion®, y de este modo se diferencian las homodlegetlcas de las-
heterodlegetlcas cuando, en un mov1mxento temporal, geografico y social de aproximacién al
presente, la accién cambia de marco y los personajes de identidad. Las transposiciones
seméanticas o tematicas constituyen una modificacion de hechos y de conductas constitutivas de
la accion® y por lo general son consecuencia inevitable de las transformaciones diegéticas;

entre ellas, cabe destacar, por su empleo reiterado en el Satyricon, la transmotivacion

% Ibid.:168.

 Ibid.: 169.
! 1bid.: 306.
2 Ibid.: 315.
 Ibid.: 314.
% Ibid.: 323.
% Ibid.: 343.
% Ibid.: 341.
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(sustitucién de un motivo por otro®”) y la transvalorizacion (toda operacién de orden axiolégico

que afecta el valor atribuido a una accién o conjunto de acciones®).

RESUMEN:

1. Diferencia la intertextualidad de la hif)ertextualidad.

2. Considera a la citaciéon y a la alusiéon c(j)mo practicas intertextual'es.

3. En el plano de las relaciones hipertex'ailales diferencia dos procedimientos o dos formas de
relaci()n entre el hiper- y el hipotexto: iljnitaci()n y transformacion.

4. Entre las practicas hipertextuales irﬁitativas (mimotextos), diferencia: el “pastiche”
(imitacion en régimen ludico: desea divertir), la caricatura (imitacion en régimen satirico:
desea burlarse) y la “forgerie” (imitacion en régimen serio: desea continuar o extender una
realizacion literaria preexistente).

5. Entre las practicas hipertextuales de transformacion diferencia: la parodia (desvio
(“détournement”) de un texto con una transformacioén minima en régimen ludico: desea
divertir), el “travestissement burlesque” (se conservan el tema y las acciones de una obra,
pero se le impone un estilo vulgar; es una transformacion en régimen satirico: desea
burlarse) y la transposicién (transformacion de una obra en régimen serio).

6. Observa la existencia de practicas hiperestéticas en las artes plésticds y en la musica.

7. A diferencia de los formalistas rusos y de Bajtin, su definicion de parodia es muy
limitativa, y ademas no profundiza en las posibles relaciones existentes entre el hipo- y el
hipertexto ni en el efecto comico que suele desenlazar.

8. 8. Sefiala la ambigiiedad propia de la lectura hipertextual y su capacidad de instalar las

obras antiguas en un nuevo circuito de sentido.

1. 5. L. HUTCHEON

En su libro 4 Theory of Parody®, L. Hutcheon parte de la observacién de que la

parodia concentra enorme interés en el mundo actual, no sélo por sus incidencias en la

literatura, sino también en las artes pléstica;ls y la musica. Vincula el interés contemporaneo por

la parodia con la crisis de la nocion de sujeto como fuente de significacion coherente y con la

 Ibid.: 372. |
i
i

|
t
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consideracién de la complementariedad de los procesos de produccion y recepcion textuales.

Expresa su deseo de construir una teoria a partir de la naturaleza y funcién de la parodia en el

siglo XX.

Observa que la parodia es una forma de ocuparse del pasado, de reactivarlo: no se trata
" de una imitacién nostalgica, sino de un acercamiento creativo a la tradicion, de una
confrontacién estilistica, de una recodificacién que establece diferencias en el corazon de la
similaridad. También estd vinculada con el interés del arte moderno por las formas de
autorreflexividad. |

Al criticar el enfoque formal o estructuralista de Genette, especialmente su definicion de
parodia como “minima transformacion de un texto””° y su rechazo de una dimensién
hermenéutica, afirma que su perspectiva es dual: tanto formal como pragmatica, en la medida
en que un semidtico pragmatico como U. Eco ofrece herramientas para avanzar mucho mas
alld. No considera a la parodia como sinénimo de intertextualidad ,—palabra de origen
estructuralista-, si bien afirma que toda parodia es intertextual’'; tampoco analiza
sistematicamente las técnicas parodicas, ya que son tan numerosas como los diversos tipos de
relacion entre textos. | ‘

Para definir la parodia72 L. Hutcheoﬁ parte de la etimologia: el prefijo mapd significa
‘contra’ y ‘al lado de’; a partir del primer siéniﬁcado surge la consideracion de la parodia como
oposicion o contraste entre textos y el caréctier ridiculizante habitualmente ligado a ella; a partir
del segundo, se sugiere la existencia de un lacuerdo o intimidad entre ambos textos, de modo
que no hay nada enla parodia que incluya necesariamente el concepto de ridiculizacién.”. Asi
pues, sus rasgos pragmaticos distintivos van desde el ridiculo despreciativo hasta el homenaje
reverencial.

La parodia implica una repeticion que incluye una diferencia, una imitacién con
distancia critica’®; marca mas la diferencia que la similaridad. En su transcontextualizacién
ir6nica la parodia puede ser definida como una “sintesis dialéctica””. Constituye un género,

mas que una técnica, que aparece en €pocas de gran sofisticacion y que exige una amplia

S8 Ibid.: 393.

% N. York and London, 1985.

™ Hutcheon (1985: 21).

™ Ibid.: 23.

7 Ibid.: 32-49.

7 Ibid.: 32.

™ Ibid. :37.

75 Ibid.-35. En su articulo de 1981 (p. 143) Hutcheon afiade: “...un text parodique est Particulation d’une synthése, d’une
incorporation d’un texte parodié (d’arriére plan) dans un texte parodiant, d’un enchéssement du vieux dans le neuf. Mais
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parodia también representa una marca de diferencia mediante una superposicion de contextos.
!

Asi que la ironfa opera en un nivel microscopico (seméntico) de la misma manera que la

parodia en un nivel macroscopico (textual). Paradojalmente, ambas unen la diferencia con la

sintesis, la alteridad con la incorporacic')nj. Esta similaridad estructural explica el uso
|

1

privilegiado de la ironia en la parodia.

En el nivel pragmatico la ironia se asemeja a la satira. Hutcheon hace referencia al
ethos, concepto no comparable con el homénimo de Aristoteles, sino con el pathos: “réaction
voulue, une impression subjective qui est quand méme motivée par une donnée objective: par le
texte.”®? Observa que la ironia verbal posee un ethos burlén marcado en el sentido (lingiiistico)
de que esta codificado peyorativamente; sin €l la ironia dejaria de existir. Este ethos articula
una serie de valores que van de la deferencia a la burla, de la sonrisa maliciosa a la acritud
irénica, y solo el contexto pragmético permite percibir el desnivel entre los contextos
semanticos.®® La satira también posee un ethos marcado, pero que estd codificado aun més
negativamente: es despreciativo, desdefioso, se manifiesta €n la célera que comunica al lector
mediante invectivas; ahora bien, el objetivo reformador es esencial para la definicion del género
satirico: desea corregir los vicios que han suscitado ese arrebato.

Estas interrelaciones entre ironia, satira y parodia se reflejan en el siguiente gsqu@maM:

ETHOS 1RONICO

ETHOS SATIRICO ETHOS PARODICO

|
|

Hutcheon plantea a continuacion nuevas interacciones e interferencias entre los tres éthe.

Con respecto a la parodia alude a la éexistencia de dos teorias criticas principales: la

primera la define en términos de su naturaleza comica, la segunda insiste en su funcién critica,

% Ibid., 144.
8 Ibid.: 146.
% Hutcheon (1985:55)
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pero en ambas subsiste el concepto de ridiculizacién. Sin embargo, observa Hutcheon, en la

actualidad hay oposicién a esta limitacién del ethos parédico a la broma; en efecto, hay .

parodias que son de caracter respetuoso o deferencial, si bien marcan una distancia critica y

una diferenciacién. Hay ademas otras que muestran un ethos neutral o juguetén, con un grado '
P

cero de agresividad hacia el texto parodiado. Si se tiene en cuenta que hay parodias
desafiadoras o contestatarias, queda claro que el ethos de la parodia deberia ser definido
como no marcado, puesto que se la puede valorizar de diferentes modos. Y dentro del ethos
burlén de la ironia hay una gradacion: desde la “risa desdefiosa”- ahi se entrelaza con el ethos
despectivo de la satira- hasta la “sonrisita de reconocimiento” - propia del ethos lidico de la
parodia-. Se aclara que la parodia funciona intertextualmente, mientras la ironia lo hace
intratextualmente. |

Cuando se entrelazan la satira y la par(f)dia, muchas veces acompafiadas por la ironia, se
llega a reconocer la intencion “debilitante” c}lel autor con respecto a los planos literario y social.
Sl se trata de un texto parddico de caracter contestatario, aparece una parodia satirica, que
apunta a un blanco intertextual. Si de un texto satirico que apunta a un objetivo social o moral,
pero que utiliza la parodia como dispositivo estructural, es una satira parodica.

El dltimo capitulo de A4 Theory of Parody se refiere al hecho de que para elaborar una
nueva teoria sobre la parodia se debe considerar el acto de enunciacion en toda su complejidad
y,vpor lo tanto, tratar la posicion y el poder del agente enunciador, situar los actos intencionales
inscriptos en el texto y-observar los diversos tipos de manipulacién emprendidos. Y también se
debe tener en cuenta la triple competencia del lector para emprender la decodificacion de la

parodia y también de la ironia: 1) lingiiistica: comprender lo que se dice y lo que esta implicito;

2) retérica: conocimiento de las normas literarias o retéricas que permita entender la desviacion

de las pautas candnicas emprendlda; 3) ideolégica: conocimiento de los valores
institucionalizados. Los codigos parddicos deben ser compartidos para poder entender que tal
pasaje constituye una parodia y cuél es su sentido; los lectores son mas co-creadores del texto
parédico que de otros: deben construir un segundo significado a partir de la percepcion de dos

codigos en un solo mensaje.

RESUMEN:

»

1. Parte de la naturaleza y la funcién de la parodia en el siglo XX para construir una teoria

sobre ella.
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2. Afirma que su perspectiva acerca de la parodia es dual: formal y pragmatica, pero desarrolla
especialmente la tltima. No tiene en cuenta la diferenciacion establecida por Genette entre
imitacion y transformacion ni caracteriza con precisién los diversos tipos de relaciones que

é] llama hipertextuales.

3. Parte del doble signiﬁcadohde mapct en giego: ‘contra’ o ‘al lado de’; de este modo puede— - -

- haber entre el texto parodiante y el parddi:ado un contraste u oposicion o bien un acuerdo;
no considera a la ridiculizacion' como eilemento necesario de la parodia, cuyos rasgos
pragmaticos distintivos van desde el ridicuilo despreciativo hasta el homenaje reverencial.

4. Desarrolla las caracteristicas del ethos ir%énico, del satirico y del parddico y marca sus
entrecruzamientos. |
5. Afirma que la parodia es un género y que se pliede ejecutar la parodia de un artista, una
obra, un periodo, un estilo, un género. Se ocupa de parodias de formas extendidas.
6. La parodia, reactivacién del pasado, marca la diferencia en el centro de la similaridad,
~ porque implica una repeticién que incluye una diferencia, una imitacion con distancia

critica. En su transcontextualizacién ironica la parodia puede ser definida como una

“sintesis bitextual dialéctica”.

2. MARCO TEORICO

. El concepto de intertextualidad, ya conocido desde Aristoteles, se abrio camino con

suma dificultad en la teoria literaria, a tal punto que hasta el siglo XX no fue objeto de nuevas
investigaciones que procuraran dar entidad teérica al fenémeno y abrir caminos para su
interpretacion. |

Lo que primero llama la atencion al revisar la teoria del siglo XX sobre la
intertextualidad es que hasta el trabajo de G. Genette en 1982 solo aparecen definidas dos de

sus formas: la estilizacion y la parodia (Tynyanov, Bajtin, Jenny, que considera esta ultima

como “transformacion y asimilacién de textos™); las demas son mencionadas como practicas

intertextuales distintas de la parodia (Jenny), pero no son nombradas ni definidas. De modo que
el hecho de no haberse producido desde el comienzo de la teorizacién una delimitacién del
campo y de sus diversas formas, ha coadyuvado para que el fenémeno intertextual tuviera una

conceptualizacién débil. Esta situacion cesa con la obra de Genette, que procura limitar con

i

'
i
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exactitud las diversas formas de la actividad intertextual. Después Hutcheon, que no acuerda
con Genette ni en el enfoque ni en su concepcion de la parodia, considera a ésta un género que,
de acuerdo con las caracteristicas que le asigna, abarcaria diversas practicas intertextuales. Los

vaivenes de la teoria literaria parecen indicar pues que la parodia ha sido considerada, desde

Aristoteles, la actividad intertextual por excelencia, que ha oscurecido a las demds. ~ - - -

El analisis intertextual de la obra petroniana me ha permitido, por una parte, llegar a una.

coincidencia absoluta con muchas de lag. conceptualizaciones formuladas por los tedricos ya
-mencionados, y por otra, a considerar mi élivergencia de otras, que intentaré explicar. Si bien la
distincion que establece Genette entre intejnextualidad (relacion de co-presencia entre dos 0 mas
textos: citacion, plagio, alusién) e hipfeﬂextualidad (toda relacién que une un texto B
(hipertexto) a otro anterior, A (hipotexto)i, en el que se injerta de una manera que no es la del
comentario) es procedente, utilizaré en ¢l desarrollo de la tesis como sinénimos las palabras
“hipertextualidad” e “intertextualidad”, dejando de lado la diferencia entre ambos conceptos y
considerando la cita y la alusién en el mismo campo de las practicas hipertextuales. Esta
determinacion responde a la divulgacion y el empleo casi absoluto de la palabra
“intertextualidad” en la critica literaria actual.

Otra divergencia importante con la obra de Genette se refiere a su conceptualizacion de
- la parodia en sentido estricto: “desvio (“détournement”) de un texto con una transformacion
minima”. Esta definicién me parece demasiado limitativa, y de ninguna manera un fenomeno
tan extendido, que se da en todas las artes®, puede quedar reducido a los ejemplos que da
Genette. Por eso, y teniendo en cuenta la distincion de éste entre transformacion e imitacién y el
andlisis intertextual del texto de Petronio, considero que la parodia constituye una
transformacion de un enunciado anterior, al que se contrapone en algun aspecto, y precisamente
a partir de esa oposicion surge el efecto comico que la acompafia. Por eso, en relacién con el
texto de Petronio tampoco acuerdo con el excesivamente vasto panorama semantico que

concede Hutcheon a la parodia a partir de las dos significaciones del prefijo 7zapd: : desde el

ridiculo despreciativo hasta el homenaje reverencial.
Procedo ahora a enumerar como elementos del marco tedrico que sustenta esta tesis

algunos de los conceptos vertidos por los teéricos mencionados®®

" SOBRE INTERTEXTUALIDAD:

8 Cf Hutcheon (1895: passim). '
Rep'(;q dp cada concepto se indica el autor con la letra inicial de su apellido.
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2)
3)

44)
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Diferenciacion entre estilizacion y parodia; en la primera, hay corrrespondencia, en la
segunda, desplazamiento entre los dos planos del texto. (T-B) '
Hostilidad, contraposicion entre el texto parodiante y el parodiado, que es desénmascarado
y/o destruido por el primero. (B).

Asociacion de parodia con comicidad y ridiculizacién, en relacion con la funcién del
carnaval y el travestimiento/transformismo en la genealogia del ‘mundo al revés’. (B)
Division de las practicas intertextuales en dos grupos: a) las que proceden por imitacién

(mimetismo)= mimotextos; b) las que proceden por transformacion. (G) No obstante,

considero que algunos mimotextos pueden tener un efecto pardédico a partir de la

* contraposicion € “inconveniencia” entre'el texto y la situacion en que se produce.

S)

6)

7

8)

9

Las practicas hipertextuales imitativas s¢ dividen en: “pastiche” (régimen lidico), caricatura
(régimen satirico) y “forgerie” (régimeni Serio). (G) B

Las practicas hipertextuales de transfoirmacién se dividen en: parodia (régimen ludico),,
“travestissement” (régimen satirico) y tlransposicién (régimen serio).(G)

La intertextualidad introduce un nuevo modo de lectura que hace estallar la linearidad del
texto y abre su espacio semantico; por eso tiene una riqueza y una densidad
excepcionales.(J) |

El engarce en un texto de enunciados preexistentes se forja sobre tres tipos de relaciones
semanticas: a) isotopia metonimica, b) isotopia metaférica, c) montaje no isotopico.(J)

Las figuras de la intertextualidad que catalogan las modificaciones a que son sometidos los
enunciados preexistentes son: elipsis, amplificacién, hipérbole, interversiones. varias,

cambio de nivel de sentido. (J)

10)Entre las variantes de practicas hipertextuales empleadas segun Genette en las

transp051c1ones menciona algunas que aparecen en Petronio: formales: transmotlvacmn
sustitucion, transmodalizacién intermodal e intramodal, y semanticas (heterodlegétlcas)

transmotwacxon transvalonzacxén

11) La critica de las précticas intertextuales debe incluir un enfoque pragmdtico y tener en

12) La parodia marca mas la diferencia que la snm;l@r};iagl ;p la transcontextuahzacmn irénica

cuenta la triple competencia del lector: lingiiistica, literaria e 1dcologlca

se produce una sintesis bitextual dialéctica. (H)

13) La ironia, estrategia retorica comun a la ironia y a la parodia, es un fenémeno semantico y

pragmatico, que tiene dos funciones: contrastiva y evaluativa. (H).
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14) En el nivel semantico la ironia se asemeja a la parodia, y en el nivel pragmatico, a la satira,

de modo que habra que establecer las distinciones pertinentes en cada caso.(H)
_ _ SOBRE POETICA HISTORICA:

1) La parodia es un elemento catalizador de la evolucion literaria.(T)

2) La situacién extraverbal es un constituyente de la estructura semantlca del texto. (B)

3) Son necesarias mertas condiciones historico-sociales para el surgimiento de la novela. (B)

4) La parodia es uno de los modos de penetracion del dialogismo en la novela y por ende un

‘ elemento central en el proceso de constitucion de este género. (B)

5) Vinculacion probable entre una crisis cultufal generalizada y una actividad intertextual
multiple (J). |

6) Vinculacién probable entre la existencia de géneros literarios sobrecodificados y su
reelaboracion parddica (J).

7) La parodia aparece en épocas de gran sofisticacién y exige una amplia competencia de parte
de los lectores, que deben decodificar los elementos pardédicos y construir un segundo

significado a partir de éstos. (H)




CAPITULO 2

ANTES DE LA CENA (CAPS. 1-26.6): DE LA
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ESPECULARIDAD A LA INTERTEXTUALIDAD
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1. LA ESPECULARIDAD NARRATIVA

Esta primera seccion del Sat presenta una serie de problemas que deben ser esclarecidos. En

primer lugar, los vinculados a la transmisién del texto y a su estado fragmentario. En algunas de las
inscriptiones de los mss. figuran expresiones que indican que faltan partes de la obra ' 0 que ésta es
fragmentaria y resultado de excerpta® 3 Ademas, por referencias del texto mismo, es evidente que el
cap. 1 es la parte final de una escena que debi6 de ser mas larga, y que no nos ha sido transmitido el

final de la obra. En los primeros veintiséis capitulos, como se vera, no s6lo hay muchas lagunas sino

que el relato presenta, en mayor proporcion que el resto de la obra, fallas en la congruencia, hechos

injustificados, referencias a acciones o personajes desconocidos, situaciones que se desanudan de la

trama, escenas-espejo, como si el autor hubiera querido acumular en esta primera seccion formas

narrativas peculiarmente enigmaticas. Varios criticos, mediante una reconstruccién de las supuestas

partes perdidas de la obra, proponen su version de lo que pudo haber escrito Petronio”.

Sin hacer referencia al problema, tan discutido, de la dimensién estimada del Sat., interesa
recordar que en algunos mss. hay indicacicj)nes divergentes acerca de la ubicacion de esta primera
seccion de la obra y de sus componentes. En la primera parte del ms. Traguriensis (Paris. lat. 7989,
del siglo XV), que contiene el texto petroﬁiano de los excerpta brevia (=A), tanto la inscriptio
como la subscriptio dicen que esos fragmentos, que abarcan toda la obra menos la Cena,
corresponden a los libros XV y XVI del Sat.’; pero hay otros testimonios, de la Edad Media, que
asignan determinadas partes a otros libros: a) el interpolador de las Mythologiae de Fulgencio
(Paris. Lat. 7975, del siglo XI) observa que el cap. 20.5-7, y por ende todo el episodio de Cuartila
corresponde al libro X1V b) el Codex Harleianus 2735, del siglo IX, que contiene el Glossarium
Sancti Benedicti Floriacensis, dice que el comienzo del cap. 89 del Sar. corresponde al libro XV’

Estos datos, algunos de los cuales se contradicen entre si, han dividido a los editores con

" PETRONII ARBITRI AFRANII SATYRICI LIBER. DESVNT PLVRIMA *** [ Ed. de F. Biicheler de 1958
[1862]): 2.

2 A (codex Parisinus lat. 7989 olim Traguriensis excerpta vulgaria) Petronii Arbitri Satyri fragmenta ex libro quinto
decimo et sexto decimo , R (codex Parisinus lat. 6842 D) INCIP]UNTEXCERTA PETRONII SATIRICI. Ed. de K.
Miiller de 1995: Praef. 1.

3 Es indudable que la censura o la autocensura de los copistas ha funcionado de manera decisiva en el recorte del texto.
Falta un estudio que dé cuenta de ese aspecto del Sat.

4 Son interesantes las propuestas de Paratore (1933 1.165-178), Ciaffi (1955: passzm), Sullivan (1968 34- 80) y Walsh
(1970: 74 y ss.).

> Miller (1961: Praef., XXX), Miiller-Ehlers (1995 [1983]: Taxtuberlzeferung, 409), Milller (1995: Praef., XXXVIII)
¢ Miiller (1995: Praef., XXXIII ~testim. 13).
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~ respecto a cémo separar los textos correspondientes a los libros XIV, XV y XVI, especialmente en

lo que respecta al episodio de Cuartila (caps 16-26.6). Biicheler considera que el Libro XIV abarca
desde el cap. 1 hasta el 26.6, el XV desde el: 26 7 hasta el 99 (viaje hacia Crotona), y el XVI, desde
‘¢l 100 hasta el 141%; Sullivan sugiere que al libro XIV le pertenecen los caps. 16-26. 6 (con lo cual
se desplaza hacia adelante una secuencia de ‘esta primera parte), al XV los caps. 1- 15 y 26.7- 99) y al
XVI el resto’; Miiller se inclina, pese a las posibles objeciones, por considerar que los caps. 1-26.6
son restos del Libro XIV, que la Cena (26.7-78) es el Libro XV y que los caps. 79-141 constituyen
Jos restos del libro XVI*."

Si bien no podemos evaluar el grado de aciefto de los testimonios mencionados, hay que
tener en cuenta estos datos de la tradicién manuscrita, que ponen en evidencia la dificultad de
vincular entre sf las secuencias de esta primera parte del Sa.

La hipétesis que intentaré demostrar es que la funcién comun de todas las unidades
narrativas de esta primera seccion es dirigir la atencion del lector hacia el tema que atraviesa todo elv
‘Sat.: la divergencia entre apanenc1a y realidad. Esa especial atencion de parte del lector, que-
propende a su dlstanmamlento la logra Petronio mediante la concrecion de secuencias narrativas
especulares en las que los personajes repiten actitudes, acciones, palabras de otros u ocurren hechos
que constituyen una imitacidn o parafrasis o parodia de otros. La curiosa reiteracién de elementos*
similares, algunos de los cuales estan cerca de la inverosimilitud, también insertan la amblvalen01a
en la narracién y la ‘des-realizan’. ‘ o

Esta caracteristica diferencial, unida al hecho de que en esta primera seccion hay muy poca
actividad intertextual -salvo en los caps. 1 a 5-, a diferencia de lo que ocurre en el resto de la
novela, conduce a plantear otra hipdtesis: esta parte de la novela constituiria, para los lectores, una
preparacion para el montaje intertextual que predomina en el Sat., el cual en altima instancia
funciona también como indice, como marca textual de la oposicion entre apariencia y realidad: a
Encolpio —y, en menor medida, a otros personajes- le ocurren cosas que son vividas y dichas a
través de textos literarios. Como dice Conte: “In his [Encolpius’] mind reality itself will inevitably

be interpreted within parameters laid down by the famous models.[...] He is never. without :a

7 Ibid.: Praef., XXXII ~testim. 10).
$ Bicheler (1958 [1862]: VII). '
% (1968: 34-35 y 46).

19 \Miiller (1961 Praef., XXX-XXX1), (1995 [1983]: Texteiberlieferung, 412).

1! Para la problematica de la tradicién manuscrita, ¢f. Paratore (1933: 1.129- 164), Biicheler (1958 [1962]: I-X111, Diaz y
Diaz (1968: 1, XLI-XLVI), Milller (1961: Praef)), Sullivan (1968: cap. 2), Walsh (1970: 67- 77), Miiller-Ehlers (1995
[1983]: Taxtuberlteferung), Miiller (1995: Praef.).
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spurious pretense of drama, a misconceived tragicizing of experience. [...] What is melodramatic in

him is the projection onto reality of exaggerated and theatrical emotions constructions." 2

2. PRIMERA UNIDAD NARRATIVA (CAPS. 1-5)

12

En el primero y segundo capitulos conservados del Sat. se despliega un parlameﬁto de
Encolpio que es el final de una conversacion entre ¢l mismo y Agamenon sobre la decadencia de la
educacién retérica, de la elocuencia y de la liiteratura, temas que constituian un lugar comiin en los
siglos I a. C. y I d. C. y que eran vinculados éon la decadencia de la moral en Roma'?®. Encolpio es
un schola_sticu,s14 y Agamenon, un maestro czie retorica que acaba de recitar una suasoria en una
escuela, seguramente invitado; los dos han ?salido de ella —se trataba de una sesion publica- y

|
COIIVCI‘S&I’]] 516

A partir de un comienzo ex abrupto'’, Encolpio ridiculiza el discurso de los declamatores
que proponen temas artificiosos, sumamentei patéticos y alejados de la realidad cotidiana, que
sintetiza asi: mellitos verborum globulos et omnia dicta factaque quasi papavere et sesamo sparsa.
(1.3); y acusa a los rétores de haber destruido la elocuencia. Emplea el simil arte retorica/arte
culinaria, que se reiterara a lo largo de la obra. Enumera a grandes poetas y filosofos griegos, que
‘no necesitaron normas retoricas. Define la grandis et pudica oratio asi: non est maculosa nec
' turgida, sed naturali pulchritudine exsurgit. (2.6) y dice que la elocuencia actual surge del
asianismo. » '

Como se observa, los temas del parlamento de Encolpio no poseen originalidad alguna, sino

que por el contrario constituyen una especie de ‘vulgata’ que es repetida sostenidamente en Roma

2 (1996: cap. 1: “The mythomaniac narrator”). Citas de las pp.4y 5.
13 para un resumen de este debate, v. Soverini (1985:1707-1710). :

' Kennedy (1978: 174-175) precisa, a partir de su empleo en Séneca, Petronio y Tacito, el significado de scholasticus: -
no necesariamente ni estudiante ni maestro de retorica, sino uno de los que se amontonaban en las declamationes como
si fueran contiendas atléticas. '
15 Estas observaciones parten de la reconstruccion de Kennedy (1978: 171-178).

16 Gobre la teatralidad de este pasaje v. Panayotakis (1995: 1-9)

17 Es peculiarmente interesante el intento de Cosci (1978: 205-207) de reconstruccion de la parte perdida de la primera
escena: a partir del reconocimiento —en parte hipotético- en el texto petroniano de la vinculacién de dos paradigmas:
Orestes-Furias y declamadores-furor, Cosci encuentra un precedente de esta relacion en el tratado /Tgpi Dyoug . 15.8,
en el que se establece la distincion entre gavraocia retérica, cuyo objetivo es la eficacia y la verosimilitud, y

gavracio poética, que tiende a lo fabuloso y lo inverosimil.
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por Lucilio, Varrén (Saturae Menippeae), la Rhetorica ad Herennium, Ciceron (De oratore, De
optimo genere oratorum, Brutus, Orator), Ps. Longino (IIepi Yyoug), Horacio (Satirae, Epistulae,

Epistula ad Pisones), Séneca el Rétor, Séneca el Filésofo (De Ira, Epistulae Morales ad Lucilium),
Persio, y que seguiran reiterando Quintiliano, Juvenal, Técito (Dialogus de Oratoribus) y Plinio el

Joven (Epistulae). La reiteracion de las criticas, orientadas en el mismo sentido y que sefialan las

mismas falencias, hace innecesario el estudio intertextual pertinente'®. Inclusive en capitulos

posteriores el vetus poeta Eumolpo, otro personaje con nombre ‘parlante’ y de rasgos parecidos a
los de Agamendn, emite opiniones sobre el iugar del poeta en la sociedad imperial, sobre la
decadencia de las artes y de la cultura en gen%ral y sobre la poesia, que son semejantes a otras
referidas con anterioridad (caps. 83.8-10, 88 y 1%1 8).

Abhora bien, frente a la univocidad menclionada, resulta desconcertante que el parlamento de
Encolpio contra las declamationes se parezca mucho a una declamacién y que presente las
caracteristicas de la elocuencia que dice detestar': hay contradiccién entre los principios
enunciados y su puesta en précticazo.

Durante mucho tiempo los criticos petronianos identificaron las palabras de Encolpio con el
pensamiento de Petronio y por eso adjudicaron al autor las caracteristicas de ‘clasicista’ y
‘aticista’®’; entre ellos se encuentran Collignonzz, Sage23 y Sullivan®. Pero en el siglo XX se fue
abriendo camino la idea de reexaminar y revalorar la relacién entre estos primeros capitulos y el
pensamiento genuino de Petronio, a través de los trabajos de, entre otros, Alfonsi®®, que vincula este

discurso con el tratado /7epi Yyoug , de Bares®, de Cizek®' y de Kissel*®, quien tiene en cuenta

la complementariedad de los parlamentos de Encolpio y Menelao.

Esta nueva direccion del pensamiento critico lleva a considerar que sobre este parlamento de

Encolpio se proyecta la ironia del autor y que las palabras de Encolpio funcionan no sélo como un

elemento de caracterizacion del personaje, sino también en vinculacion con las circunstancias

'8 para una mencioén detallada de las fuentes y un anélisis comparativo, v. Collignon (1982: 75-86 y 92-106), Sullivan
(1968: 163, adn. 1), Walsh (1970: 84, adn. 2) y Soverini (1985: 1713-1714).
19 Kissel (1978: 320 y ss.) hace una anélisis estilistico de este parlamento. Petersmann (1999: 110) considera estos
capitulos como una muestra del estilo retérico en el Sat.
20 Walsh aclara (1970: 84): “...the highly rhetorical nature of the style, with its studied antithesis, chiasmus, anaphora,
congeries verborum, and profusion of sententiae, shows that Petronius is making sport here by ironically inserting a
declamation against declamation...”
;; Para una descripcion detallada de los estudios criticos sobre este punto, v. Soverini (1985: 1715-1728).

(1892).
2 (1915). (1968:158-165).
24 (1968:158-165).
% (1948: 46-53).
26 (1973: 787-798).
77(1975: 197-202).

\
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peculiares de esa escena en el contexto narrativo. Con respecto a Encolpio, es sabido que uno de sus
rasgos mas conspicuos es su capacidad declamatoria y el hecho de que su discurso tiende a
parecerse al de aquel con ¢l que habla®®; George aclara: “Many of the variations in his stylc arc ad
* hoc imitations of the style of the person to whom he is speaking at the time.” y presehtg entre otros

ejemplos de ese rasgo el parlamento de los caps. 1-23%. Parece evidente también que con esa

prédica, desafiante y agresiva, Encolpio quiere darse importancia y atraer la atencion de Agamenon, '

probablemente porque por su intermedio podria alcanzar una invitacion a cenar, de acuerdo con las
palabras de Ascylto:

"'multo me turpior es tu hercule, qui ut foris cenares poetam laudasti.’ (10.2)
Asi _Que, como dice Panayotakis, lo que parece una conversacion seria “is in fact a hypocritical
performance by two rogues who sought (...) to satisfy not their mental hunger but their physical

one 931

35
Agamen6n —otro de los nombres ‘parlantes’ de la obra- no demuestra estar ofendido por las

palabras de Encolpio, sino que elogia la calidad de su discurso y su buen sentido, y dice que le

contara los secretos de su profesion (3.1). Esta actitud, poco verosimil en tanto no responde a los

ataques de Encolpio, pone en duda la veracidafd de todo su parlamento.
Agamenon intenta justificar la conducta de los rétores al decir que proceden asi para que los
|

. i . . . . . , -
alumnos aprueben su proceder y se queden en sus escuelas; incluso aqui cita una frase de Cicerén
i .

(de Pro Caelio 41): i
| . '
‘nam nisi dixerint quae adulescentuli probent, ut ait Cicero, "soli in scholis
relinquentur”.’ _ (3.2)

En seguida introduce dos similes que revelan su situacion social y su verdadero interés -y el
de Encolpio-:

sicut ficti adulatores cum cenas divitum captant nihil prius meditantur quam id quod
putant gratissimum auditoribus fore (...), sic eloquentiae magister, nisi tamquam
piscator eam imposuerit hamis escam, quam scierit appetituros esse pisciculos, sine spe
praedge moratur (3.3-4) '

28 (1978: 311-328).

2 Soverini (1985: 1724-1725). Barnes (1973: 797) dice: “Encolpius is a product of the rhetorical system, saying what it
has taught him to say.” _ : ‘

30 (1966: 350). Ibid.: 258, adn. 10. George niega que Petronio sea aticista.

31 (1995: 1). '
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El primer simil delata su hipocresia y constituye un preanuncio del comportamiento de los

scholastici en la cena de Trimalcién, a la que asistiran ambos, junto con Ascilto y Gitén -
!

~ seguramente invitados a partir de la vinculacion d;e Encolpio con Agamenén”—. El segundo muestra
la relacion dependiente-del profesor con respecé:to ~a sus alumnos, a quienes debe ‘pqscar’_con
anzuelo, y remite al final del Sat., cap. 140.15,Edonde se dice que los hombres son atraidos por
bolsas en las que resuenan monedas a manera d:e anzuelos. En ambos casos el rétor disculpa las
caracteristicas de la educacion retérica a causa del lugar deslucido que el ‘intelectual’ —o
seudointelectual- tiene en la sociedad imperial.

En seguida culpa a los padres de los alumnos, que no aceptan una educacion estricta para sus
hijos y los envian al Foro demasiado pronto. Luego esboza un sistema educativo severo, gradual,
que permitiria recuperar la grandis oratio a la que se habia referido Encolpio: expone una serie de
normas sobre lecturas, filosofia, imitacion de modelos y contrapone esa educacién ideal a la que se
imparte en la actulidad. ! B '

- De pronto dice:

sed ne me putes improbasse schedium Lucilianae humilitatis, quod sentzo et
ipse carmine effingam 4.5)

y recita —supuestamente como fruto de una improvisacién- un grupo de ocho escazontes o

coliambos y otro de catorce hexametros (§ 5). El tema es uno solo: caracterizar la educacion

propuesta, pero los elementos morales se agrupan en los escazontes y los culturales en los-

hexametros. Por una parte, es una practica frecuente en los textos de Lucilio la mezcla de versos de
diferentes medidas, si bien no la presentada por Agamen6n33, y el hexametro es un verso habitual en
la satira. También el coliambo es un tipo de verso utilizado especialmente en la sétira y el epigrama.
La palabra schedium (del griego cyédiov = ‘imprevisto’, ‘improvisado’) se aviene al coﬁcepto
que algunos de los antiguos romanos, por €j. Horacio (Sdtiras, 1.4, 1.10), tenian de Lucilio como
satirista: verboso, descuidado.

Tal como en el parlamento de Encolpio, en el schedium se observa el contraste entre los

principios literarios referidos y su no implementacién en el texto, y ademas se detecta una

contradiccion entre los principios morales que deben regir la educacién y las caracteristicas de

quien los proclama. En efecto, en los escazontes las palabras que connotan la nueva educacion son
severitas (v. 1: severae) y frugalitas (v.3), cuahdades que, como se vera en la cena de Trimalcién,

Agamenoén no posee. Y ademas, las normas que 1mparte.
i

32 panayotakis (1995: 7) vincula esta figura con la del parasito de la comedia romana.
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nec curet alto regiam trucem vultu
cliensque cenas impotentium captet... (5. 4-5)

seran inmediatamente violadas por €] mismo. Hasta aqui, pues, el texto se mueve dentro de los

cénones de la satira: se le exige al postulante lo contrario de lo que se observa en la sociedad: una

conducta intachable, una actitud ética refiida con todo oportunismo o facilismo. Esta es la base del

plan educacional de Agamenon.

Cuando comienzan los hexametros (a' partir del v. 9 y hasta el 22) el texto cambia de tema y
estilo®®. Agamenon presenta para el aspirante un programa de lecturas y conocimientos: épica
homérica, dialogo socratico, discursos de Demostenes y luego- a diferencia de Encolpio- los
modelos romanos, y aconseja la ejercitacion del alumno en diversos generos literarios y el
pulimiento de la obra. Pero este plan de estudios estd expresado con una serie de imégenes

artificiosas (hinc Romana manus circumfluat et modo Graio/ exonerata sono mulet suffusa
| P

saporem... —vv.15-16), perifrasis miticas (S:irenum domus —v. 11), epitetos inesperados (ej:
arrhigerae Tritonidis arces —v.9) y repeticioneis negligentes (ej: mentem —v.2- 'y mentis —v.7-), que
también pueden explicarse por el hecho de qfue es una improvisacién. De modo que el texto se
constituye en una antitesis de los consejos qufe proporciona. De nuevo se entra en el campo de la

ambivalencia: la ironia de Petronio se proyecta en estos versos.

La critica se ha planteado qué relacion tienen estos versos con la obra de Lucilio, pero no
hay univocidad en sus conclusiones. Collignon analiza el vocabulario del schedium compartido por
Lucilio y la existencia de temas semejantes en ambos® y concluye que podria tratarse de una

imitacion de Lucilio, pese a que los fragmentos supérstites de este autor son muy escasos’S. Sullivan

parece concordar con esta afirmacién’’. Cosci considera que este texto es sumamente elaborado, -

una especie de collage literario, y que parece lo opuesto a un schedium Lucilianae humilitatis **.
Por mi parte, considero que los parlamentos de Encolpio y Agamenon pueden ser

considerados como estilizaciones parddicas, segun Bajtin®® o “pastiches”, segin Gennette; también

33 fsta se presenta en Persio.

.34 Para un andlisis detallado de la propuesta de Agamenén y de algunos ecos textuales de Propercio, Horacio y Ovidio,
v. Collignon (1892: 68-73). ’
35 (1892: 229-235).

% Ibid.: 235.

3 Dice: “In this pasage we probably have what was meant to be a real imitation of Lucilius.”(1968: 191).
¥8/(1978: 202, adn. 5).

% Cf suprap. 16.

o
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resulta apropiado el nombre de “divertimento. mimético” que les otorga Soverini*’, tomado de un
. t
trabajo de La Penna*'. Sus efectos parédicos son insoslayables.
Con respecto a la funcion de estos cinco capitulos se puede concluir que, al plantear tal

contraposicion entre lo que se propone como norma y lo que se hace verdaderamente en el texto,

entre las altas consignas morales declamadas y la inmoralidad de quienes las proclaman, Petronio

no sélo destaca la divergencia entre realidad y apariencia, eje tematico de la obra, como ya lo
hemos propuesto, sino que inicia aqui la tematizacion de la critica a la literatura de la época,
concretamente a la satira, cuya voz censora puede esconder una actitud hipdcrita respecto de la

critica de costumbres y el tono moralizante que caracterizan el género.

3. SEGUNDA UNIDAD NARRATIVA (CAPS. 6-11)

Pese a las dificultades que presenta el texto a causa de miiltiples lagunas, se pueden separar
dos secuencias narrativas, conectadas entre si: la del burdel (6-9.1) y la rencilla entre. Ascylto y

Encolpio por Gitéon (9.2-11).

6-9.1

Encolpio, mientras escucha a Agamenon, se da cuenta de que Ascylto ha huido; un grupo de
scholastici sale de la escuela y Encolpio aprovecha la ocasion para escaparse y perseguir a Ascylto.
Pero se pierde en el camino a la posada; le pregunta a una anicula vendedora de verduras si sabe
donde vive él, y ella lo guia supuestamente a su morada®; al rato Encolpio se da cuenta de que lo ha
llevado a un lupanar, del cual intenta escapa;\r, hasta que en la puerta se encuentra con Ascylto,
quien le dice que le ha ocurrido algo semejéante: se perdid y un pater familiae, que también se
ofrecio bara orientarlo, lo lleva al burdel paraz mantener un encuentro sexual. Finalmente Encolpio
divisa a Giton -nueva Ariadna- entre la niebla y se dirige hacia él.

Este relato presenta varios puntos oscuros, debido a los problemas de la tradicion manuscrita

originados quiza en la censura o a la propia voluntad de Petronio: no se sabe cuando Ascylto se |

alej6 de Encolpio frente a la escuela de retdrica, no se sabe si el relato de Ascylto sobre como llegd

“ Soverini (1985: 1736). :

4 < Qatura’ ¢ farsa filologica”; Belfagor 33, 1978, p. 572.

2 Walsh (1970: 87) y Slater (1990: 33 y adn. 17) comparan €l hecho de que la anicula guie a Encolpio a su casa y éste
la considere divina (7.2) con Eneida, 1.305 y ss., cuando Venus aparece ante Eneas caracterizada como una virgen
espartana, lo orienta, y Eneas piensa que es una diosa (1.228).
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al burdel es veraz o es una coartada para ocultar su visita a Gitén mientras Encolpio hablaba con
Agamenon, no se conocen los sucesos acaecidos en el burdel después del encuentro de Encolpio y

Ascylto ni tampoco por qué Giton aparece de improviso en un sendero®.

— - -Sin dejar de lado el-hecho de que quiza el relato de Ascylto podria ser falso, coﬁsidero que la-
S

especularidad de ambos relatos, marcada por el narrador*, destaca su especial signiﬁcaci(')n4 .

Como observan Ciaffi* y Fedeli*’, se plantea en este relato la tematica del laberinto, que atraviesa -

la obra entera. Los personajes pierden el camino y vuelven al punto de partida, tanto en el plano
espacial como afectivo: '

|
sed nec viam diligenter tenebam [quia] nec quod stabulum esset sciebam. itaque
quocumgque ieram, eodem reveﬂebtfr... (6.3-4)

1
i
!
|
{

at ille[Ascyltus] deficiens 'cum errarem’ inquit ‘per totam civitatem nec invenirem quo
loco stabulum reliquissem, accessit ad me pater familiae ...

(8.2)
En el interin, caen en diversas trampas, de las que no pueden salir sino por algun hecho azaroso; en
este caso, la vision de Gitén en un recodo del camino. La similaridad de ambos relatos: a) perder el
camino; b) falso guia; c) engafio; d) huida, no sélo replantea el tema de la divergencia entre
apariencia y realidad sino que pone el acento en la condicion ‘natural’ de los protagonistas del Sat.:
errare, fugere sin rumbo fijo; se trata de personajes cuyo objetivo es salir de una situacion de

peligro, pero, sin tener conciencia de ello, se dirigen, de manera inconsciente e invariable, hacia

otro riesgo®®. En estos capitulos, la ciudad se configura como un laberinto (6.3-4), y también el

lupanar, qué tiene dos accesos (7.4)*. La reiteracion  de la imagen del laberinto en diversos

episodios del Sat. debe de estar relacionada con la imagen del mundo que estos personajes poseen.

Dice Fedeli: “...per I’eroe del romanzo antico il mondo ostile che debe affrontare, le mille prove

che debe superare prima di giungere alla soluzione felice altro non sono, in definitiva, se non la

proiezione dello schema del Jabirinto...”>* !,

43 Sobre estas dudas que presenta el texto, v. Ciaffi (1955: 26-27).
“ ...per medium lupanar fugere coepi in alteram partem, cum ecce in ipso aditu occurrit mihi aeque lassus ac moriens

Ascyltos; putares ab eadem anicula esse deductum. (7.4).

45 Sobre esta coincidencia v. Jones (1991: 108) y sobre otras escenas-espejo: 109, adn. 13.

% (1955: 26 y ss.; 66 y s8.)

47 (1981b: 91-117, esp. 110-111).

“8 Para el motivo de la fuga, muy antiguo, v. Callebat (1973:288-290), quien observa que ese motivo esta vinculado por
una parte con la perspectiva psicologica de Encolpio: es inestable e incapaz de integrarse a los grupos sociales que
encuentra; por otra, con las informaciones suministradas por Encolpio y sus amigos, segan las cuales ¢l es fugitivo por
necesidad y est4 perseguido por seres humanos, no por dioses. :

* Fedeli (1981b: 110).
* Ibid.: 111.
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che debe superare prima di giungere alla soluzione felice altro non sono, in definitiva, se non la

proiezione dello schema del labirinto...”*".

9.2-11

Este pequefio drama de celos puede constituir, segn Heinze*?, una parodia de la novela
erdtica griega, en la que héroes y heroinas encuentran personajes lascivos que intentan separarlos5 3,

Panayota\kis54 recuerda también que los celos y la infidelidad matrimonial son motivos habituales

en la comedia y en el mimo.

La situacion del triangulo amoroso formado por Encolpio, Ascylto y Giton, se repetiré en los
caps. 78-80, se solucionara en el cap. 91 y en el 94, eliminado Ascylto, Eumolpo ocupara su lugar.

Se inicia la primera escena con la llegada al deversorium de Encolpio; Giton, luego de

lagrimas y remilgos, le dice al primero:

"tuus' inquit 'iste frater seu comes paulo ante in conductum accucurrit coepitque mihi
velle pudorem extorquere. cum €go proclamarem, gladium strinxit et "si Lucretia es"

1t

inquit "Tarquinium invenisti’.
(9.4-5)

Ademas del tono épico55 que emplea Giton en la narracion, cabe observar en las palabras de Ascylto
a Gitén una caracteristica propia de los sc?holastici del Sat.: su concepcion libresca del mundo®,
segin la cual todas las vicisitudes de sus vidas son sentidas y expresadas literariamente y en registro
hiperbdlico. En este caso Ascylto transpone a su situacion personal el episodio narrado por Tito
Livio en 1.58; asi la figura de Giton -—persénaje cuyas caracterfsticas centrales son, como se vera, la
infidelidad y la hipocresia, - queda asociada y a la vez contrapuesta a la de Lucrecia,. generando
efectos parodicos y aumentando la comicidad de la situacion. Por otra parte, €l relato denota una
especial ambigiiedad: no se sabe si hubo o no abuso sexual: la expresion gladium stringere —

también empleada por Tito Livio (..stricto gladio... -1.58.2-) puede ser entendida literal o

metaf()ricamente5 7,

51 Sobre la significacion del laberinto en diversas culturas, v. Fedeli (1981b: 111-1 17) y la bibliografia alli indicada.
52 (1889: 495-497).

53 Por ¢j., Melite en Leucipa y Clitofonte, de Aquiles Tacio, y Arsace en Etidpicas, de Heliodoro.

54 (1995: 10y adn. 38, donde presenta ejemplos de la comedia griega y romana).

55 panayotakis (1995: 15).

56 Campuzano (1984: 74).

57 Adams (1982:20- 21, l.c.), observa que gladium es metéafora de ‘pene’ y considera esta oracién como “a possible
double entendre”.
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Sigue la pelea mediante insultos y| golpes entre Ascylto y Encolpio (9.6-10.3). En su
|
transcurso aparecen algunos elementos que sugieren que esta pelea transcurre en un plano
ambivalente, a mitad de camino entre la litera:;ltura y la realidad: '

inhorrescere se finxit Ascyltos...é 9.7)°

itaque ex turpissima lite in risum diffusi pacatius ad reliqua secessimus~
(10.3)
Inclusive la elaboracion retdrica del intercambio de insultos y acusaciones en 9.8-9, donde
se observan ejemplos de reiteracion, paralelismo, gradacion de miembros crecientes, anafora,
isécolon, aliteracion, traductio®®, demuestra su literariedad:

'non taces' inquit 'gladiator obscene, quem fde ruinat harena dimisit?’
‘non taces, nocturne percussor, qui ne tum quidem, cum fortiter faceres,
cum pura muliere pugnasti, cuius eadem ratione in viridario frater fui
qua nunc in deversorio puer est?’

Y ademas, cuando Encolpio acusa a Ascylto de haber huido ;:uando conversaba con
Agamen6n, Ascylto lo increpa de tal modo que se conoce el verdadero objetivo de la conversacion
con el rétor: conseguir la invitacion a una cena:

‘..multo me turpior es tu hercule, qui ut foris cenares poetam laudastf. ’
Esta afirmaci6n apunta a demostrar retrospectivamenre la hipocresia de Encolpio.

Después de una laguna, llega el aparente desenlace: Encolpio le propone a Ascylto repartir
sus pertenencias y continuar cada uno su camino tratando de remediar su pobreza, supuestamente a
partir de su conocimiento de literatura (et tu litteras scis, et ego. —9.5-). Ascylto accede, pero
propone postergar la separacion para mas adelante, ya que esa noche estan invitados a una cena
tamquam scholastici (9.6): de nuevo alude al resultado de la conversacion con Agamen()n.60

El verdadero desenlace es una breve escena de farsa® (cap. 11), con golpes y gritos, en la
que se presenta una caracteristica habitual en las escenas sexuales del Sat.: alusiones veladas a la

relacién corporal y empleo de metaforas eufemisticas 62 Como dice Gill*, “the more physical and

|
‘
j
i
(

58 En esta frase se advierte la diferenciacién entre el yo protagonista y el yo narrador. V. infra pp. 98-108.

% Walsh (1970: 87)

% Entre otros, Sullivan propone algunas posxblhdades para dar coherencia a la secuencia narrativa entre los caps. 10y
1. |

' Slater (1990:35).
%2 Dice al respecto Fischer (1976: 5): “Nous voulons par contre démontrer I’existence, dans le Satiricon, d’un interdit
sexuel se manifestant par un interdit de langage qui se révele d’abord dans Pemploi constant, systématique, de la
métaphore...”.

8 (1973: 178).
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intimate the actions are, the more obliquely'they are expressed.”; de ahi la descripcion de 11.1 y el

uso de ludere®® para referirse a la cépula: |

in cellulam redii osculisque tandem bona fide exactis alligo artissimis complexibus
puerum fruorque votis usque ad invidiam felicibus. nec adhuc quidem omnia erant
facta, cum Ascyltos furtim se forzbus ‘admovit discussisque fortissime claustris invenit
me cum fratre ludentem.

: (11.1-2)

También cabe destacar que, como ocurre en otras escenas sexuales en el Sat. 6, Ascylto debe
de haber espiado por la cerradura para entrar en el momento oportuno. Y la comicidad de la escena
crece a partir de la invocacion irdnica a Encolpio: frater sanctissime (11 3)%.

- Con respecto a las palabras finales que Ascylto le dirige a Encolpio luego de darle algunos
azotes: 'sic dividere cum fratre nolita!, se obserya ¢l uso de ({jyidere con significado sexual, ya

atestiguado en Plauto.’’ 6

4. TERCERA UNIDAD NARRATIVA (CAPS. 12-15)

La laguna existente después del cap. 11 podria haber desarrollado la reconciliacién de
Encolpio y Ascylto, condicion supuesta para el desarrollo de esta tercera unidad narrativa y de la
siguiente. En su desarrollo se dan a conocer oblicuamente una serie de datos previos que deben de
haber transcurrido en las partes perdidas de la novela: el pallium que llevan al foro a vender es
raptum latrocinio (12.2)69; Encolpio habia perdido in solitudine (12.5) una tinica con monedas de =
oro cosidas en sus costuras y fue acusado de robarla (exhilaratus ego non tantum quia praedam
videbam, sed etiam quod fortuna a turpissima suspicione dimiserat... -13.4-).

La aparente simplicidad de esta narracion encierra una complejidad problematica. En el cap.

12 se presenta una serie de sugerencias, que veladamente muestran la realidad tras las apariencias:

S (1973: 178). |

% ya usado anteriormente con ese significado en Catulo, Propercxo y Ovidio: v. Adams (1982: 162, 223, 225).
$526.4,96.1, 140. 11.

% Con respecto a vesticontubernium, que no figura en el OLD y no es aceptada por Miiller en la edicién de 1995, v. las
ediciones de Blicheler, Ernout y Miiller (1961) y Panayotakls (1995: 18, adn. 71).

§7 Adams (1982: 219)- |

58 Sullivan (1968), que ha colocado esta expresion entre los “sexual puns y double meanings” (pp. 225-226) sugiere que
puede haber una relacién intertextual con respecto a la carta 88.11 de las Epistulae de Séneca: Quid mihi prodest scire
agellum in partes dividere, si nescio cum fratre dividere? (p. 210). Si fuera asi, se trataria de una parodia
desacralizadora. :

% Cf Aragosti (1979: 102, adn. 4) para las diversas interpretaciones de este pasaje.
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van a vender un manto al Foro en circunstancias ventajosas (al oscurecer) para que no se aprecie su
origen:
veniebamus in forum deficiente iam die, in quo notavimus frequentiam rerum venalium,
non quidem pretiosarum sed tamen quarum fidem male ambulantem obscurztas
temporis facillime tegeret. (12.1) -
En seguida aparece un personaje: rusticus quidam familiaris oculis meis. Este

semidesconocido es, segun parece, el campesino al que Encolpio y Ascylto le robaron el pallium y

el que se llevo la tanica que oculta un tesoro. De modo que los dos objetos motivos de disputa son,

como dice Aragosti: “da una parte, cid che & e non sembra essere (la tunica), dall’altra cid che

sembra essere e non & (il pallium). Come si vede, dunque, la sequenza narrativa dell’episodio ¢
impostata sull’opposizione funzionale di due elementi che fondano sullo scarto realta-apparenza la
propia rilevanza strutturale.””°

Tanto el campesino como Encolpio y, Ascylto cumplen las mismas acciones: aquel observa
atentamente el pallium; Ascylto también miéa interesado la tnica que el rusticus lleva sobre los
hombros, cree reconocerla, luego se la S&Céii de los hombros y la palpa; también Encolpio cree
reconocer al rusticus 'y luego lo asegura. Este reconocimiento progresivo deja por ahora a los
scholastici en una situacion de superioridad, )?la que sélo ellos estan a punto de reconocer su prenda.
La reiteracion de lacinia, usado en el § 2 con 1respect'o al pallium y en el § 6 a la tunica, insiste en la
especularidad de las acciones.

La divergencia entre apariencia y realidad se acentia cuando el narrador observa: ... sed
tamquam mendici spoliitm etiam fastidiose [rusticus] venditabat. (13.1). Después Ascylto pregunta
a Encolpio de qué manera reivindicar la posesion de la tunicula, que parece llena de monedas (‘illa
est tunicula adhuc, ut apparet, intactis aureis plena’. (13.3). Encolpio prefiere hacerlo de manera

legal, Ascylto, que teme a las leyes, pregunta irbnicamente:

'quis’ aiebat 'hoc loco nos novit aut quis habebit dicentibus fidem? (14.1)

y recita unos disticos sobre un tema remanido (14.2), que volvera a tratar en 77.6, 88.8 y 137.9): la

sobrevaloracién del dinero en la sociedad, que da lugar a la venalidad de la justicia’'. El prefiere vender -

0 (1979: 103). V. también Mazzoli (1986: 199-217).

" La critica petroniana vincula este texto con Lucilio y con las Satirae Menippeae de Varrén: Sexagesis, XIV (9)
498: quod leges iubent, non faciunt: 80¢ xai Aoyfe fervit omnino (Ed. de Bilcheler-Heraeus: 1958 [1862]: 316). Por
otra parte, el tema es un fopos del mimo: Publilio Siro: Pecunia * * * regimen est rerum omnium. Aragosti (1978: 108,
adn. 19) cita también antecedentes griegos.
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Cuando Encolpio y Ascylto deciden V:ender el pallium para poder comprar la tinica, se
produce el vuelco inesperado de la situacion: la mujer que acompafia al rusticus, después de
examinar el pallium, acusa a Encolpio y a Ascylto de habérselo robado a ellos, y a su vez Encolpio
y Ascylto hacen lo mismo con respecto a la tinica: |

cum primum ergo explicuimus mercem, mulier aperto capite [quae cum rustico
steterat]”* inspectis diligentius signis iniecit utramque laciniae manum magnaque
vociferatione latrones tenere clamavit. contra nos perturbati, ne videremur nihil agere,
et ipsi scissam et sordidam tenere coepimus tunicam atque eadem invidia proclamare
nostra esse spolia quae illi possiderent. sed nullo genere par erat causa...  (14.5-7)
El autor sigue marcando la similitud de las acciones de ambos grupos: a la acusacién de la mujer,
hecha después de inspeccionar el pallium, le sigue inmediatamente la de Encolpio y Ascylto, que
acusan a su vez al rusticus porque intuyen que es la unica posibilidad de salvacion; la eleccién de
vocablos también apunta a marcar la especularidad: lé mulier...iniecit utramque laciniae manum
(14.5) le corresponde Ascyltos iniecit contemplatibnem super umeros ru&fz’ci emptoris (12.4),
expresion artificiosa que constituye casi un oximoron, dado ademés el origen religioso de
contemplatio. Se vuelve a insistir en la diferenciacién entre apariencia y realidad: ne videremur
nihil agere. A |

Al final del cap. 14 se produce pues una situacion simétrica entre ambos grupos: cada uno de
ellos acusa al otro de haber robado una prenda. Pero el ser y el parecer divergen: lo que ven los
cociones™ -y de ahi su risa- es una pretiosissimam vestem frente a una pannuciam ne centonibus
quidem bonis dignam. (14.7).

El cap. 15 se inicia con una sententia de Encolpio que parece aportar la solucion del caso,
aparentemente igualitaria: '

videmus' inquit 'suam cuique rem esse carissimam; reddant nobis tunicam nostram et

pallium suum recipiant.’ L (15.1)
|

!
Aqui se produce un elemento de dilacion: los advocati nocturni, con la excusa de que hay

presuncion de robo por ambas partes, quieren sfecuestrar el pallium y la tunicula y llevar la cuestién
|

a un tribunal; en realidad, su objetivo es pallium lucri facere... (15.2). Cuando uno de los cociones

se apodera del pallium y dice que lo presentara al dia siguiente, el narrador marca la divergencia

entre realidad y apariencia:

72 1 .a colocacién entre corchetes de esta frase ha sido muy discutida, asi como la eleccion de la lectio aperto, que
algunos editores han corregido en operto. La discusion surge en parte de la vinculacion de este episodio con el de
Cuartila. Cf Aragosti (1979: 101, adn. 1) y van den Paardt (1996: 65-66).

3 Petersmann (1999: 117) presenta esta palabra como ejemplo de vulgarismo en medio de un pasaje de prosa
sofisticada.
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ceterum apparebat nihil aliud quaeri nisi ut semel deposita vestis inter
praedones strangularetur et nos metu criminis non veniremus ad constitutum. . .
(15.5)
La afirmacion siguiente del narrador: Idem plane et nos volebamus. (15.6), paradojal puesto

) que identifica el deseo de los advocati nocturni y de los cociones con el de Ascyltd y Encolpio, ha

suscitado diversas soluciones de parte de Biicheler’®, van Thiel, Scheidweiler y Aragosti’

restitucion de la tunicula, sin ningun valor econdmico aparente, se la arroja a Ascylto y exige que

éste deposite en custodia el pallium. De este modo Encolpio y Ascylto recuperan su tesoro y huyen. "

Considero que Petronio? luego de construir un relato en torno del eje de la especularidad y la

simetria externas, las quiebra, ya que se intufye que el rusticus no recuperara el pallium; el autor

logra su objetivo incorporando un tercer grup(; de personajes —los cociones y los advocati nocturni-,

a los que queda asimilada, y en consecuenci;a descalificada moralmente, la pareja de Encolpio y
; | ,

Ascylto™®. |

et recuperato, ut putabamus, thesauro in deversorium praecipites abimus praeclusisque
foribus ridere acumen non minus cocionum quam calumniantium coepzmus quod nobis
ingenti calliditate pecuniam reddidissent.
(15.8)
Con respecto a la comparativa ut putabamus'’, que constituye una reserva, sugiere nuevas
dificultades y reitera la diferencia entre ‘creer’ (apariencia) y ‘estar seguro’ (realidad); considero,
siguiendo a Aragosti’®, que se trata de la expresion de la tension existente entre el yo narrador y el
yo protagonista, que aflora en determinados momentos del Sat.; aqui engendra un suspenso que no
se concreta en acciones en razon del estado fragmentario de la obra.
Este final abrupto e inesperado recuerda los de las fibulas milesias y los de los cuentos de
esas caracteristicas insertos en el Sat.: el del vidrio irrompible (51.1.6)7, el del lica’mtropo (61.6-

62.14) y el de las brujas (63.3-10).

El desarrollo de esta narracién remite mas bien a los géneros teatrales, especialmente a la

comedia palliata (duplex)®® y al mimo: el reconocimiento, el intercambio de roles, el desarrollo _

7 Transcribo la nota del aparato critico de Biicheler (1958 [1862]: 17): nulla lacuna in libris. suppleas: rusticus autem
et mulier uestem suam quam primum recuperare uolebant

> Remito a la detallada explicacién de Aragosti (1979: 11-114, adn. 28).

76 Van den Paardt (1996: 72) dice que la tinica puede ser interpretada como un sfmbolo poético, como una metafora de
la novela misma, de apariencia humilde, pero de gran valor y, con respecto a las monedas de oro que esconde,
seguramente robadas, sugiere que pueden ser una metafora de la rica intertextualidad del Sat.

77 Para las diversas interpretaciones de la comparativa, v. van den Paardt (1996: 64-65).

™ (1979: 118-119).

™ Cf. Walsh (1970: 88) y Panayotakis (1995: 31).

% Aragosti (1979: 103-104, adn. 9).

El desenlace es aportado por el casus: el campesino, indignado porque los otros piden la
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paralelo 'y rapido de acciones, las tretas y engafios, los elementos legales, el tesoro escondido, son

elementos de la tradicion comica puestos al servicio de la narracion®.

El tema de la Fortuna o casus, que atraviesa la obra entera, vincula esta narracion tanto con
la tradicién teatral como con la novela erética griega. Aqui aparece en 13.1: O Lusum fortunae
mirabile! como exclamacién del narrador cuando descubre que la funmicula tiene ocultas las
monedas, y en el final el casus como agente de la accién y personificado:

itaque utriusque partis votum casus adiuvit. (15.8)
Al respecto conviene citar algunas observaciones de Callebat que permiten explicar la

interrelacion entre la Fortuna (70y7) como elemento motor de la accién y la personalidad de

Encolpio®: “La motivation narrative du Satyricon apparait fondée sur I’interférence des thémes de
la Fortune et de la fuite. (...) le personnage-narrateur situe explicitement les aventures qu’il traverse
sous la résponsabilité d’une Fortune rarement bénéfique, ou comme par jeu (...), ennemi victorieux
et assurant inlassablement sa surveillance maligne.” Afiade Callebat que los rasgos psicolégicoé de

Encolpio: inestabilidad, pasividad, disponibilidad, se adecuan a esa funcion de la Fortuna.

5. CUARTA UNIDAD NARRATIVA (CAPS. 16-26.6)

i
El episodio de Cuartila es uno de los rlnas problematicos del Sar. tanto por su discutible
ligazén con episodios anteriores y posteriores (!:omo por su caracter fragmentario, que da lugar a
varias reiteraciones y a cierta confusion en c%uanto al lugar y tiempo de la accion. Como se
observé®, Sullivan considera que pertenece al tibro XIV del Sat. y que precede a los caps. 1-15;
propone ademas algunas modificaciones en el ordenamiento interno de sus elementos y reconstruye
el episodio entero®®. Los demas criticos se inclinan por analizar el texto en el estado en que lo

conservamos; en su reconstruccion del Sat. Paratore®, a quien sigue Ciaffi®, establece una

81 y. Panayotakis (1995: 21-31).
82 (1973: 288-289).

8 Cf. suprap. 44.

8 (1968: 50-53).

8 (1933: 1. 171-173).

% (1955: 37).
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interesante vinculacion —hipotética- entre este episodio y el inmediatamente anterior, el del Foro.
Ciaffi ¥ considera que este episodio se compone de dos escenas: la primera transcurre en una
habitacién del deversorium donde se hospedan los scholastici y ocupa los caps. 16 a 21.3; la

segunda, el pervigilium Priapi, en la casa dei Cuartila (en el triclinium y el cubicufum) y abarca

desde 21.4 hasta el final; a partir de ciertas marcas textuales, llega a la conclusién de que hay un :

corte entre ambas escenas, es decir que el eplsodlo transcurre a lo largo de dos noches®.

Rasgo sobresaliente de este episodio esix su teatralidad, caracteristica que, si bien es aplicable
a todo el Sar., aqui se destaca ostensibleménte. Ya Collignon habia enumerado una serie de
elementos que vinculaban al Sar. especialmente con el mimo: el empleo de términos vinculados
con la escena (mimus, scaena, pantomimus), de artificios como trucos, disfraces, escondites, €l tema

del adulterio, la irreverencia ante los dioses, el uso de sententiae®. Después Rosenbliith™

increment6 el material reunido por Collignon. Preston®' aclara que muchos de los rasgos nombrados -

por los anteriores son también comunes en la comedia, y afiade otros: aceleracion de la accion al
final de un episodio y terminacion abrupta mediante la desaparicion de uno o méas personajesgz, rifia
general, azotes, rotura de objetos, sorpresas, violencia, suefios premonitorios, presencia de ciertos

personajes estereotipados: el médico, el cocinero, la intermediaria en amores. Panayotakis®

completa este enfoque analizando en detalle cada pasaje de la obra; con respecto a este episodio -

destaca la importancia de la gestualidad, del lenguaje corporal, del “role-playing”. \
La protagonista de este episodio, Cuartila, sacerdotisa de Priapo, es la primera de los
personajes femeninos del.Sat. que acosan a los varones buscando exclusivamente placer sexual; a
ese grupo pertenecen Trifena y Circe94; como en los otros casos, la respuesta de Encolpiers la
impotencia. Sullivan®® observa que este personaje se basa en un tipo satirico: el de la mujer
hipdcrita que enmascara su sexualidad bajd la apariencia de una actitud religiosa, como
Enotea, la otra sacerdotisa de Priapo que aparecera en el episodio de Crotona. Sin duda, como dice

Walsh®®, Petronio recurri6 a figuras historicas contemporaneas para elaborar el personaje: Julia,

¥ Ciaffi (1955: 31- 37).
88 Sullivan (1968: 50) no se define en esto, pero aclara: “It has been suggested that the first part of the action takes place
at the inn, but that the vigil lasts three nights and we have large portions of the second night, wich ends in the mock
marriage.”
% (1892: 275-283).
0 (1909).
°1(1915: 261-269).
%2 Este recurso ya aparecié en 6.2 y 15.8.
% o (1995:37).
V. infra pp. 116-118.
% > (1968: 122-123).
% (1970: 89-90).
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Octavia, Mesalina y tantas otras’’; pero también contintia la expresién de la misoginia propia de la
satira’®. En cuanto al hecho de que Cuartila se presente como sacerdotisa de Priapo, conviene

recordar que en Roma el culto a este dios sufrid un proceso de desacralizacion a partir de la

exacerbacion de su atributo erético-sexual, de modo que resultan pertinentes en el desarrollo de este
episodio las referencias a aspectos erdticos del ser humano y el empleo de un lenguaje obsceno y

escatologico”. No obstante es evidente que a través de este episodio Petronio critica la actitud -

religiosa y los cultos mistéricos en especial!%.1!

16

En este capitulo, que funciona como un prélogo teatral'” al episodio, entra la ancilla

Quartillae, avisa que su ama esta por llegar y% acusa a Ascylto y Encolpio de haber perturbado el

sacrum ante cryptam. Termina su parlamento llaméndolos iuvenes urbaniores, es decir que pasa de

una actitud de censura a una actitud elogiosa. 103;

Antes de su entrada Petronio, medlante la personificacién de elementos inanimados, ha
logrado una atmoésfera de misterio que asusta a los scholastici: las puertas de la habitacion resuenan,
la cerradura cae y las hojas de la puerta se abren repentinamente:

" ostium [non] satis audaci strepitu exsonuit impulsum . . . cum et ipsi ergo pallidi
rogaremus quis esset, ‘aperi' inquit 'iam scies’. dumque loguimur, sera sua sponte
delapsa cecidit reclusaeque subito fores admiserunt intrantem.

(16.1-2)
Walsh sugiere que la figura de Cuartila puede ser una evocacidon cémica de la Sibila

104, a mi juicio, se trata mas bien de una inversién parddica de su figura. Es probable que

virgiliana
Pétronio haya parodiado dos versos del Canto 6 de la Eneida que describen el momento en que las
puertas del antrum de la Sibila se abren solas y que preceden inmediatamente a las palabras
proféticas de la sacerdotisa: A |

ostia iamque domus patuere ingentia centum
sponte sua uatisque ferunt responsa per auras... (Verg. 4.6.80-81)

%7 Walsh sugiere también un juego de palabras entre Octavia y Quartilla (ibid.: 90).
% y. Richlin (1992: cap. 7y p. 194).
® V. infra pp. 271-272, donde se hace referencia a la evolum()n del culto a Priapo y a los Carmina Priapea.
190 walsh (1970: 91).
1 para el anlisis de todo el episodio remito al trabajo de Aragosti-Cosci- Cotrozzi (1988).
"2 Ibid. (1988: 50).
19 Sobre la conveniencia de eliminar o no del texto la frase illa...steterat, que algunos editores como Miiller consideran
inclusién de glosa explicativa, pero que otros aceptan porque identifica a la ancilla con la mulier que acompafia al
:'ozﬁsttcus de los caps. 12-15, v. Ciaffi (1955: 35 y ss.), y Aragosti-Cosci- Cotrozzi (1988: 48-49).
Ibid.: 89.
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puertas del antrum de la Sibila se abren solas y que preceden inmediatamente a las palabras
proféticas de la sacerdotisa:

ostia iamque domus patuere ingentia centum
sponte sua uatisque ferunt responsa per auras... (Verg. A. 6. 80-81)

Aﬁui Petronio, como en otras ocasiones; acerca-su texto al-de la Eneida con el objeto de plantear

una aproximacion entre las figuras de Encolpio y Eneas, pero inmediatamente en la mente de sus -

lectores se produce una neta diferenciacién entre ambos, con los efectos comicos consiguientes:
mientras estos versos de la Eneida preceden a la profecia de Apolo dicha por la Sibila en la que se
presagia a Eneas el comienzo de la guerra en el Lacio, la existencia de un segundo Aquiles y la
desdicha proveniente de una segunda mujer extranjera, las palabras del narrador del Sat. preceden al

parlamento de una ancilla.

17 ,
Entra Cuartila, se sienta sobre la cama de Encolpio y se echa a llorar: es una entrada
efectista, en la que se destacan la gestualidad y el lenguaje corporal'%: A
ut ergo tam ambitiosus detumuit imber, retexit superbum pallio caput et manibus inter
se usque ad articulorum strepitum constrictis (17.3)
Los scholastici la reciben asi:
ac ne tunc quzdem nos ullum adzeczmus verbum, sed attoniti expectavimus lacrzmas ad
ostentatzonem doloris paratas. (17.2)
La calificacién de las lagrimas de Cuartila, muy distante de la que podria haber pensado el yo

protagonista, que estaba entre los attoniti, es evidentemente una observacion del yo narrador!®.

En su parlamento se perciben dos Ob_]ethOS enfrentados: 1) la acusacion de los scholastici,

de efecto intimidatorio; 2) su deseo de congracmrse con ellos, lo que le permitira obtener el
remedium tertianae que parece ser su objetlvq central. De este modo, a cada elemento acusatorio se
contrapondra otro de disculpa: en el § 4 sei los acusa de audacia, de haber cometido latrocinia
desmesurados, de haber violado un tabu visual conectado con lo religioso (quod non licet

107

adspicere)”’, pero en el § 5 se disimulan esos cargos mediante una observacién acerca de la

19 Conte (1996: 111) transcribe dos fragmentos del De Ira de Séneca sobre las manifestaciones externas de la colera

(1.1.3-4 y 3.4.2) que Petronio pudo haber tenido en cuenta para esta descripcién.

1% Aragosti-Cosci- Cotrozzi (1988: 52-53) proporcionan interesantes observaciones sobre las lagrimas ficticias como
to;nos de la elegia y de la tradicion satirica y sobre la diferencia entre dolor y ostentatio doloris.

197 Se trata probablemente de su intrusién en una ceremonia destinada exclusivamente a mujeres. Acerca de la
confusion del dios Priapo con el itdlico Mutinus Tutinus y su culto femenino pero con caracteristicas féalicas y de
iniciacién matrithonial, v. Aragosti-Cosci-Cotrozzi (1988: 3-4).
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excesiva cantidad de dioses en esa region, -afirmacion conectada con el epicureismo, pero paradojal
en cuanto proviene de una sacerdotisa que se burla de su propia funcién-, y mediante la excusa de la
juventud de los scholastici: |
‘utique nostra regio tam praesentibus plena est numinibus ut facilius possis deum quam
hominem invenire. ac ne me putetzs ultionis causa huc venisse, aetate magis vestra
commoveor quam iniuria mea.’ (§ 5-6)

La siguiente acusacion: imprudentqs enim...admisistis inexpiabile scelus. (§ 6) liga la
acusacion mas fuerte: inexpiabile scelus con iimprudentes, que funciona a manera de excusa para los
jovenes. Se refiere a su sentimiento de hor%or frente a lo ocurrido, tan intenso que teme haberse
enfermado de fiebre terciana. Relata que recurrié a una incubatio para que el dios le sugiriera en
suefios un remedio y que €l le ordend que recurriera a los culpables para que morigeraran su
enfermedad. Luego de una pretericion (sed de remedio non tam valde laboro...), que cumple el
objetivo de colocar aparentemente en segundo término lo que en realidad es mas importante,
Cuartila inicia la parte final de su parlamento empleando hlperboles y pldlendo alosj Jovenes no
divulgar los secretos vistos en el templo de Priapo:

‘maior enim in praecordiis dolor saevit, qui me usque ad necessitatem mortis deducit,
ne scilicet iuvenili impulsi licentia quod in sacello Priapi vidistis vulgetis deorumque
consilia proferatis in populum.’ § 8

La parte final del parlamento constituye su climax, por el lenguaje solemne, las

reduplicaciones y la actitud propia de la plegariams:

‘protendo igitur ad genua vestra supinas manus petoque et oro ne nocturnas
religiones iocum risumque faciatis neve traducere velitis tot annorum secreta,
quae vix tres homines noverunt.' $9)

Por otra parte, este pasaje parece parodiar un texto de Virgilio:

‘talibus attonitus uisis et uoce deorum

corripio e stratis corpus tendoque supinas

ad caelum cum uoce manus...
(Verg. 4. 3. 174, 176- 178)

La divergencia entre ambos textos es clara: Eneas, atonito por las palabras que le han transmitido

los dioses Penates en medio de un suefio, eleva sus manos hacia el cielo junto con su voz en un .

gesto de agradecimiento a los dioses. En cambio, en el texto de Petronio Cuartila eleva sus manos

|
108 i
El climax iria seguido de un anticlimax si se adoptara en lugar de tres la lectio mille, que aceptaron Biicheler y

Ernout. : !
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hacia las rodillas de los jovenes, gesto que, si bien es propio de un suplicante, se vuelve ridiculo en
la medida en que una sacerdotisa solo deberia suplicar a los dioses.

18-19

"~ =~ Cuando deja de hablar, Cuartila contintia con su llanto y sus gemidos y acomoda medio__._.

cuerpo en el lecho de Encolpio; éste le responde et misericordia turbatus et metu, es decir con una
ambivalencia que responde a la del parlamento de Cuartila: dice‘que ellos no divulgaran los ritos
sagrados (sacra) y que colaboraran con la divina prudentia inclusive con su propio riesgo.

A partir de 18.4 Cuartila transforma su llanto en risa ¢ inicia movimientos eréticos hacia
Encolpio. Dice que hard una tregua con ellos y que retira su écusacién, siempre que estén de
acuerdo con la medicina; luego transcribe en disticos elegiacos consideraciones generales, de valor
gnomico, sobre su situacion particular.

La risa de Cuartila, la ancilla y la virguncula que habia entrado con ella, acompafiada de
aplausos, produce temor en los scholastici. Mientras ellos no comprenden el repentino cambio de
las mujeres, omnia mimico risu exsonuerant.. (19.1) '®. A partir de aqui y hasta el cap. 22 el texto

estd entrecortado por lagunas, seguramente vinculadas con la censura del erotismo.

En el cap. 19 Cuartila afirma que na%iie entrard en el deversorium hasta que ella reciba el

remedio pedido, lo que sumerge a los scholas?ici en el estupor. El narrador dice:
ego autem frigidior hieme Gallic;z factus nullum potui verbum emittere. (19.3)

En esta frase la construccion frigidior hieme Gallica preanuncia la inercia erética y la

19 Luego Encolpio calcula las fuerzas de los dos

impotencia que Encolpio mostrar4 en este episodio
grupos: las mujeres y ellos, y afiade:

tres enim erant mulierculae, si quid vellent conari, infirmissimae scilicet contra nos, si
nihil aliud, virilis sexus. sed et praecincti certe altius eramus. immo ego sic iam paria
composueram, ut si depugnandum foret, ipse cum Quartilla consisterem, Ascyltos cum
ancilla, Giton cum virgine (19.4-5)

Aqui se observa el empleo de la ironia (virilis sexus) y de la ambivalencia: a) paria composueram

puede ser una referencia a la formacién de parejas de gladiadores para el combate, pero también

199 Aragosti-Cosci-Cotrozzi (1988: 71) aclaran que el verbo exsonuerant, unido a la personificacién de elementos
inanimados, reitera el empleado en la frase que inicia esta unidad narrativa (ostium [non] satis audaci strepitu exsonuit
impulsum . . ~16.1)y contribuye a reinstalar el clima misterioso alli sugerido. Sobre el mimicus risus y la posibilidad de
que implique un comentario del yo narrador, ¢f ibid.: 71-72. Callebat (1974:292-293) observa que la risa en el Sat.
tiene dos funciones importantes: afirmacién de la vida (por ej., en las escenas erdticas, muy cercana a la risa ritual,
signo de energia vital) y cuestionamiento de seres y valores.

1101 a otra ocurrencia en el Saz. de la forma comparativa de frigidus aparece en 132.8.5, aplicada al pene de Encolpio:

metu frigidior rigente bruma. Cf. Korn-Reitzer (1986: 89).
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habitual de ‘luchar en un combate’ o ‘luchar como gladiador en la arena’'!’ o el de ‘hacer el amor’,

a partir del verbo simple pugnare, registrado con ese sentido''2.

.20

Su estado es completamente fragmenta}rio; en él transcurre la fase preliminar del rito .,

expiatoriom, es decir la primera parte del pervi;gilium Priapi, que Cosci'™ caracteriza asi: “un rito
cio& non solo fortemente osceno (...) ma anchie strettamente misterico, cosi come gli altri culti
orgiastici di matrice orientale diffusisi a Roma nei secoli dell’impero...”.

‘Probablemente, dice Cosci, se cumpliria un rito de iniciacién de los scholastici en los
misterios que ellos habian profanado, y ese rito consistiria, como en todas las culturas, en la muerte
simbdlica del aspirénte, que debe acceder a una nueva vida; alli se reproducirian las costumbres
propias de una muerte verdadera, entre las cuales est4 la de ligar los dedos de 1(;5 muertos' .

Partiendo de estas observaciones se pueden observar en este capitulo acciones que, pese al
deficiente estado del texto, pueden ser consideradas parte de la muerte simbolica de los
scholastici''®: el ruego de Encolpio en el § 1, que Ascylto se cubra la cabeza con el pallium enel §
3, que la ancilla ate los pies y las manos de los scholastici en el § 4. Inmediatamente aparecen otras
que estdn conectadas con lo exclusivamente sexual: sollicitavit inguina mea mille iam mortibus
frigida. (20.2), el hecho de que beban satureo'!’

besandose con la virguncula (20.8). Cabe considerar la violencia de los movimientos eréticos de

, hierba aromatica afrodisiaca, la imagen de Gitén

esta escena: sollicitavit (20.2), invasit (20.8).

21-22

WOrD(2000: 5.v. 1y 2).

12 Adams (1982: 147).

113 Aragosti-Cosci-Cotrozzi (1988: 72).
14(1980: 199).

5 Ibid : 199-200.

Y16 1bid.: 200.

"7 Mc Mahon (1998: 88, adn. 84y 197).

e e
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En el cap. 21 se suceden iméagenes que presentan un trato vejatorio para los scholastici:

Psyque y la nifia persiguiendo a Encolpio y Ascylto, un cinaedus lanzandose sobre ellos y

besuqueéandolos, hasta que Cuartila lo detiene; el juramento (religiosissimis verbis) de que el secreto

pereceria con ellos (21.3). También aqui se destaca la violencia de los movimientos erdticos del '

cinaedus: cecidit, basiis olidissimis inquinavit... (21.2).

Ya totalmente sumisos, los scholastici, luego de la entrada de los masajistas, son llevados in -

proximam cellam —probablemente un triclinium en la casa de Cuartila, segin la hip6tesis de Ciaffi-,
donde se les sirven aperitivos y un exquisito Falerno' y se duermen, lo cual genera el enojo de

Cuartila; ya que estan celebrando el pervigilium Priapi. Esa somnolencia reiterada a lo largo de

todo el pervigilium muestra la mirada ir6nica del autor' %,

]19

t

La estructura repetitiva de la narrac1on (Ascyltos gravatus tot malis... =22.1-; iam ego

etiam tot malis fatigatus... -22.2-) contintia en el cap. 22, en el que se describe el suefio general de

los participantes en el rito: -
i
iam ego etiam tot malis fatigatus mzmmum veluti gustum hauseram somni; idem et tota
intra forisque familia fecerat, atque alii circa pedes discumbentium sparsi iacebant, alii
parietibus appliciti, quidam in ipso limine coniunctis marcebant capitibus, lucernae
quoque umore defectae tenue et extremum lumen spargebant: cum duo Syrz expilaturi

[lagoenam] triclinium intraverunt...
(22.2-3)

Segin es habitual en el Sat., para quebrar la monotonia de la narracién y brindarle vivacidad,

Petronio presenta la llegada de dos sirios que entran a robar, mediante una proposicion temporal

con un cum inversum —procedimiento habitual en la Cena-'?°; de este modo, invirtiendo la -

estructura légica de la oracidn, pone el acento en el verbo de la subordinada: intraverunt (22.3). Un

pequefio accidente hace que algunos se despierten; luego entra una cimbalista'!

todos:

iam et tricliniarches experrectus lucernis occidentibus oleum infuderat, et pueri detersis
paulisper oculis redierant ad ministerium, cum intrans cymbalisiria et concrepans aera
omnes excitavit.  (22.6)

Callebat observa que en este capitulo se produce un efecto iterativo entre dos pasajes no

contiguos: el § 6, micronarracion con efecto de ruptura, reproduce y refleja la estructura narrativa '

118 Aragosti-Cosci-Cotrozzi (1988: 88).

' Ibid.: 88.

120 Cf Perrochat (1940: 287-288).

12 Con respecto al cimbalo como instrumento propio del culto a la Magna Mater y a Baco, lo que podria reafirmar el -
carécter pseudosagrado del episodio, ¢f. Aragosti-Cosci-Cotrozzi (1988: 93); se lo consideraba euforizante y .
afrodisiaco (/bid.: 102). '

que despierta a
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analoga —y aparentemente cerrada- de los §§ 2-3'2,

23-24

El convivium se rehace. En seguida entra un cinaedus —probablemente el mismo de 2122,

en cuyo ingreso se observa la importancia de la gesticulacion teatral y del lenguaje corporal en este -

episodio (infractis manibus'* —23.2-).

En seguida el cinaedus recita cuatro versos sotadeos, llamados asi a partir de su creador,
Sotades de Maronea, del siglo III a.C. El metro sotadeo, que surgid trasponiendo elementos de
hexémetros épicos'®, invierte la estructura normativa del hexdmetro y el contenido propio del epos;
el texto escrito en estos versos, siempre vinculados con los cinaedi, se propone como antitesis de la
masculinidad épica'®® .

Bettini'?’ destaca dos filones en la produccion latina de versos s’otadeos. El primero,
representado también por un texto del Saz.: 132.8, se caracteriza por la formulacién épica y el
tratamiento eufemistico de temas obscenos y por apelar al doble sentido. El segundo, representado
por este poema del cinaedus, es casi el unico ejemplo claro de poesia ‘cinédiéa’ que nos ha

128

llegado “": invita a bailar a otros cinaedi (quiza castrados), a quienes caracteriza:

‘huc huc <cito> convenite nunc, spatalocinaedi,
pede tendite, cursum addite, convolate planta,
femore <o> facili, clune agili, [et] manu procaces,
molles, veteres, Deliaci manu recisi.' (23. 3)129

|
|
|

122 (1974: 301, adn. 2).
123 Ciaffi (1955: 32).
124 Sobre las referencias a los movimientos de las manos en este episodio como “artificio de iteracién’, v. Bettini (1982:
87-88). '

125 Cf Bettini (1982: 67-69).

126 Connors (1998: 31).

127(1982: 87).

128_Barchiesi (1999 [1986]: 131-134), cuando desarrolla la relacion entre el Sat. y la Hamada novela de lolao (P Oxy.

3010, del s 1I d. C.), de la cual sobrevive apenas un fragmento, afirma que el autor usa versos sotadeos; en ellos un -

cinaedus resume el conocimiento surgido de la iniciacion en los misterios de la diosa Cibeles. Barchiesi también se
refiere a un mimo de Charition (P. Oxy. 413", uan:mimo prosimétrico, que proporciona otro paralelo para los vv. del
cinaedus de Petronio: se trata de un-rey barbaro que recita versos sotadeos invitando a bailar en registro paratragico; y
Barchiesi affade: “Thus, these songs seem to be genuine mime arias.” (134, adn. 24). Bettini (1982: 90-92) marca
tambi¢n la aﬁalbgia gntre estos vv. del cinaedus y el fragmento de la novela de lolao; recuerda que el texto de Petronio
' de 132.8 b l'eﬁere 4 un inténto de autocastracién.

ara el hidlisis 1éxico, estilistico, métrico ysretérico de este pasaje remito al analisis de Aragosti-Cosci —Cotrozzi

(lbkk 105-110).
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Es probable que el primer verso sea una parodia de Séneca, Med. 980-981 o de Phaed. 1247-
1248; el primero es un parlamento de Jason a sus soldados para que intenten apresar a Medea, el
segundo, un parlamento de Teseo para que le acerquen los restos de su hijo.

[JAS.]... huc, huc, fortis armiferi cohors,
conferte tela, uertite ex imo domum. (Sen. Med. 980-981)

1

i

[THES:] Huc, huc, reliquias déhite cari corporis
pondusque et artus temere congestos date. (Sen. Phaed. 1247-1248)

!
El objetivo de la parodia es claro: los parlamentos de Séneca corresponden a los momentos

més patéticos de ambas tragedias, el del cinaedits es una exhortacion a otros homosexuales a la
danza. La aproximacion formal a los textos de Séneca pone de relieve, con el efecto comico
A correspondiente, la divergencia. '

Terminada la recitacion, el cinaedus inicia el acoso sexual de Encolpio mediante una serie
de acciones, en gradacién ascendente de violencia, sin resultado positivo alguno:

immundissimo me basio conspuit. mox et super lectum venit atque omni vi
detexit recusantem. super inguina mea diu multumque frustra moluit. (23.4-5)

130

Cierra el capitulo una imagen grotesca del cinaedus (23.5)""". También en este aspecto

Petronio contintia el género satirico: ya Lucilio habia presentado la desvalorizacion del cinaedus"".

24

La desesperacion —siempre en registro hiperbolico- de Encolpio ante los embates del

cinaedus lo lleva a sugerirle a Cuartila que le envie €l cinaedus a Ascylto; Cuartila asiente y aquel- |

cumple la orden en seguida:

ab hac voce equum cinaedus mutavit transituque ad comitem meum facto clunibus eum
basiisque distrivit. (25.4)

Aqui se emplea una metifora habitual del lenguaje erético y se observa otra notg de violencia:

132

distrivit. Richlin acota'”* a esta escena: “She rapes them /scholastici] by means of cinQﬁgi...”.

130 para la valoraci6n social del homosexual pasivo en Roma, v. Veyne (1987: 51-64) y Richlin (1992: Introduccion y
Apéndice II). Sobre la no polaridad heterosexualidad/homosexualidad en el mundo antiguo y sobre la amb'ivavleric'i?
sexual de los protagonistas del Sat. v. Konstan (1994: 119, adn. 40y 120-122). b

131 Richlin (1992: 171). |

132 (1992: 194). :
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, A continuacién la narracién se centra en Giton, que no habia aparecido hasta ahora como
victima, sino todo lo contrario. Cuartila pregunta quién es, Encolpio lo identifica como su ﬁateri
entonces ella besa al efebo y, luego de manosear su miembro, dice:

... 'haec’ inquit 'belle cras in promulside libidinis nostrae militabit; hodie enim post

asellum diaria non sumo.' 24.7)

Estas frases de cierre, construidas a partir del doble sentido (asellus significa tanto ‘asnito’

3y yde metéforas'>*, pone en evidencia un eje

135

como ‘merluza’ y puede indicar también bestialismo
tematico central en el Sat.: la correspondencia comida/sexo ~°. La expresion in promulside libidinis
nostrae “& un segnale del doppio registro, cena e sesso, su cui I’episodio si imposta: ’antropofagia
137, algunos

piensan que puede aludir a un caso de bestialisrfno, otros, a un pene de enormes dimensiones, otros,

erotica viene qui allusa...... »136 Con respecto a asellus hay interpretaciones encontradas

. s lge . .. . . .
a ‘merluza’, como alimento opuesto a la racién diaria (diariun) de esclavos y prisioneros. Conviene
i ' 2

recordar que el asno es un animal consagrado a Priapo.
|
!
i

25

~ La accién se precipita: la ancilla Psyque sugiere a Cuartila que se desvirgue a Paniquis. Su
nombre, ‘parlante’ (de 7ZayvOy10¢: *que dura toda la noche’, o de mayvvyic fiesta nocturna’),

remite al pervigilium y al aspecto mistérico de este episodio; a la vez, como sera la protagonista de
las nuptiae, se lo puede relacionar con la defloracion ritual %,

Encolpio trata de impedir que se cumpla lo sugerido por Psyche. Esa intervencion da lugar a

que Cuartila se refiera, en registro hiperbélico, a su vida erdtica, presentada en términos de suciedad: -

(inquinata sum: ‘ensuciar’ en sentido fisico y moral)'®, de exterioridad (me applicui: de la raiz

*plek-: ‘plegar’ 140y y de pluralidad (cum paribus, maioribus pueris); no menciona ninguna vivencia
interna, ninguna relacion personal:

‘nam et infans cum paribus inquinata sum, et subinde procedentibus annis
maioribus me pueris applicui, donec ad [hanc] aetatem perveni.’ (25.5)

133 OLD (2000: 5.v): 1) ‘asnito’; 3) ‘pescado’, quiza ‘merluza’; con alusién al bestialismo: Lc..

1341 a segunda aparece registrada en Otto (1890: 40; n° 179).

135 Al respecto, v. Conte (1996: cap. 4, esp. 111-113).

136 Aragosti-Cosci-Cotrozzi (1988: 120), que affaden: “II partner ¢ qui ridotto a cibo da consumare...” (ibid.).

B7.Cf ibid.: 120-121.

138 Aragosti-Cosci-Cotrozzi (1988: 122).

1S¥imioit-Meillet (1959: 5.v.).

0 1bid.: s.v. En 126.13 Encolpio utiliza el mismo verbo: nec dxu morata dominam produc:t e Iatebrzs laterzque meo
qpplicat mulierem omnibus simulacris emendatiorem. '
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Encolpio se dirige a ver el officium nuptiale con el objeto de proteger a Giton.

26

~ .~ Se-inicia la breve descripcion de la_ceremonia nupcial de Paniquis y Giton, con la

peculiaridad de que cada elemento del rito oficial ha sido degradado'*:

iam Psyche puellae caput involverat flammeo, iam embasicoetas praeferebat facem,

iam ebriae mulieres longum agmen plaudentes fecerant thalamumque incesta

exornaverant veste, cum Quartilla [quoque] iocantium libidine accensa et ipsa surrexit

correptumque Gitona in cubiculum traxit. - (26.1-2)
Psyche envuelve la cabeza de la nifia con un flammeum (velo de color naranja); en lugar del puer
patrinius et matrimus, un nifio con padre y madre vivos que llevaba una antorcha especial en el
cortejo, aqui la lleva el embasicoetas; en lugar de las matronae univirae, aqui unas ebriae mulieres
forman el cortejo y cubren el talamo con una incesta veste: precisamente el significado de incestus,
negacion de castus, término de la lengua religiosa’*?, define el de la ceremonia: ‘impuro, culpable,
crixhinal’). La estructura sintactica de la oracion dirige la atencién del lector hacia la suboracion
temporal que cierra el parrafo, un cum inversum: aqui Cuartila toma a Giton y lo arrastra a la
camara nupcial, es decir que estd funcionando como pronuba -una mujer de edad que debia haber
tenido un solo marido, era garante del matrimonio y conducia a los novios-, mientras se vuelve
ostensible la pasividad de Giton. Es evidente la parodia ejecutada por Petronio mediante la
inversién de cada uno de los elementos del rito matrimonial. También es posible pensar en una
i;z;rodia de los matrimonios misticos de los misFerios. Preston'*?, siguiendo a Rosenbliith!*, observa
que este matrimonio ‘mimico’ habia sido traztado probablemente en el escenario, refiriéndose a
Nuptiae, de D. Laberio'®. f

La consideracion del sexo como perforimance teatral da lugar a otro spectaculum, évl de los

voyeurs, en la puerta del cubiculum, que preanzuncia el de 140.11, con la significativa diferencia de
que ante Cuartila Encolpio permanece pasivo,[ mientras cumple una funcién activa con el hijo de
Filomela: '

... consedimus ante limen thalami, et in primis Quartilla per rimam improbe diductam
applicuerat oculum curiosum lusumque puerilem libidinosa speculabatur diligentia. me

quoque ad idem spectaculum lenta manu traxit, et quia considerantium <co>haeserant

141 ' la descripcion del rito en Grimal (1965: 103-109).

142 Ernout-Meillet (1959: s.v.).

3 (1915: 262).

14 (1909: 53).

145 Walsh (1970: 91) sugiere también una probable relacién con un elemento de la realidad: el ‘casamiento’ de Nerén
con Pit4goras en el 64, narrado por T4cito en Annales 15.37.9. :
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vultus, quicquid a spectaculo vacabat, commovebat obiter labra et me tamquam Sfurtivis

subinde osculis verberabat
(26.4-5)

Preston'*® observa que describir hechos a través de una cerradura es un rasgo favorito del

escenario. En esta narracion, donde se presenta la actividad sexual de los jovencitos con una imagen

ambivalente: lusus puerilis, contrapuesta en una suerte de quiasmo a la libidinosa diligentia de =
i .

Cuartila y su agresividad sexual (me tamquam j;’urtivis subinde osculis verberabat), la pluralidad de
lexemas referidas al campo semantico de la visi%')n parece remitir a la especularidad de la escena.

Presumiblemente el episodio termina éon la siguiente frase, situada entre dos lagunas y
adaptable a esta situacion: |

abiecti in lectis sine metu reliquam exegimus noctem

Asi concluye el pervigilium Priapi, una supuesta vigilia sacra degradada en orgia, una nueva
trampa para los scholastici, meros objetos falicos para las mujeres y los cinaedi. La trampa, el
laberinto se reiteraran en el proximo episodio, la Cena Trimalchionis, donde también quedaran
sometidos a otro personaje del que no escaparan con facilidad.

Si bien no se conocen las formas del culto a Priapo, es logico supOnef, dadas sus
caracteristicas, que incluyera elementos sexuales. A partir de las escenas de displacer sexual

presentadas, y especialmente de la parodia de las nuptiae, se concluye que Petronio propone una

nueva version de la actividad sexual: puede originar tanto placer como displacer y, al estar alejada

de la fertilidad, queda desvinculada de la orbita religiosa de Priapo y también de su reg!amentaci.(’)n‘

social en el matrimonio.

6. CONCLUSIONES

El elemento comun de los primeros veintiséis capitulos del Saf., que no poseen unidad de
contenido como las otras partes de la novela, es la especularidad de actitudes, palabras, sentimientos

o hechos que constituyen una imitacion o parafrasis de otros. Esa especularidad reverbera en dos

temas centrales que atraviesan la obra: la divergencia entre apariencia y realidad, entre ser y.

parecer, y la configuracion del mundo como un espacio laberintico en el que el Unico recurso es

huir, pero en el Sat. se huye de un peligro y se vuelve al punto de partida.

146 (1915: 262).

|
|
i
|
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En la escena ocurrida delante de la escuela de retorica (caps. 1-5), tanto Encolpio como
- Agamenon muestran una divergencia profunda entre lo que son y lo que aparentan ser: su conducta
nada tiene que ver con lo que dicen ni en el plano ético ni en el profesional. Encolpio huye.

Enla. escena del burdel (caps._6-9.1) ni la anicula ni el pater familiae son lo que parecen

Los scholastici huyen La especulandad es tan marcada y tan escasamente ver031m11 que ‘des-

realiza’ la narracion.

.La pelea por Giton entre Encolplo y Ascylto (caps. 9 2-11) se diluye répidaniente; Ascylto

se va, pero regresa para burlarse y castigar a Encolplo, de modo que el tridngulo amoroso

preexistente persiste: Encolpio, Gitén y Ascylto regresan a la misma situacion afectiva, aunque el

primero resulta humillado.

En la escena del Foro (caps. 12- 15) las dos pare_]as de personajes acometen acciones.

semejantes, pese a lo cual la situacion de ambas se vuelve asimétrica: Encolp10 y Ascylto huyen con
la tmica que esconde un tesoro, los otros, no fecuperara’m el pallium. La tinica y el pallium son los.
obJetos simbélicos que encarnan la dicotomia apanenma/reahdad
En el episodio de Cuartila (caps. 16-26. 6) que se caracteriza por su teatrahdad laclave es la
amb1valenc1a Esta articulado en dos niveles: en aparlenma se trata de una ceremonia sagrada, quiza
iniciatica, con el objeto de que los scholastzcz expien ante el dios Priapo su culpa por haber
participado de un culto del que los hombres estaban excluidos; en realidad, se trata de un
pervigilium orgiastico, con Vvisos de iniciacion, que Cuartila emprende para satisfacer sus propios
instintos sexuales. Las mimicae nuptiae de Giton'y Paniquis —en si una parafrasis- constituyen una
“mise en abime” del episodio entero. Como-en las unidades narrativas anteriores, los scholastici no
tienen la menor posibilidad de salir por su cuenta de la trampa que les tendié Cuartila, personaje en
el que se canaliza la misoginia propia de la satira.
Pareceria pues que esta parte del Sat.,' de escasa actividad intertextual significativa, estd
centrado en la contraposicién apariencia/realidad, a lo que contribuye la acumulacion de escenas y
acciones de caracter especular que pueden conducir a un desenlace simétrico o asimétrico. La

posibilidad de establecer adecuadamente esa diferenciacion le posibilitaria al lector captar e

interpretar el montaje intertextual de la novela, que también funciona como indice de la oposicion

entre apariencia y realidad.




CAPITULO 3

CENA TRIMALCHIONIS (CAPS. 26.7-78):

DESDE LA SATIRA

72
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1. LA INTERTEXTUALIDAD EN LA CENA

1.1. LOS HIPOTEXTOS BASICOS|

El hipotexto basico es la Satira 2.8 de?Horacio; pero es posible que Petronio haya
tenido en cuenta otros textos de la tradicion s?atirica latina hoy perdidos.

También tomé algunos rasgos de: personajes descriptos por Teofrasto en los
Caracteres para perfilar a algunos de los libertos, e incluyé en el sermo vulgaris que ellos
utilizan refranes y expresiones remanidas usuales en la época.

Petronio parodia pasajes de la Epistola 47 de Séneca sobre las relaciones entre
esclavos 'y hombres libres. Cita en tres oportunidades versos de la Eneida (2.44, Haec ubi
dicta dedit, un hemistiquio repetido y 5.1), y cada cita logra, por su relacion con ellcontexto,
un efecto parddico. Ejecuta una parodia sostenida del Canto 6 de la Eneida en la parte final
de la Cena, cuando los scholastici se dan cuenta de que es casi impdsible salir de la casa del
viejo liberto, y asi se activa la ecuacion Inferi = casa de Trimalcion. El Symposion de Platon
es el texto central que se invierte y se degrada en la Cena: ésta se transforma en su antitesis.

Por otra parte, las relaciones conyugales presgntadas en la Cena constituyen una
inversion tanto del lazo amoroso que une a la pareja central de las novelas erdticas griegas

como de la imagen matrimonial teorizada por el estoicismo de la época.

1. 2. TRIMALCION Y LA REALIDAD CONTEMPORANEA

La critica petroniana propone de manera unanime que Petronio para configurar a
Trimalcién, cuyo nombre resulta clave para la comprensién del personaje', tom6 muchos
elementos de la realidad contemporanea. En primer lugar Petronio debe de haber tenido en

cuenta un hecho socioeconémico que cobra fuerza bajo el Imperio: el avance rapido de los

! La raiz malekh, de origen semitico, significa ‘seﬂor’i de modo que Trimalchio puede significar ‘tres veces
sefior’. Cf. Sullivan (1968: 151, adn. 2). 4

|
§

i
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libertos ricos hacia el poder politico y financiero®

; ese fendmeno trae aparejada la critica
virulenta a ese grupo social, que resulta amenazador para las clases altas, tnicas poseedoras
hasta entonces de los bienes econémicos y culturales’. Es conveniente resaltar que Trimalcion
no sélo ostenta su gran poder econémico, sino que también muestra un lugar respétable en la
comunidad a la que pertenece y aparenta poseer bienes culturales, sin tenerlos
verdaderamente. Por eso la actitud de enfrentamiento con los scholastici, que, pese a su
pobreza, poseen esos bienes culturales cuya posesion le daria a Trimalcion una sensacién de
triunfo que no puede lograr.

Es evidente que Petronio le brindé a Trimalcién rasgos de la figura de Nerén®, tal
como lo presenta Suetonio (Nero). En el texto de Suetonio aparecen las siguientes referencias
compartidas por ambos personajes, demasiado numerosas para que sean sdélo una
coincidencia’: el uso de una aurea armilla en el brazo derecho ( quas tamen aureae armillae
ex uoluntate matris inclusas dextro brachio gestauit aliquamdiu —6.3-)6; su gusto por los
espectaculos de todo tipo y participacion en ellos (spectaculorum plurima et uaria genera
edidit: iuuenales, circenses, scaenicos ludos, gladiatorium muhus. -11.1-); (instituit et
quinquennale certamen primus omnium Romae more Graeco triplex, musicum gymnicum
equestre, quod appellavit Neronia...-l2.3-7;§ realismo de los espectaculos auspiciados, que
implica cierta indiferenciacién entre ficciéniy realidad: (inter pyrricharum argumenta taurus
Pasiphaam ligneo iuuencae simulacro abditézm iniit, ut multi spectantium crediderunt; Icarus
primo statim conatu iuxta cubiculum eius décidit ipsumgque cruore respersit. —12.2-8); €n una
ceremonia solemne guarda su primera barba (...inter buthysiae apparatum barbam primam
posuit conditamque in auream pyxidem et pretiosissimis margaritis adornatam Capitolio
consecrauit.-12.4- )°; tiene planes muy ambiciosos de obras publicas (16: pérticos delante de

todas las casas e insulae de Roma, prolongacion de los muros romanos hasta Ostia, apérfﬁfa

de un canal para conectar a Roma con el mar; 31.3: construccién de una piscina que se

2 . Alfoldy (1996 [1984]: cap. 5, esp. pp. 179-182) y Rostovtzeff (19627).

* Sobre la vida de Trimalcién y la movilidad social en el Imperio v. Veyne (1961).

* V. Crum (1952: 161-167). '

° Walsh (1970: 138).

¢ Como Trimalcién (32.4, 67.7).

7 Trimalci6n, ademds de incluir diversos espectaculos en la cena, silba (64.5) y canta un canticum de
Laserpiciario mimo (35.6) y canciones de Menécrates, personaje muy admirado por Ner6n (Suet. Nero 30.2).

$ Crum (1952: 162) sugiere que este episodio puede haber incidido en el del acrébata que se cae sobre
Trimalcion en Sat. 54.1.

® Como Trimalcion: praeterea grande armarium in angulo vidi, in cuius aedicula erant Lares argentei positi
Venerisque signum marmoreum et pyxis aurea non pusilla, in qua barbam ipsius conditam esse dicebant . . .

(29.8).
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extenderia desde el cabo Miseno hasta el:lago Averno, construccién de un canal desde el

11 12,

Averno hasta Ostia) '°; es supersticioso (19.;1, 56)'" '%; tiene un gusto desmedido por la musica

|
y el canto, no s6lo como oyente sino como; ejecutante, y crea factiones plausuum (20)l3 ; hace
_ | :

durar sus banqueies desde el mediodia has:ta la medianoche (epulas a medio die ad mediam
noctem protrahebat, refotus saepius calid:is piscinis ac tempore aestiuo niuatis... 272"
tiene un puer favorito, Sporus, a quien metamorfose6 en mujer, y a quien tom6 como esposa (
puerum Sporum execﬁs testibus etiam in muliebrem naturam transfigurare conatus cum dote
et flammeo per sollemni<a> nuptiarum celeberrimo officio deductum ad se pro uxore
habuit...(28.1)"°; su favorito es llevado en litera (hunc Sporum, Augustarum ornamentis
excultum lecticaque uectum, et circa conuentus mercatusque Graeciae ac mox Romae circa
Sigillaria comitatus est identidem exosculans. —28.2-)'%: pesca con una red dorada (piscatus

est rete aurato et purpura coccoque funibus nexis.-30.3-)!7; se hace construir una casa

enorme (la Domus Aurea) (3 1)'%; en el techo de los comedores hay tablillas de marfil méviles,

" para poder esparcir desde ahi flores o perfumes sobre los invitados (...cenationes laqueatae
tabulis eburneis uersatilibus, ut flores, fistulatis, ut unguenta desuper spargerentur... —=31.2-
)19 20, hace caso de astrologos (36.1)21; gusto por el 6rgano hidraulico (passim)zz. ; es

aterrorizado por suefios y presagios (ferrebatur ad hoc euidentibus portentis somniorum et

19 Trimalcion en 48.3 dice: ‘nunc coniungere agellis Siciliam volo, ut cum Africam libuerit ire, per meos fines -

navigem.’

1! Como Trimalci6n: 74.1-5.

12 También el emperador Augusto lo era (Suet. Aug. 92.2'y 94.12). -

13 Toda la cena —en especial la entrada de las fuentes de comida- se desarrolla con diversos acompafiamientos
musicales, y hasta en el translado desde los bafios hasta la casa de Trimalcion un musico lo acompafia tocando la
flauta (28.5).

* Aunque se desconoce el horario de la Cena, sin duda se prolonga durante muchas horas y termina bien entrada
la noche (79.1). Inclusive se emplea el recurso de ofrecer un bafio caliente a los invitados con el objeto de disipar
la borrachera; luego se pasa a otro triclinio (73). ' ’

15 Trimalci6n tiene también su puer delicatus, lamado —l6gicamente- Creso (64).

16 Creso es transportado en un chiramaxium, que va delante de la litera de su amo. (28.4).

Y Crum (Ibid.: 163-164) sefiala la predileccion de Trimalcién por el color escarlata (28.4, 32.2, 38.5).

18 ¥ 1a descripcion que hace Trimalcién de su casajen 77.4.

1% Como en Sat. 60.1-3. |
2 Crum (1952: 163) sostiene que el terror manifestado por Encolpio ante ese artificio puede explicarse como una
velada referencia al hecho de que Nerén intenté matar a su madre haciendo caer esas tablillas sobre ella mientras
dormia. (Suet. Nero 34.2). § :

2! Como Trimalcién (76.10-77.3). 2

2 En Sat. 36.6 Encolpio presenta asi a Carpo trinchando las carnes: processit statim scissor et ad symphoniam
gesticulatus ita laceravit obsonium, ut putares essedarium hydraule cantante pugnare.
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auspiciorum et ominum, cum ueteribus tum nouis. —46.1-)23; gran interés por componer
poesia y gran aficion por la pintura y la escultura (52.1) 2,

Ademas, en el texto de Suetonio hay otros elementos que, aunque no se refieran a
Trimalcion, aparecen en el Sat.: el hecho de que Nerén a veces miraba los Juegos no desde el
palco, sino a través de parvis foraminibus (nam perraro praesidere, ceterum accubans, pan;is
primum foraminibus, deinde toto podio adaperto spectare consueuerat. —12.2- -), lo que
remite a Sat. 26.4 y 140.11; el objetivo —logrado- de Nerén de apropiarse de herencias (caps.
30 y 32) recuerda a los hederipetae en el episodio de Crotona, asi como la referencia a comer
carne cruda de 37.2 se puede relacionar con el cap. 141 del Sat. También la frase de Suetonio
(liberalis disciplinas omnis fere puer attigit. sed a philosophia eum mater auertit monens
imperaturo contrariam esse... -52.1-) recuerda una de las frases del monumento sepulcral de
Trimalcién (“...nec umquam philosophum audivit.’ —71.12-). Y, por' supueéto, la Troiae
halosis declamada por Eumolpo (89) remite al poema de Ner6n cantado pc;r élenel mccpcw)
de Roma: Halosis Ilii (38.2). | e

Ademas las observaciones que hace:: Trimalcion sobre su funcionamier‘)to intestinal
(47.2-6) pueden vincularse con lo que cuent:a Suetonio sobre el emperador Claudio (Suet. CL
32). | , |

Algunos criticos® consideran que Petronio también tuvo en cuenta para configurar a
Trimalcién personajes de la realidad romana a los que se refiere Séneca en algunas de sus
Epistolas. En 12.8, en medio de una valoracion de la vida y también de la vejez, Séneca
recuerda a un tal Pacuvio, que vivié en la época de Tiberio, quien diariamente imitaba su
propio funeral, luego del banquete pertinente. En De brevitate vitae 20.3 Séneca se refiere a
Turanio, un anciano de noventa afios, que, ofendido porque Caligula lo alej6 de sus funciones,
imit6 su propia muerte. Asi procede Trimalcion en el cap. 78.

En Ep. 27.5-8 Séneca evoca a Calvisio Sabinio, un coetaneo suyo: ef patrimonium
habebat libertini et ingenium (27.5); como tenia mala memoria y se olvidaba de los nombres
de los protagonistas de los mitos, habituales en la conversacion, compré esclavos que supieran

de memoria a Homero, a Hesiodo y a los liricos, y atormentaba a sus invitados solicitandoles

sin cesar versos y mas versos.

2 También Trimalcién: 74.1-5.

24 Trimalcién recita versos en varias oportunidades: 34.10, 55.3, 55.6; recuérdense los frescos que describe
Encolpio al entrar a su casa (29) y las estatuas de su monumento funerario (71.9-11).

25 Sullivan (1968: 129-138), Walsh (1970: 136.137)
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En la Epistola 114 Séneca, cuanciio, al censurar la luxuria, evoca la figura de
Mecenas, representante segun su criterio de la corrupti generis oratio, dice:

Non statim cum haec legeris hoc tibi occurret (...) hunc[Maecenatem ] esse qui
<in> tribunali, in rostris, in omni publico coetu sic apparuerit ut pallio velaretur
caput exclusis utrimque auribus, non.aliter quam in mimo fugitivi divitis solent;
hunc esse cui tunc maxime civilibus bellis strepentibus et sollicita urbe et armata
comitatus hic fuerit in publico, spadones duo, magis tamen viri quam ipse (...)?
Sen. Ep. 114.6

En esta referencia se encuentran dos elementos que reaparecen en la caracterizacion de

Trimalcion: el primero, en la descripcion de su ingreso al triclinium: '

pallio enim coccineo adrasum excluserat caput ... (32.2)

El segundo, en la descripcion del juego de pelota antes de entrar a los bafios:
nam duo spadones in diversa parte circuli stabant, quorum alter matellam .
tenebat argenteam, alter numerabat pilas... (27.3)
AEstos dos probables ecos textuales deben ser vinculados con el cognomen que se atribuye
Trimalcion en su epitafio:
inscriptio quoque vide diligenter si haec satis idonea tibi videtur: "C. Pompeius
Trimalchio Maecenatianus hic requiescit. (71.12)

Petronio no pudo leer a Suetonio, aunque si muy probablemente a Séneca; de todas
formas los datos anteriormente mencionados puede haberlos obtenido de otras fuentes escritas
6 de testirmonios orales o de su propia experiencia. Pero esos elementos permiten asegurar que

a Petronio, a diferencia de autores anteriores, le interesa de manera primordial-y

especialmente en la Cena Trimalchionis- la inclusién de elementos de la realidad sin -

idealizacion.

1. 3. LA CENA Y LA SATIRA

1
(

Como observa Shero®®, en la literatura grecorromana los textos vinculados con los
banquetes se dividen en dos grupos: los que se refieren a las comidas que se sirven en la cena

(J¢i7ivd) y los que desarrollan primordialmente la conversacion de los invitados
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(ouumbéold), que .provienen de los Jyundéoic de Platon y Jenofonte?’. Esta tltima linea se

desarroll6 bastante en Grecia y también en Roma -probablementezs— en una satira del libro

XXVIII de Lucilio (fragmentos 251 y ss., Marx) y en algunas de las Saturae Menippeae de
Varron (Fragm. 333: [IEPI EAEXMATQN (Gellius 6. 16)).

En Roma la construccion de este subgénero responde a cambios socioculturales que se
inician con el filohelenismo creciente y se acele;an en los siglos I a.C. y I d.C. La primitiva
frugalidad fue siendo dejada de lado —en las clases acomodadas- y cambiada por una
elaboracién cada vez mas sofisticada de los alimentos; en la que se empleaban técnicas

| gastronomlcas refinadas y productos provementes generalmente de zonas alejadas de Roma:
el quehacer culinario se transforma en ars En las cenae empezaron a cundir diversos
entretenimientos: acrébatas, bailarines, cantores actores, lectores, musicos, con lo que se
transformaron en verdaderos shows. Testlmomos de estos camblos se encuentran en diversas
épocas, anteriores y posteriores a Petromo, como ejs: Horacio, Epod. 2.49-60, Plinio Ep.
1.15.2-3,9.17.1 y Juvenal, 11.

Con respecto a las satiras de Lucilio, es probable que los fragmentos del libro XX
formaran parte de una descripcion del banquete de un tal Granio, personaje men_c1onado por
Cicerén. En ese libro aparecen fragmentos (568 y 569, Marx) que ponen de relieve la
ostentacion de riqueza tanto en las comidas como en ciertas caracteristicas del servicio, y

también la destacan otfos fragmentos pertenecientés al libro XIII (440 y 441, Marx):

LIBRO XX: 568: Prisc. GL 2.486K.20: purpureo tersit tunc latas gausape mensas.
569: Non. 151M.20: illi praeciso atque epulis capiuntur opimis.

LIBRO XIII: 440: Non. 216M.13.440: hoc fit idem in cena. dabis ostrea milibus nummum/ |

empta
441: Non. 511M.13: nam sumptibus magnis/ extruct<a> ampliter atque * *
* cum accumbimus mensa...
Shero pasa revista a diversas interpretaciones29 —en buena parte basadas en la mera

especulacion- sobre el contenido de los fragmentos supérstites y su posible ublcac1on Opina

que también podria haber habido la descripcion de un banquete en el libro XIII o en el XIVy

advierte semejanzas y desemejanzas entre ciertos fragmentos de Lucilio y la Satira 2.8 de

26 (1923: 126-127).

27 . Rudd (1966: 213-215).

2 Dada la fragmentareidad de los textos supérstites.
? Ibid.: 128-134.




Horacio. Con todo, sefiala aspectos coincidentes entre ciertos fragmentos lucilianos .y de

satiristas posteriores, que se convierten en fopoi de este subgénero y que se encuentran en la

Cena Trimalchionis: 1) ostentacion de riqueza y de saber gastron6mico del duefio de casa; 2)
que los huéspedes se tapen la cara con las servilletas para poder reir a gusto; 3), palabras en
griego del duefio de casa para mostrar sus conocimientos de esa lengua. A partir de estas
similitudes Shero infiereque las sétiras lucilianas constltuyeron el modelo de la Satira 2.8. de
Horacio’°. De todas formas conviene recordar que tanto Horacio como Petronio pueden haber
tenido acceso a otros textos de la literatura simposiaca griega hoy perdidos y de la diatriba
estoico-cinica, que ya criticaba la espectacularidad de las comidas’.

Shero sefiala®? también algunos rasgos propios de los OEIZVOly CYUROOLA griegos

que no aparecen en Horacio pero que estan presentes en la Cena Trimalchionis: a) los
acrébatas de 53.11 'y los recitadores de 59.3 proporcionan  los

dxpodota y Geduata habituales en los banquetes griegos; b) la figura del personaje

dixAetoc (Habinas); c) la discusion (entre Fortunata y Trimalcion).

En sus Sermones Horacio se ocupa dos veces de temas vinculados con la comida: en
2.4 Catio brinda una especie de conferencia culinaria dando una serie de ehgorrosos preceptos
‘gastronémicos; en 2.8 se narra una cena brindada por Nasidieno a un grupo de amigos, entre
los que se encuentran Mecenas mismo y Fundanio —un poeta comico integrante del circulo de
aquel-. El marco ficticio es un encuentro de:: Horacio y Fundanio en la calle, al dia siguiente de
esa comida. La narracion, de caracter dialégico ¢ impregnada de ironia, se organiza en torno

de las preguntas de Horacio, a las que responde Fundamo

Se destacaran los elementos de la satira 2 8. de Horacio vinculados con la Cena

Trimalchionis®®. En primer lugar ambos textos comparten la técnica narrativa de la
Icherzahlung (narracion en primera persona)34 Fundanio y Encolpio, los narradores,
estuvieron presentes en los banquetes , y también la mirada ironica del narrador.

Comparten ademas las caracteristicas de émbos protagonistas: Nasidieno y
Trimalcion son parvenus y, en la medida en que no han recibido educacion, desean ser

apreciados por su savoir faire y ser elogiados; por eso tratan de monopolizar la conversacion

% Ibid.: 134.

31 Révay (1922: 207).

32 Ibid.: 138.

3 . Collignon (1892: 254 y ss.), Révay (1922: 206-21 l) y Shero (1923: 134-139), a quienes sigo en el andlisis.
3% Révay (1922: 204-205).

33 Segilin Révay (1922: 204), esta técnica narrativa es propia de la literatura simposiaca griega.
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— de gran banalidad- y de lograr el vistog bueno de los invitados; Nasidieno pretende ser

reconocido por sus conocimientos gastronérlnicos, Trimalcién, también por sus conocimientos

culturales. ;

Comparten -ademas una serie de fopoi, que se desarrollaran en el andlisis. A la

pregunta de Horacio sobre qué comieron al principio, Fundanio enumera répidamente"(v{r.6;9)"

los alimentos ofrecidos en el comienzo, a diferencia de las morosas descripciones de comidas
del Sat.; una pregunta semejante le hace Trimalcion a Habinnas, que ha llegado retrasado de
un banquete fnebre, en 66.1. Estas preguntas son habituales también en la literatura
simposiaca anterior.

En los vv. 10-11 se presenta un elemento de ostentacion de riqueza en la descripcion
del esclavo que limpia la mesa gausape purpureo, que remite a Lucilio, fragm. 569°:

his ut sublatis puer alte cinctus acernam
gausape purpureo mensam pertersit ... Hor. S. 2.8.10-11

'En el Sat. hay varias ocurrencias de gausape, que significa ‘género grueso y de pelos l,argos’3 7
o ‘tela de frisa’*®; 1a que nos interesa es: .
hinc involutus coccina gausapa lecticae impositus est praecedentibus phaleratis
cursoribus quattuor et chiramaxio... (28.4) ‘
En esta imagen de Trimalcién, transportado a su casa después de los bafios, como en la del
puer luciliano, se destaca la tela de color escarlata o pirpura, tefiidos de alto costo y
utilizados en ambos casos para no dejar dudas sobre la riqueza poseida. Ademas Shero™

sefiala que se presenta la misma ostentacion de riqueza en el Sat. 34.1-3, cuando Encolpio

cuenta que, al retirar los gustatoria, a un esclavo se le cae una bandeja de plata y la levanta, -

pero Trimalcién ordena que se la tire de nuevo al suelo y se la barra junto con los
desperdicios.
|
Y en seguida, la imagen ceremoniosa de los esclavos que traen los vinos, a lo que
sigue el ofrecimiento de Nasidieno de otros vinos muy valiosos, que tiene guardados y que
i
ofrece .a sus huéspedes quizd por compromiso (vv. 16-17), elemento preexistente en la
1

literatura simposiaca anterior®. La import;ancia concedida al servicio de la mesa, entendido

i
!

3 Citado supra en la p. 78.
37 Enout-Meillet (1959: s.v.).
3 OLD (2000: s.v.).

% (1923: 135).

40 Révay (1922: 208).

T
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como espectaculo o ceremonia, es compartida por Nasidieno y Trimalcion. Fundanio presenta
asi la actitud procesionél de los pueri encargados de traer los vinos:

......................................... ut Attica virgo

cum sacris Cereris procedit fuscus Hydaspes

Caecuba vina ferens, Alcon Chium maris expers. Hor. S. 2.8.13-15
Se puede comparar esta imagen con otras parecidas en el Sat.: 36.1, 40.1-6, 47.8-11, 49, 59.6-
7. Trimalcién también ofrece otros vinos, jactandose, en 48.1.

A la pregunta de Horacio sobre quiénes cenaron con ¢l, Fundanio le indica sus
nombres y su ubicacién, dandole relevancia a Nomentano, que se encarga de secundar al
duefio de casa en su tarea ‘didactica’. En seguida Fundanio enumera los alimentos
presentados, que tienen un sabor diferente del conocido (...Jonge dissimilem noto celantia
sucum...-v. 28-); algo semejante ocurre en la Cena Trimalchionis, donde muchas .comidas
parecen algo distinto de lo que realmente son; por ej., los huevos de pava, que en realidad son
~ de masa y envuelven un papafigo, en 33.4-8, y el ganso con guarnicion de peces y aves de

69.8-70.2, todo hecho con carne de cerdo por Dédalo, el cocinero de Trimalcion, de adecuado
nombre. Es evidente que este recurso culinario -mediante el qhe reaparece la polaridad
apariencia/realidad-, apenas destacado por; Horacio, se incrementa en la Cena.
En seguida Vibidio, con ¢l objeto de perjt%dicar a Nasidieno, pide copas mas grandes (vv. 34-
'35), como en el Sar. Dama en 41.10 y Hébinas en 65.7, inmediatamente después de la salida
de ’
Trimalcién, elemento que también provieﬁe de la literatura simposiaca anterior.
El plato siguiente (vv. 42-43) se describe asi: -
adfertur squillas inter murena natantis
in patina porrecta.
También en el Sat. 36.2-3 se presenta uha fuente en la que nadén peces.

A partir del v. 43 Nasidieno explica con minucia la composicién de un plato de
comida y especifica el momento oportuno para la recoleccion de cada uno de sus ingredientes.
Semejante leccion culinaria es interrumpida por un accidente: la caida de los cortinados, que
produce grandes nubes de polvo. El duefio de casa se echa a llorar, mientras Nomentano

improvisa unos versos sobre la crueldad de la Fortuna y Balatrén reflexiona sobre el incidente

y elogia con fina ironia al duefio de casa. Un accidente paralelo le ocurre a Trimalcién en-

53.11 —55.3: se le cae un acrobata sobre el brazo; luego del alboroto, el viejo liberto dice que
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no es conveniente que un hecho pase sin su poema alusivo e improvisa un distico... de tres

. i
versos sobre la Fortuna: '

'quod non expectes, ex,fransverso fi fit <ubique,
nostra> et supra nos fortuna negotta curat.
quare da nobis vma Falerna, puer’. (55.3)

En el Sat. los invitados reiteradas veces apafentan elogiar y aplaudir a Trimalcién (36.4, 39.6,
40.1,47.7 y 52.7), quien también llora, si bien por otras causas, en 72.1y753.

En los vv. 63-64 Fundanio cuenta que Vario, el poeta, apenas puede dlsunular su risa
con la servilleta; en el Sat. los asistentes también tratan de que su risa pase inadvertida en 47.7
y .58.1.41 _
Nasidieno, luego de la caida de los cortinados, se va del triclinium (v. 77); Trimalcion
abandona el comedor en 41.9 y sus invitados también se alegran por su repentina libertad. El
hartazgo de los invitados es comn a ambos textos.

Cuando Nasidieno regresa al friclinium, se sirve una serie de platos muy apreciadds,
pero los invitados no los quieren comer porque se hartan de las explicaciones doctorales de
Nasidieno y huyen para vengarse (VV. 90-95); en la casa de Trimalcion el apetito de los

huéspedes también desparece cuando les presentan fuentes con comidas que les resultan

"desagradables (65.1 y 69.7); Encolpio, Ascylto y Gitén finalmente logran huir de la casa de -

Trimalcién (78.8)".
Conte®® observa con agudeza qué diferentes son las actitudes de Nasidieno y de

Trimalcién después del accidente. El primero se desespera y llora, solo se consuela con las
palabras de Balatron, fruto del sarcasmo; en cambio el segundo no pierde el control, sigue
duefio de la situacion y continia moviendo los hilos hasta el final. Asimismo en Horacio los
invitados —los intelectuales- no pierden su posicion de prestigio y huyen victoriosos, ﬁero en
el Sat. los scholastici, acosados, enganados y doblegados por los excesos del dueiio de casa,

huyen derrotados: han sido victimas. pasivas, se han revelado incapaces de manejar la

realidad.

1

|
|
|
|
|
i
|
1
1
1

4 Révay (1922: 211) sefiala que este motivo no aparece en la literatura simpostaca anterior.
42 Révay (ibid.) observa que el motivo de la fuga tampoco tiene antecedentes en la literatura simposfaca anterior.

4 (1996: 124-132).
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No cabe duda pues de que la Sétira 2.8. de Horacio constituye el hipotexto central de

la Cena Trimalchionis ni de que Petronio ha exasperado hasta la saturacion cietos fopoi-de

este subgénero.

_ La primera modificacion que surge a la vista es que la Cena ‘no solo consta de -

Jeimva, sino también de O’v,u;'rédla no sélo hay un despliegue y una descnpcmn de -

alimentos caros y buscados por los “gourmets”, sino que cobra importancia la conversacion

entre los asistentes. Por un lado, pues, contintia, si bien con diferencias, la linea de la sétira
latina, y por otro, parodia la literatura de los ouuUnoéolo.

Desde el comienzo de la Cena hasta el cap. 32 inclusive se desarrolla un movimiénto
dé climax** desde el exterior hacia el interior: desde la escena del juego de pelota en el cap. 27
hasta el ingreso del viejo liberto en el triclinium' en su trascurso se muestra la personalidad de
Trimalcion no sdlo en su apariencia y en sus propias acciones, sino a través de la descripcion
- ~de su habitat 'y de su entorno humano' los esclavos: su arbitrariedad, su gusto por la

ostentacion, su arrogancia, su superstlcmn,g su afan de notoriedad y sus pretensiones culturales

H l;
i

—los frescos descriptos en el cap. 29-.

A partir del cap. 33 la mayor parte de los platos presentados, con su decoracion
sobrecargada y grotesca, forman parte de una performance cuyo propdsito es engafiar a los
huéspedes y mostrar la mayor capacidad de Trimalciéon no so6lo para distinguir entre
apariencia y' realidad, sino también para adulterar esta ultima: los ova pavonina (33.3-8), la
fuente del Zodiaco, con sus dos niveles (35.1-6, 36.1-5), el aper pilleatus, cuya ambientacién

recuerda las venationes del anfiteatro (cap. 40), el cerdo sin eviscerar (47.8-12, 49.1-10) y el

vitulus perseguido por Ayax (59.6-10) constituyen evidencias de que el banquete se ha

transformado en un “show” dirigido por Trimalcion, cuyo artifice central es, como su nombre
lo indica, el cocinero Dédalo™® . '

Conv1ene recordar aqui las conclusiones de Callebat*®, quien identifica en el Sat. una
estructura generamz que se refleja en la superficie mediante una relacién de tres términos,
entre los cuales se instaura siempre una relacion de “déception’ y de “duperie”, y dlce que

entre el duefio de casa y sus invitados se establece una relacion entre .engafiadores y

engafiados y que en toda la obra la palabra asume una funcion de “déception™y de

“travestissement”.

* panayotakis (1995: 62).
45 . Cameron (1970: 405-406), quien marca su importancia en el desarrollo del tema del engafio en la Cena.




En una primera aproximacion podria parecer que el viejo liberto solo trata de
demostrar su superioridad en los engafios de orden gastronémico, pero en 39.3 Trimalcién
-dice:

oportet etiam inter cenandum philologiam nosse. (39.3)"

Con esta observacion el duefio de casa presenta su deseo de competir en philologia con sus

invitados, a quienes intenta desafiar mediante continuas exhibiciones culturales. Asi todo el

montaje teatral del servicio, las ostentaciones de cultura, los golpes de teatro, los -

refinamientos funcionan a manera de ttampa. Por eso desde 33.9 y hasta el cap. 65, cuando se
produce la entrada de Habinas -dejando de lado los caps. 41.10-46.8, en cuyo desarrollo los

libertos hablan libremente sin la presencia de Trimalcién-, se suceden enfrentamientos

constantes entre el duefio de casa y los scholastici, provocados por el primero. En los caps. '

35, 36,41,50,56y 68 el duefio, de casa hace varios juegos de palabras, no siempre percibidos
ni comprendidos por Encolpio y sus afnigos. En los caps. 48, 50, 52 y 59 Trimalcién cuenta,
tergiversandolos, episodios de la mitologia que desconciertan y provocan la risa de los
scholastici®®. Luego de explicar el plato del Zodiaco (39.5-15) y de referirse a las bibliotecas
que tiene (48.4) y a sus lecturas de Homero (48.7), a quien mezcla con la Sibila de Cumas
(48.8), el duefio de casa enfrenta a Agamenon en su “métier”, la retérica y lo vence :

‘dic ergo, si me amas, peristasim declamationis tuae ' cum dixisset Agamemnon:
'‘pauper et dives inimici erant', ait Trimalchio 'quid est pauper?’ ‘urbane’ inquit
Agamemnon et nescio quam controversiam exposuil. statim Trimalchio 'hoc’
inquit 'si factum est, controversia non est; Si factum non est, nihil est'
(48.4-6) !

Después improvisa defectuosamente unosf versos luego de su accidente (55.3), recita otros que

le atribuye a Publilio Syro (55.6) y expli:ca las dificultades de las diversas profesiones (56.1-
6): continia en uso de la palabra ho;tigando precisamente a los que la dominan, los
scholastici. A este enfrentamiento le pone palabras Equién en el cap. 46, cuando intenta
discutir con Agamenon, y Hermerote en los caps. 57-58, cuando interpela a Ascylto y a
. Giton. Se observa, pues, que el enfrentamiento entre grupos sociales, presente en la Sétira 2.8

de Horacio, ha sido muy desarrollado en el Sat.

% (1974: 290-291 y 298).

47 Sandy (1970: 472) dice sobre esta frase: “It announces his intention to put his banquet on equal footing with
those of Platon and Xenophon, with predictably humorous results.”

8 . infra pp. 120-129 el analisis de los juegos de palabras y de las narraciones mitolégicas.
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Otro elemento que diferencia a la Cena de la mencionada satira de Horacio es la

teatralidad de la primera, aspecto exhaustivamente estudiado por Sandy®, Rosati® y
Panayotakis51 entre otros y que no sera analizado aqui. De entre las multiples observaciones

de Rosati destacaré las siguientes: “Trimalchio’ stages the play 9f his own life inside his

triclinium.”** “Encolpius’eye, wich is Petronius filter, seems particularly inclined to focus on

the more theatrical aspects of reality, and to interpret the world through categories learned by

going to the theatre.”

!
|
Sin entrar en el-problema de la viﬁculacién del Sat. con el género satirico y la sétira
: menipea54, cabe recordar que se ha afirmado y se ha negado que la obra constituya realmente
una satira, dada la inexistencia de un planteo moral sostenido™. Entre los que consideran que
el autor es un moralista se encuentran Highet5 6 y Arrowsmith’ 7; entre lo§ que no, Sullivan’® 8,
Walsh,* Zeitlin®, Conte®!, Callebat® y Petersmann®’; Sandy64, seguido por Beck®, explica
" “how the Satyricon can be both unmoral and satirical.” En realidad se debe marcar que en la
Cena se despliegan los temas habituales de la satira, pero no su visién, en la medida en que,
como se ha dicho, no hay ni agresividad ni reflexiones morales explicitas; lo que diferencia a

‘la Cena de la satira es un sutil juego de ironia® establecido a partir de una perspectiva

narrativa muy bien lograda, como se vera més adelante.

(1974).

50 (1999 [1983]).

51 (1995).

52 Rosati (1999 [1983]: 87).

%3 Ibid.: 94.

34 Cf. Astbury (1999 [1977)).

55 Sullivan (1985: 1670-1675).

¢ TAPA (1941).

57(1966).-

38 (1968: 110).

% (1974).

©(1971).

¢! (1996: 178-179).

62 (1998 [1994]: 69-75).

8 (1999: 75).

6 (1969: 293-303; la cita es de p. 293). :

55 (1982: 209). Beck presenta como antecedentes del sofisticado narrador del Sat. el yo de las sétiras de Lucilio,
Varrén y Horacio y el de Amores de Ovidio. Cf. Beck (1975: 282-283).

% Veyne (1964: 305) observa al respecto: “...une ir{bnie détachée prend ainsi la place de la satire... (...) Sur le
fond de la question, il partage évidemment I’opinion d’Horace, de Séneéque, de Tacite, des deux Pline, de tout le
monde; mais, sur la maniére de la manifester, il n’hésite pas A donner un exemple de bon godt a travers le
personnage d’Encolpe...” [
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1. 4. OTROS HIPOTEXTOS: APROPIACION

Algunos criticos®” opinan que Petronio puede haber tomado aspectos de sus personajes
 de las caracterizaciones que emprende-Teofrasto en sus XapaK’L'ﬁpsg: Si se confrontan
pasajes del cap. 3 de esta obra, dedicado a © &80AEGY MG con los correspondientes del cap.

44 del Sat. (el parlamento del liberto Ganymedes), puede observarse hasta qué punto es
notable el parecido: |

eltol 81 Tpoy wpoOLYTOG 100 TpdyHoTog AEYELY, (g TOAL Tovnpdtepot
glow ol vov dvBpwrnol Tdv dpyoiw, kol dg dElol YEYovacty oL mupo
1 EV

T dyopd (..), Xod €l mothoeley b Zevg Hdwp wAelov, 1A EV TR Y1)
BeAtim EoecBan (...), Kol (g XAAETSY EotL 10 {fv...  Th. Char. 3.3

'narratis quod nec ad caelum nec ad terram pertinet, cum interim nemo curat,
quid annona mordet.(..) et quomodo siccitas perseverat.(...). itaque populus
minutus laborat... (...) o si haberemus illos leones, quos ego hic inveni, cum
primum ex Asia veni. illud erat §vivere. ’ . (44.1-4)

Y en el mismo capitulo 3 Teofrasto presenta otra caracteristica del charlatan:

o 8¢ &doArtayng ToLOUTOHG EoTw, olog, SV P YLWHOKEL, TO0T® TOPOKOL
0elobpevog naAnciov npcI)'t:ofz Hev thg abtob yvvoukdg ELTELY EYKDOHIOV
- elta 8 thic vuktog eldev Evimuiov, totno dinyhoacBor €10’ dv elye
v ETL 1@ Seimu, T0 kad Exooto deeAbetv. Th.
Char. 3.2

Habinas, cuando llega a la casa de Trimalcion, detalla, a pedido de Trimalcion, los platos |
servidos en el banquete de donde viene, es decir, cumple una de las acciones caracteristicas

del charlatan (66.2-7).

En el cap. 6 de Caracteres Teofrasto presenta, entre los rasgos del &TOVEVONMEVOG:

Aperel duvortdg xail bpyetcBot vhdwv oV k6pdoka kob npocwneiov
Ex @V EV KOUOOTLK® YOP®. Th. Char. 6.3

Trimalcién esta a punto de bailar esa danza muy lubrica, el cordax, pero en ese momento

Fortunata lo convence de que no lo haga (52.9.10).

7 Collignon (1892: 313-315), Sullivan (1968: 138-139) y Walsh (1970: 133-135)
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Trimalcién revela a sus invitados céﬁmo cur6 su estrefiimiento (47.2); el &ndng del
cap. 20 de Teofrasto hace algo parecido: :
» Kol EcBiov 8¢ dpa SLnyeioéou, &g EALEBOPOY LAY AV Kol KATw
-~ xoBopBein kol Lwpod tod mapaketpévov Ev tolg broxwpfipacw ot
pehavtépa <eln> h yoAn. Th. Char. 20.6

Aunque dejo de lado otras coincidencias entre Caracteres y Satyricon, considero que

los ejemplos aducidos fundamentan la hipétesis de que Petronio debié de haber tenido en
cuenta esta obra de Teofrasto -0 una de sus antologias- para elaborar los personajes de la

Cena.

Uno de los mayores aciertos del autor en el Sar. es la incorporacion de los parlamentos
de los libertos asistentes y del mismo Trimalcion en la Cena®. Anteriormente el sermo
familiaris se habia integrado parcialmente a varios géneros o subgéneros literarios: la comedia
en sus diversas ramas, la epistolografia, la satira, el mimo. Pero en la Cena se trata de una
imitacién del lenguaje plebeyo69 (sermo vulgaris7°), que ademds entra en contréste no soélo
con el sermo urbanus, sino con las diversas lenguas de los géneros literarios que Petronio
parodia. De modo que, al incluirlo en una obra tan rica en ‘dialectos’ genéricos como €sta, no
solo se le estd dando identidad literaria, sino que se lo hace dialogar con aquellos,
relativizando precisamente cada una de las cosmovisiones que comportan. Se produce asi en
el Sat. la insercion del plurilingiiismo y de la interrelacion entre las lenguas y los horizontes
ideologico-verbales; para lograr esto ha debido producirse previamente, en medio de
~ determinadas condiciones historico-sociales, la “descentralizacién semantico-verbal del
universo ideologico””’. A diferencia de las novelas erdticas  griegas, portadoras de un
monolingiiismo evidente, el Sat. puede ser definido pues como una verdadera novela, es
decir, como un sistema de combinaciones 4e lenguajes -organizado desde el punto de vista

. A

artistico'>.Para plasmar la Jengua de los libertos Petronio ha echado mano, entre otros
|

|

68 Para un estudio detallado de sus caracteristicas, 1’: los comentarios de Sedgwick (1950), Perrochat (1962),
Smith (1975) y muy especialmente ¢l lipro de Boyce (199]), que resume los estudios anteriores sobre la lengua
de los libertos, estudia organizadamente Jos rasgos pecujjares del sermo vulgaris 'y caracteriza la relacion entre la
lengua de cada uno y sus caracteristicas personales. g ‘

% Boyce (1991: 34).

7 Petersmann (1999: 118).

7' Bajtin (1991: 182)

72 Baijtin (1991: 177).
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elementos, a refranes o expresiones remanidas>. Hermerote dice al caracterizar a

Fortunata74:

est sicca, sobria, bonorum consiliorum... (37.7)

Este par aliterante y asindético se encuentraen: = =~ T - = - oo
a) un pasaje de una fabula togata, Divortium, de Afranio:  59-61

Non. 21M.127h.1Vigila/ns ac sollers, si/cca sana so/bria:
Viro/sa non sum, et si/ sum, non desw/nt mihi
Qui ultro/ dent: aetas i/ntegra est, formae/ satis. Afran. Tog. 127h 1.61-

63

b) en las Epistolas de Séneca:

Hoc multo fortius est, ebrio ac vomitante populo siccum ac sobrium esse...
|
(18.4) |

Si ille sanus est, si compositus, gravis, temperans, ingenium quoque siccum ac

sobrium est... : ' (114.3)
" ¢)y luego en Marcial (12.30.1).
En el cap. 43 Fileros, refiriéndose a Crysantho, un amigo que acaba de morir, dice:

frater eius fortis fuit, amicus amico, manu plena, uncta mensa. (43.4)

Esta expresion proverbial aparece ya en Plauto (Mil. 660)" y esté registrada varias veces en la
coleccién de Otto™®.
En seguida Fileros afiade:
longe fugit, quisquis suos fugit. (43.6)
Se trata de otro proverbio, citado en Otto’’, que es a su vez titulo de una de las Saturae
Menippeae de Varron: Longe fugit qui suos Sfugit. |
Y en seguida:
numquam autem recte faciet, qui cito credit, uti’que homo negotians. (43.6)
Otro proverbio, también registrado en Otto’® y que aparece en Ovidio:

nec cito credideris... Ov. Ars 3.685

3 Horsfall (1989 a y b) presenta una serie de evidencias epigraficas y arqueolégicas que confirman las
caracteristicas del mundo de los libertos que presenta Petronio. Cf. pp. 76 y ss. para el uso de proverbios.
™ Cf. Averbach (1979: cap. 2). ' :

7 Smith (1975: 103-104).

7 Otto (1890: s.v. amicus, 11), p. 23).

" Ibid.: s.v. fugere, p. 55.

8 Ibid.: s.v. credere, 2), p. 97.
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|
i

Como observa Smith”’, al afiadir Fileros utzfque homo negotians, introduce un juego de

1
palabras entre dos significados de credere: ‘creer’ y ‘prestar’.

En su parlamento Ganymedes, el laudator temporis acti, dice, refiriéndose a la -

mansedumbre con-que el pueblo acepta a sus gobernantes: i
nunc populus est domi leones, foras vulpes. (44.14)
Este es otro refran, citado en Otto®, que ya aparece en Aristofanes, Pax, 1189-1190:
TIoAMG. yap O b’ hdlkmoaw, |

Yvtec olkol pev AEOVTEG,
EV Wdyn O AAMREKEC.

En el cap. 45 Equién le dice a Ganymedes, que acaba de hablar:
'oro te' inquit Echion centonarius 'melius loquere. "modo sic, modo sic" inquit
rusticus...’ (45.1) :

La expresion destacada esta citada en Otto®', 1o mismo que el refrdn con que termina este

parlamento:

manus manum lavat. (45.13)

Este le es atribuido por Platén (Axiochus 366c¢) a Epicarmo y esté citado en Otto®. Lo curioso
es que ambos modismos, que enmarcan el cap. 45 del Sat., aparecen casi juntos en la
Apocolocyntosis de Séneca, cuando se describe la actitud de Hércules en la asamblea de los
dioses, lo que sugiere una relacion més directa entre ambas obras:

Hercules enim, qui uideret ferrum suum in igne esse, modo huc modo illuc
cursabat et aiebat: 'noli mihi inuidere, mea res agitur; deinde ty si quid uolueris,
. . . 5 i

in uicem faciam: manus manum lauat. Sen. 4poc. 9.6

Estos son apenas algunos de los réfranes y clichés insertos en la lengua de los 1ihgrtos;

hay muchos mas. En los casos presenteildos se ha observado que ¢4d8 gléientesino son

compartidos por los géneros literarios ‘alt:os’ sino por los me,:ng))f_es;‘ggwggg j,’ab;;l}ze togatae,

epistolas, sitiras menipeas. Nuevamente se constata el desep, de Petronio de trabajar en su
i A A ,’:::' - 1“ ',_~",“ " A ’ o .

texto con expresiones de caracter popula:r:.

™ (1975: 105)

%0 (1890: s.v. leo, 3), p. 189).

8 1bid.: s.v. modo, p. 226. V. p. XXX.
82 1bid.: s.v manus 3), p. 210.
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Mas complejo resulta el problema de un poema recitado por Trimalcién en 55.5-6. El
viejo liberto, luego de improvisar un distico.‘i..de tres versos, le pregunté a Agamenon:

'roéo' inquit 'magister, quid putds inter Ciceronem et Pub<li>lium interesse? ego

~ alterum puto disertiorem fuisse, alterum honestiorem. quid enim his melius dici
" potest?’ ' : ,
(55.5)

Y recita diecisiséis senarios yémbicoé, que él atribuye a Publilio Syro, en los que se desarrolia
un locus de divitiis en relacion con la comida y con la conducta sexual, cliché habitual en la
tradicion satirica latina®3. La reiteracion de aliteraciones y la acumulacién de compuestos (V.
6: piétaticultrix —gracilipes- crotalistria) le brindan el matiz arcaico necesario®*.

La mayoria de los criticos petronianos considera que no corresponden a Publilio, sino
al mismo Petronio®. Sandy®® los defiende como obra del mimografo a partir de algunos
testimonios de Séneca el Rétor, que indican que sus versos eran considerados disertissimi y
que desarroll6 en sus mimos el motivo de la luxuria (Contr. 7.3. [18] 8-9), y de Séneca el
Filésofo, que prueban lo mismo; como ej.:

... quantum disertissimorum versuum inter mimos iacet! quam multa Publilii non
excalceatis sed coturnatis dicenda sunt! Sen. Ep. 8.8

En cuanto a los motivos para la inclusién de este poema, es interesante la sugerencia
de Courtney de que Petronio deseaba parodiar el uso muy frecuente de citas que hace Séneca
para ilustrar sus ensefianzas morales (hay nueve citas de Publilio en las Epistulde y dos en
Dialogi)87. Lo paradojal es que este poema sobre los excesos en la comida y en la riqueza
ocurre en una cena que tiene esas mismas caracteristicas y es recitado por quien la ha
organizado. Esto de desacreditar con la palabra la propia accién puede provenir del gusto de |
Trimalcién por brindar una serie de imagenes sin pensar o sin relacionarlas con el contenido,
lo cual implicaria un ingreso en el 4mbito del sinsentido, al que no es extraio Trimalcion,
como se vera mas adelante. Otra posibilidad es, como dice Prieto®®, que el viejo liberto diga.

esos versos “porque eso es philologia, cultura, esa cultura que (...) da lustre.”

'

8 Egt4 desarrollado también en el poema De bello civili, que improvisa Eumolpo (119.1-38).

% para un andlisis detallado del poema, v. Connors (1998: 56-60). :

85 para un detalle de esta cuestion v. Sullivan (1968: 192-193), Panayotakis (1995: 87, adn. 87) y especialmente
1a adn. 381 de Prieto (2002: 283-284). .

8 (1976: 286-287).

87 Courtney (1991: 21). ,

8 (2002: 283). Prieto remite la palabra philologia a ‘Oportet etiam inter cenandum philologiam nosse.” (Sat.
39.3) .
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1. 5. OTROS HIPOTEXTOS: PARODIA

Los textos que Petronio parodia en la Cena son: a) la Epistola 47 de Séneca; b) el
Canto 6 de la Eneida; c) el Symposion de Platon.
Con respecto a la Epistola 47 de Séneca, en la que éste se refiere a las relaciones entre

los hombres libres y sus esclavos, Petronio parodia especialmente los §§ 1y 10:

Libenter ex iis qui a te veniunt cognovi familiariter te cum servis tuis vivere: hoc
prudentiam tuam, hoc eruditionem decet. 'Servi sunt.! Immo homines. 'Servi
sunt.’ Immo contubernales. 'Servi sunt.' Immo humiles amici. ‘Servi sunt.' Immo
conservi, si cogitaveris tantundem in utrosque licere fortunae. Sen
Ep. 47.1 '

Vis tu cogitare istum quem servum fuum vocas ex isdem seminibus ortum eodem
frui caelo, aeque spirare, aeque vivere, aeque mori! tam tu illum videre ingenuum
potes quam ille te servum. . Sen Ep.
47.10

diffusus hac contentione T vimalchio 'amici,’ inquit 'et servi homines sunt et aeque
umum lactem biberunt, etiam si illos malus fatus oppresserit. tamen me salvo cito
aquam liberam gustabunt. ad summam, omnes illos in testamento me¢ manu
mitto.’
' (71.1)
En esa carta Séneca, refiriéndose a ciertos principios del estoicismo que reapareceran

en Epicteto, parte de la igualdad basica de los seres humanos (§ 10) y del hecho de que es la
Fortuna quien decide quiénes son amos y quiénes esclavos (§ 1); le pide a Lucilio que sea
clemente con sus esclavos, que los tenga como amigos, que les infunda respeto en lugar de
miedo; v a la vez critica la existencia de esclavos con un Ginico trabajo (por €j., ¢l trinchador y
el escanciador), el hecho de que en los banquetes muchos esclavos sirvan la mesa; se refiere a
que sus tareas son muy desagradables, a la glotoneria y la crueldad de los amos, que los
castigan con azotes, y al hecho de que los antiguos establecieron una fiesta periodica (las
Saturnales) para que amos y esclavos intercambiaran sus roles. En el texto de Petronio hay
una referencia directa a las Saturnales® en 69.9, y en 70.10 Trimalcién invita a sentarse a la
mesa a varios de sus esclavos, inclusive al cocinero Dédalo, de modo que estd poniendo en
practica los consejos que le da Séneca a Lucilio, pero en un nivel superficial: los cumple

exclusivamente al invitarlos a sentarse a la mesa, ya que ha sido excluido de la carta todo el

% . Grondona (1978).
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transfondo filoséfico acerca de la‘igualdad entre los hombres y sus causas. Con esto el
pensamiento de Séneca queda invalidado en si porque no muestra suv sustento, pero también
porque es manifestado por un amo que ha cometido diversas arbitrariedades y que humill6 a
sus esclavos: los trét() como a cosas (el eunﬁco de 27.5-6), hizo azotar al que se le habia caido
una bandeja (30.7-11), los llamé putidissimi servi (34.5), los amenaz6 (47.11.12, 52.4) y en
53.2 se lee en los urbis acta que se ha dado muerte a un esclavo que maldijo al genius de
Trimalcién. De modo que se puede coincidir con Sullivan, quien opina con respecto a este
pasaje que se trata del “dramatic use of Senecan material to throw scorn on its philosophical

implications.”

Para desarrollar las relaciones intertextuales entre la Eneida y la Cena, se comenzard
por las citas. La primera ocurre cuando Trimalcidn, luego del paréntesis narrativo de los caps.
37 y 38 en los que Hermerote le explica a Encolpio quién y cémo es Fortunata, dice un
hemistiquio del v. 44 del Canto 2:

sic notus Ulixes?
Y en seguida el viejo liberto pasa a explicar el significado de la fuente del Zodiaco. Como se
recordara, este hemistiquio lo dice Laocoonte al tratar de convencer a los troyanos de que no
acepten el supuesfo regalo de los griegos, el caballo. Fedeli”! observa que en ambos casos el
objeto que provoca esa referencia a Ulises tiene un doble nivel de significacion: el aparente y
el real. Con esa cita Trimalcion se arroga a si mismo la inteligencia de Ulises y la intuicion de
Laocoonte como para percibir lo real bajo la apariencia y se identifica con ambos personajes,
de modo que la cita, mediante la cual Trimalcién desea ser identificado con los personajes
heroicos citados, logra un efecto parddico. Teniendo en cuenta que €l mismo afiade en
seguida:
Oportet etiam inter cenandum philologiam nosse. (39.3)

se podria afirmar que a partir de Feste momento Trimalcion intenta afirmar su superioridad
sobre los comensales, no sélo como duefio de casa y organizador del banquete, sino también a
nivel filoséfico-filologico®?; por eso se multiplican desde ahora los juegos de palabras, los

relatos mitoldgicos y los juegos escénicos, como se vera mas adelante.

% (1985: 1682).
°1 (1981: 99-101). Cf. Cameron (1970: 397-425).
%2 Fedeli (1981: 101).



93

La otra cita de Virgilio ocurre en el cap. 61, en boca del narrador, y también tiene un
efecto parddico.Luego de las palabras de Nicerote, que dice temer que los scholastici se
burlen de €I, Encolpio afirma: "

haec ubi dicta dedit
talem fabulam exorsus est... (61.5)
El hemistiquio Haec ubi dicta dedit es muy habitual en la Eneida (2.790, 6.628, 7.323 y 471,
8.541,10.633,12.82y 441; y el verbo exorsus est también remite a esa obra, precisamente al
comienzo del Canto 2:
Conticuere omnes intentique ora tenebant;
inde toro pater Aeneas sic orsus ab alto... Verg. 4. 1-2
En ambos casos las formas del verbo ordiri sefialan el comienzo de un parlamento, el de
Eneas y el de Nicerote; obviamente su insercion como preludio de este cuento tiene caracter
ironico: como en otras oportunidades, nada mejor para diferenciar un parlamento de la Eneida

de un cuento mediocre y vul gar’> como el de Nicerote.

Otra cita de Virgilio aparece en 68.4, cuando el esclavo de Habinas, Masa,
pronuncia con voz sonora:

Interea medium Aeneas iam classe tenebat... Verg. 4. 5.1

Encolpio aclara que Masa mezclaba con Virgilio - Atellanicos versus, de manera tan

desagradable que entonces por primera vez Virgilio le desagradé. En su edicién de Petronio,
Diaz y Diaz’* sugiere que el verso citado puede tener sentido obsceno®®. Considero que la cita
de este verso, mezclado con otros de la fabula atellana, es decir de dos géneros desvinculados
entre si, tiene la funcién de caracterizar a los libertos, que no tienen manera de discriminar:
“buscan la ornamentacién cultural de la cena, y cualquier espectééulo sirve para ese fin;
ocurrre lo mismo que en el cap. 29, cuando Encolpio le pregunta al atriensis qué pinturas hay

en el medio, a lo que responde:

‘lliada et Odyssian' inquit 'ac Laenatis gladiatorium munus’, (29.9)

. % Barchiesi (1999 [1986]: 138).
4 (1969: 26, vol. IT).
% V. también Horsfall (1989: 78).
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Tampoco Trimalcién ha discriminado entre los temas de los frescos: las escenas de la fliada o

de la Odisea son equivalentes a la de un combate de gladiadores%.

La parodia del Canto 6 de la Eneida;tiene lugar a partir de 72.7, cuando Trimalcién,
una vez descripto su monumento funerario y recitado su epitafio, invita a los presentes a
tomar un baiio caliente’’; en ese momento los scholastici, ebrios y hastiados, deciden escapar,
pero al llegar a la puerta por donde habian entrado a la casa, un perro encadenado los asusta
tanto que Ascylto y Encolpio caen a una piscina; éste recuerda que al entrar lo habia asustado
hasta un perro pintado (29.1-2). En seguida Encolpio afirma -aclarando a los lectores que se
ha dado cuenta de que la salida de la casa es practicamente imposible- que estdn en un
laberinto:

quid faciamus homines miserrimi et novi generis labyrintho inclusi, quibus lavari
iam coeperat votum esse? (73.1)

En el comienzo del Canto 6 de la Eneida, vv. 14-33, se desarrolla una £kgpaoig de

las puertas del templo de Apolo, cuyas imagenes constituyen diversos momentos del mito
sobre el laberinto de Cnosos: Dédalo, el tributo de los atenienses, Pasifae y el toro, el
Minotauro y la construccion del laberinto:

...Minotaurus inest, Veneris monimenta nefandae,

hic labor ille domus et inextricabilis error;

Verg. A. 26-30

Como se sabe, estas iméagenes del laberinto de Creta como preludio a un texto sobre el
descenso al mundo de los muertos, se explican por la asociacién del laberinto con la
iniciacién y los misterios de la muerte, pero también con las dificultades implicitas en el
ingreso a ese ambito, ingreso al que Virgilio le concedio gran importancia en tanto ocupa los
versos 1 a 263 del Canto. Las palabras destacadas en el texto virgiliano parecen resumir esta
ltima parte de la Cena, dedicada al intento de fuga del cap. 72 y, una vez producida la huida,
a tratar de encontrar su stabulum (reiteracion de formas del verbo errare y del sustantivo
error en el cap. 79: errantibus -§ 1-, errorem, errantibus -§ 4-); s6lo la prevision de Gitdn,
que habia marcado con tiza en las columnas el camino hacia la casa de Trimalcion (79.4), les

permite llegar a su posada.

% y. Bagnani (1954: 28-29).
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En el mismo cap. 72 asoman ecos textuales de la Eneida®®:

cum haec placuissent, ducente per porticum Gitone ad ianuam venimus, ubi canis
catenarius tanto nos tumultu excepit, ut Ascyltos etiam in piscinam ceciderit. nec
non ego quoque ebrius <et> qui etiam pictum timueram canem, dum natanti
opem fero, in eundem gurgitem tractus sum. servavit nos tamen atriensis, qui
interventu suo et canem placavit et nos trementes extraxit in siccum. et Giton
quidem iam dudum se ratione acutissima redemerat a cane; quicquid enim a
nobis acceperat de cena, latranti sparserat, at ille avocatus cibo furorem
suppresserat. ceterum cum algentes udique petissemus ab atriense ut nos extra
ianuam emitteret, 'erras’ inquit 'si putas te exire hac posse qua venisti. nemo
umquam convivarum per eandem ianuam emissus est; alia intrant, alia exeunt’.
(72.7-10)

En primer lugar, Gitén se comporta como dux en este intento de salida y es €l quien calmara
al perro dandole sobrantes de la comida; de manera semejante actia Déifobe en Eneida, para

que, una vez dormido Cerbero, ella y Eneas puedan continuar su camino:

cui [Cerbero] uates horrere uidens iam colla colubris

melle soporatam et medicatis frugibus offam

obicit. ille fame rabida tria guttura pandens

corripit obiectam, atque immania terga resoluit

fusus humi totoque ingens extenditur antro. Verg. 4. 419-423

Gitén, figura feminoide, funciona aqui coino nueva Déifobe, asi como después sera una nueva
Ariadna en el cap. 79.

En el relato petroniano llama la atencién que s6lo los ladridos de un perro
encadenado hagan caer a la piscina a Ascylto y Encolpio, por mas ebrios que estuvieran;
pareceria pues que mediante esa caida Petronio sugiriera una imagen hiperbolica del terror
producido por el animal con el objeto de lograr en los lectores la asociacion canis catenarius/
Cerberus. Mas llama la atencién‘ la referencia a la piscina como eundem gurgitem, dado que el
significado basico de gurges es ‘goufire, abime’®®, un nombre casi inadecuado para
mencionar una piscina. Quizd ese nombre pueda entenderse como un €co textual de la

siguiente descripcion en Eneida:

97 ¥ Smith (1975: 199) acota: “...moralists and physicians were armed at the practice of taking a hot bath
immediately after heavy meal, or even during the course of it.” Asi, después del bafio, podian seguir comiendo y
bebiendo. '

% Courtney (1987: 409) niega que Petronio haya utilizado como hipotexto el canto 6 de la Eneida y asegura que
sigue a Platon en el Protdgoras, 315by 315 ¢, donde este remite a Odisea, 11. 582 y 601, imagenes de la
Nexvia mediante las cuales Platon sugiere su menosprecio por los sofistas.

% Ernout-Meillet (1959: s.v.). :
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Hinc uia Tartarei quae fert Acherontis ad undas.
turbidus hic caeno uastaque uoragine gurges , '
aestuat atque omnem Cocyto eructat harenam. Verg. A. 6.295-297

Por fin las observaciones del atriensis acerca de que por una puerta se entra y por otra
se sale recuerdan no sélo una caracteristica central del laberinto, sino la referencia a las dos
puertas del suefio en Eneida:

Sunt geminae Somni portae, quarum altera fertur

cornea, qua ueris facilis datur exitus umbris,

altera candenti perfecta nitens elephanto,

sed falsa ad caelum mittunt insomnia Manes.

his ibi tum natum Anchises.unaque Sibyllam

prosequitur dictis portaque emittit eburna... Verg. 4. 6. 893-898
Otro punto de coincidencia con la Eneida es que el camino de entrada al mundo de los
muertos es totalmente diferente del de salida.

Todas estos ecos textuales de la Eneida no sélo tienen como objetivo aproximar
ambos textos para marcar simultineamente su contraposicién —como suele ocurrir con los
hipotextos épicos de todo el Sar.- y lograr la comicidad pertinente, sino consolidar la imagen
de la casa de Trimalcién como un laberinto -salir de ella es casi imposible-; por eso los
hipotextos virgilianos aparecen en los ultimos capitulos de la Cena. Efectivamente, la salida
s6lo se logra mediante una intervencion externa: los vigiles, asustados por haber oido a los
tocadores de cuernos, llegan pensando en un incendio y rompen la puerta: de este modo los
scholastici pueden huir (78.5-9). |

Ya Ciaffi'® afirmaba: “Ma in realta tutta la cena (...) & costruita come un’unica €
grande trappola (...). Ma che si tratti 1i dentro di prigionia o di labirinto, & solo a LXXIL,7 —
LXXIIL, 2 che lo avvertiamo, quando il tentativo di fuga per ’appunto fallisce...” Fedeli'"’
parte de esta afirmacion: “A parer mio tutta la cena va interpretata sub specie labyrinthi...”.
12y 10 demuestra desplegando los sucesos, las descripciones, los personajes que encuentran
los scholastici en la “lunga e faticosa marcia di avvicinamento al triclinio”'® (26.7-31.3), que
delinea desde el comienzo el motivo de la casa-laberinto. Luego considera que la serie de
platos “con sorpresa” es también una proyeccion del esquema del laberinto. También es

significativo el nombre del cocinero: Dédalo, que aparece recién al final de la Cena y de

100
(1955 77).
101 para o] estudio detallado del tema del laberinto en la Cena, remito a su trabajo de 1981 b, esp. 99-109, al que
sigo en el andlisis.
192 (1981 b: 102).
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manera obsesiva (caps. 70-75). Observa Fedeli que, cuando Trimalcién se refiere a la
construccién de su casa (77.4), se transfolrma no sélo en su artifice, sino también en el
Minotauro mismo: “...egli non divora le sue vittime, ma si preoccupa d’impadronirsi del loro
spirito; tuttavia egli agisce da Minotauro, in quanto ¢ il tiranno di una casa, la quale non serve

realmente che a lui, e ad ogni banchetto esige la sue vittime.”'%

Mas complejo es el problema de la vinculacién hipertextual de la Cena con el
Symposion de Platén. Como se observd anteriormente'®, la Cena combina de manera
innovadora en su desarrollo dos temas que por lo general aparecen separados en la literatura
sobre banquetes: las comidas que se sirven (O£izvc) y la conversacion de los invitados
(ocvundo).

El Symposion es una obra dividida en tres partes, dejando de lado el prélogo y el
epilogo: a) exposicion de teorias no filosoficas sobre el amor: los cinco parlamentos de Fedro,
Pausanias, Erisimaco, Aristéfanes y Agaton (178a-178c¢); b) exposicion sobre el amor desde
el punto de vista filosofico: intervencion de Socrates (199b-212¢ ); ¢) llegada e intervencion
de Alcibiades: elogio de Sécrates (212¢-223a).

0

Con respecto a la primera parte, ya Cameron'® sugeria que “...the real counterpart of

the philosophical conversation proper to a dialogue is of course the homely philosophies of

the freedmen.” Perutelli'®’

considera que los cinco discursos de los libertos: Dama, Seleuco,
Fileros, Ganymedes y Equion, que se extienden entre los caps. 41 y 46 del Sat., constituyen
una parodia en su forma externa, con inversion de contenido y estilo, de los cinco elogios del
" amor que encabezan el Symposion. Los discursos de los libertos configuran una inmersién en
su cosmovisién, cuyos puntos centrales son: sobrevaloracién del dinero (Seleuco, Fileros),
importancia del azar en la vida humana (Fileros), misoginia (Fileros), idealizacion del pasado
(Ganymedes), conciencia de clase (Ganymedes, Equion), sentimientos ambiguos frente-a los
scholastici: humillacién, temor a la burla (Equién) y a la vez superioridad en lo econémico

0%

(Equién)ms. Bessone!” marca ciertas correspondencias entre el Symposion y la Cena y

' Ibid.: 105.

1% Ibid.: 197.

195 Suprap. 77.

196 (1969: 367-370).

17 (1985).

198 7 especialmente el cap. 3 de Boyce (1991).

199 (1993: 63-78). En el anélisis sigo a este trabajo.
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considera que el primer parlamento de Dama, con su confesion de ebriedad, podria constituir
la inversion parodica de las teorizaciones sobre la moderacion en el beber de Erisimaco en el
Symposion. También explica la interpelacion a Agamenén de Equion como un signo de la
* inversion parddica realizada: Equién le reclama que no se burle y que hable él, que sabe
hablar: quia tu, qui potes loquere, non loquis. (46.1): le estaria reclamando que tomara la
palabra, tal como lo habian hecho los discipulos de Socrates en el Symposion. |
Teniendo en cuenta que el parlamento de Sécrates es el centro de la segunda parte del
Symposion, pareceria pues que el juego intertextual proyecta en Agamenon la sombra de
Socrates, un “Socrate mancato”y degradado”o, en la medida en que, invitado a hablar, no
habla, y ademas funciona en el cap. 48 como un parasito adulador de Trimalcion. Este ultimo
también compartiria la funcién de Socrates en cuanto se mantiene en el centro de la escena a
partir del cap. 47. |
Cameron''! dice que la entrada de Habinas (cap. 65) en el banquete esta modelada

112

sobre la de Alcibiades en el Symposion, si bien niega que se trate de una parodia’ “. Pero, si se

comparan ambos textos, se observa la inversion y degradacion del modelo, es decir, una
parodia. Las secuencias narrativas iniciales son semejantes:
a) Golpes a la puerta:

kol EEatpyng Ty abAgioy GUpay KpOvoUEYTY TOAVY woPov ToPOTYE
v ¢ Kouaotdy, kol avAnpidos pwvny dxovery. - Plat. Symp. 212 ¢

' triclinii valvas lictor percussit, amictusque veste alba cum ingenti frequentia
comissator intravit. (65.3)

b) Entrada del personaje, ebrio, apoyandose en los hombros de una mujer, y con una
ornamentacion especial:

Kai ob moAv Borepoy *AAkiBLdSov Ty gwviy dxovew &v Tf] abAT
opodpa pebtoviog kai uéya Podvrog, Epwtdviog Smov "Aydbwy Kol
xelebovroc dyew map’’ Ayabwve. dyew oby abrdv wapd opds Ty
e abAmpidabmolafoioay xai dAAovs Tivdg T@v dkolovbwy, KAl
emorivan Eni wag Olpag Eotegavauévoy oabTov KITTOU T€ TIVL
otepdvw Sooet ke lwy, kal tawlag Eyova Exl Trg KEQAATIC YV
TOAALG.... Plat. Symp. 212 d-e

" Ibid. : 76. ‘,
11(1969: 367-370). C
U2 1pid.: 367. :
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ille autem iam ebrius uxoris suae umeris imposuerat manus, oneratusque aliquot

coronis et unguento per frontem in oculos fluente praetorio loco se posuit

continuoque vinum et caldam poposcit. (65.6-7)
Aqui conviene observar las diferencias: Alcibiades se sostiene en una flautista y otros
acompafiantes, Habinas, en los hombros de 'su mujer, Escintila; Alcibiades entra llevando
una corona de hiedra y violetas y cintas en el pelo, Habinas, con algunas coronas, mientras el
ungiiento le cae por la frente hasta los ojos. Los-elementos ornamentales del Symp. estin
degradados en el Sat. y Habinas es la contrafigura de Alcibiades.
¢) Primer parlamento del recién llegado: Alcibiades pregunta si aceptan a un hombre ebrio
(Plat. Symp. 212 e -213 a), Habinas se dirige al lugar principal, el locus praetorius, y explica
las caracteristicas del banquete de donde ha llegado: una cena novemdialis, comida ritual
celebrada nueve dias después del entierro de un difunto (65.9-11). »

Aqui los dos textos se separan completaménte, pero de todas maneras el texto central
de la tercera parte del Symposion, el elogio de Sécrates dicho por Alcibiades y el relato de sus
intentos de vincularse sexualmente con €1, tiene como contrapartida en el Sat. la enumeracion
que hace Habinas de los platos de comida del banquete ftnebre! > -enumeracién que condensa
toda la Cena (66.2-7)-, y de sus propios problemas intestinales, como Trimalcion en 47.2-6.
Después le sigue la discusion entre las dos parejas (67.4-13) y otros episodios de ese calibre
hasta la mimica'mbrs de Trimalcién. Parece indudable pues la existencia de una degradacion
de esa ultima parte del Symposion platénico.
De modo que probablemente la idea central que se presenta en la Cena, la

equivalencia de sexo, comida y dinero'", es decir, la exacta antitesis del Symposion, se haya

construido mediante la degradacion del texto platonico.

113 Conte (1996 120-121) dice haciendo referencia a la diferencia entre la literatura simposiaca griega y la Cena:
“The symposium began just when the banquet ended: speech triumphed over food. Here the exact opposite
happens.”
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2. ASPECTOS NARRATOLOGICOS

~ 2.1. EL NARRADOR

En general la critica petroniana considera a Encolpio como un personaje de rasgos :
inconsistentes, ambiguo y de reacciones contradictorias (Sullivan'’’, Walsh '

Carnpuzanol 17

). George''® considera que sus caracteristicas son la pasividad y la impotencia
psicolégica; y afiade: “... Encolpius is a compound of literary sophistication (...) and practical
naiveté.”'": diferencia a la vez entre el estilo de Encolpio y el del autor y se refiere a “a shift

of focus”'?°

entre ambos, ligado con frecuencia a la ironia.

En 1964 Veyne public6 un articulo muy valioso sobre el empleo de la primera persona
narrativa en el Sat. Sobre el juego complejo entre el autor y el narrador afirma'?!: “Le je '
d’Encolpe joue ainsi un double jeu perpétuel entre son propre personnage et 1’optique de
l’auteur et du lecteur...(...) Distinguons radicalement 1’épisode réaliste et romain qu’est la
Cena, ou le narrateur joue la naiveté, et les épisodes burlesques dans un décor hellénisant qui
forment le reste du roman; le narrateur y manie 1’auto-ironie. Dans le premier cas, Encolpe
* apparait comme le porte-parole de 1’auteur et, dans le second, comme son alibi.” Luego
desarrolla su hipétesis acerca del parentesco entre las narraciones de viajes y el Sat.

En 1973 Beck escribe un articulo fundamental para comprender la figura del narrador
‘en el Sat. Distingue entre tres entidades diferentes: el autor, el narrador Encolpio y el
personaje Encolpio. Afirma que estos dos 1'1i1timos son - personas diferentes y separadas
ademds por un largo periodo de tiempo. “Thé narrator (...) is sophisticated and competent,
while his former self is chaotic and naive. Stﬁctly speaking, one should say only that that

version of his former self which the narrator chooses to present is chaotic and naive.”'? Se

' Conte (1996: 109y ss.). - :

15 Sullivan (1968: 116-119) dice de Encolpio en la p. 119 “... alternatively romantic and cynical, brave and
timorous, malevolent and cringing, jeaulous and rational, sophisticated and naive...” ,

118 Wwalsh (1970: 81-82) dice en p. 81: “simple soul and man of the world, sadist and soft-hearted, sentimentalist,
parasitic flatterer and ingenuos guest...”

17 Campuzano (1984: 72) dice: ‘Encolpio, sin embargo, parece presentar como tnico signo su ambigiiedad y
reaccionar siempre de manera inesperada y contradictoria.’

118 (1966: 349).

' Ibid. ,

120 1bid.: 355; George aclara: “Often the switch is so rapid, and the lines of demarcation so hazy, that it is very
difficult to pin down any stylistic consequences of the shift of focus.” (p. 355).

121 (1964: 302-303). '

22 (1973: 43).
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rata de una version forjada para entretenimiento-de los lectores'>. Aﬁade que lo que justifica.
la presencia de versos en la obra es la persona del narrador, que moldea sus experiencias
~ vitales mediante formas literarias. Con respecto a versos recitados por otros personajes del
Sat., por ¢j. los versos de Enotea en 134.f2-sobre el poder de las magas, considera que son
mas bien el fruto de lo qﬁe el joven Enc!olpio imaginaba que una maga le podria decir, es
decir, el resultado de una proyeccién del protagonista. En cuanto a los versos recitados f)or
Encolpio y su calidad hiperboélica, opina que son el resultado de los ‘viajes’ del protagonista —
no del narrador- al mundo de la literatura y el mito, en los cuales se producé un corte con la
realidad; como ejemplo de esta aseveracion presenta el poema de 135.8, la descripcion
idealizada de la cella de Enotrea, como se verd més adelante. Concluye'?*: “The constrast
between the hero’s fantasies and the real situations in which he lives and moves is established
by the narrator through the subtle and humorous yuxtaposing of verse and prose.” o

En un articulo posterior (1975) Beck analiza el contraste entre el narrador y el
protagonista en la Cena. Maniﬁesta,_gﬁ" dé’sacuer';io con Veyne no sélo acerca de la “fausse
naiveté” de Encolpio en la Cena sino éob’ré--_tfodo en su postulado de que hay una diferencia
real entre el Encolpio de la Cena y el del resto de la obra. ‘Obs_crva que las primeras reacciones
del protagonista y sus compaiieros en la Cena son de adihiragi_,éi; );»-extraﬁeza por lo que ven 'y
que, a medida que avanza el banquete, crecen las expresiones»de disgusto y de rechazo ante
las excentricidades de Trimalcién; presenta muchas citas'?® en apoyo de su opini6n.

Jones (1987)'2° analiza algunos pasajes del Sar. en los que el narrador no se distancia
del yo protagonista, y Codofier'?” (1995) examina los recursos que emplea el narrador para
dar comicidad al relato de Encolpio y qué lugar se otorga al protagonista—-narrador en la obra. '

Conte'?® completa en 1996 esta serie de estudios; “trata de fijar la relacién dialéctica
[entre autor, personaje y naﬁador] de manera sistematica: Encolpio interpreta cada suceso efi
términos de la literatura sublime (especialmente la épica y la tragedia), mientras el autor lo
coloca siempre en situaciones melodramaticas inspiradas por la novela griega y por la
literatura popular, un contraste que causa un efecto parédico muy original.”129 Encolpio, el

mitomaniaco protagonista, es victima de sus experiencias literarias y se exalta ingenuamente a

123 1bid.: 46. : ;

2 Ibid.: 60. |

125 (1975: 275, adn. 7, 276, adn. 8). '

126 (1987: 810-819).

127.(1995: 701-714).

128 Conte (1996: cap. 1).

129 Tomo esta sintesis de la obra de Conte de un articulo de Fusillo (1996: 287).
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si mismo identiﬁpéhdose con personajes literarios heroicos del pasadom. La realidad sera
interpretada en su mente dentro de los parametros ofrecidos por los mgdelos famosos y pierde
asi su signiﬁcado real. Conte pone de relieve un hecho central: “The reader is led to identify
himself not with the prdtagonisf but with the hidden author; indeed he feels a strong sense of
superiority which the ironié author exploits as a narrative strategy precisely in order to make

the reader his accomplice.”"”’

2.2. LA FICCION AUTOBIOGRAFICA

A mi juicio los planteos anteriores, que esclarecen progresivamente la compleja
funcién del narrador en el Saf., no parten de la consideracion de algo obvio, pero que
entendemos sustancial: la especial consistencia del yo autobiografico, que funciona en -el
Satyricon como sostén de la obra entera’®®. En esta narracién autodiegética'>, en la que el
protagonista cuenta en primera persona diversos sucesos de su vida'*, el yo autobiogréfico, si
bien ficcional, posee caracteristicas semejantes y utiliza mecanismos equivalentes a los de un
yo autobiogrifico real. Hay que analizar pues en el Sat. algunos problemas propios de la
literatura autobiografica: 1) si hay recurrencia en la seleccion de episodios representativos de
la vida de Encolpio y adénde apunta esa vision unitaria; 2) las relaciones entre el erzdhltes Ich
(lit. “yo narrado’) y el erzdhlendes Ich (lit. “yo que narra’): el paso del tiempo entre los
sucesos contados y el momento del relato y los cambios internos del narrador; sus
‘intrusiones’; 3) como incide la ‘ilusién’ autobiografica en los lectores: el “pacto referencial’.

\

1) Visi6én unitaria de la vida

En una autobiografia un sujeto selecciona elementos de su vida, los agrupa en un
esquema de conjunto y por lo general brinda una visién unitaria mediante una interpretacion
retrospectiva.L.a memoria no sélo recuerda, sino que también altera, inventa, dispone de una
manera y no de otra: la memoria s6lo actia desde la perspectiva compleja del sujeto que se

pone a escribir.

130 of Campuzano (1984: 70-77, 93-95).
13! Conte (1996: 24).

132 Callebat (1974: 286).

133 Genette (1989: 298 y ss.).
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Si bien el estado fragmentario del Sar. impide establecer un principio organizativo

\inico seguido por la memoria en la seleccién de los sucesos, se observa en el protagonista, tal
como ocurre en una autoblograf' ia no ficcional, una recurrencia de estados de dnimo, formas
de conducta, maneras de 1mp11carse y de enunciar los hechos, y ademas una vision unitaria de
su vida. Los elementos recurrentes son los s1gulentes
a) Considera el curso de su vida como gulado por la Fortuna: cuando Ascylto encuentra
sorpresivamente la tinica donde habian guardado dinero, Encolpio exclama:

O lusum fortunae mirabilem! (13.1)

Observaciones semejantes aparecen en. 82.6 y 125.2.

b) Presenta su vida como una huida constante; de ahi la frecuencia de palabras como fuga,
fugere ° y errare, con su doble sentido de ‘dar vueltas’ y ‘equivocarse’ 136 Hay numerosos
ejemplos: 8.2,27.1,78.9,79.1,105.11, 125.4.
¢) En élgunos episodios revela sensacién de encierro e imposibilidad de salir, como si
estuviera en un laberinto. Cuando Encolpio no puede encontrar el camino para regrésar a su
posada, dice:

itaque quocumque ieram, eodem revertebar... (6.4)

La misma sensacion aparece al final de la cena de Trimalcion, cuando no pueden encontrar la
salida (72.10, 73.1, 79.4) 137 'y también se insiste en la dificultad de escapar de la nave de
Licas (101 y ss.). '

d) Muestra tendencia a ser engafiado y a caer en trampas de diversa indole 138 Se recuerda
aqui la observacion de Callebat sobre la existencia permanente del ehgaﬁo en el Sat.'*. Esa
tendencia de Encolpio aparece de manera preponderante en la Cena, donde sucumbe repetidas '
veces a los juegos de palabras, a los relatos mitologicos'y a otras tramoyas teatrales ideadas
por el viejo liberto. |
e) Muestra habitualmente miedo y sufrimiento, expresado en llanto o en tiradas
melodramaticas. Como ejemplos: 18.7; luego de la traicién de Gitdn, los vs. de 80.9 y el

soliloquio de 81.2-6; 91.8 y 92.4. También aparece la sensaciéon complementaria, el asombro

134 Cf Romberg (1962: 4y ss.).

135 Cf Callebat (1974: 289-90). |
138y Fedeli (1987: in fine). i
137 Cf. Fedeli (1981 b: passim). ;
B8 Cf Ciaffi (1955: 65y ss.)

139 (1974: 290y ss.). V. supra pp. 82-83.
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ante una situacién placentera o favorable: luego de vivir un tiempo en Crotona
agradablemente brota el p651mlsmo de Encolpio:

..et ‘quid’ aiebam ‘si callidus captator exploratorem in Africam miserit
mendaczumque deprehenderint nostrum? quid, si etiam mercennarius praesenti
felicitate lassus indicium ad amzcos detulerit totamque fallaciam invidiosa
proditione detexerit? (125.3)

f) Evidencia falta de escripulos y permanencia al margen de la ley:
dii deaeque, quam male est extra legem viventibus! quicquid meruerunt, semper
expectant. (125.4)
La recurrencia de estos elementos en el texto transmitido permite determinar, por lo
tanto, continuidad y cohesién en los rasgos centrales de Encolpio y coherencia en sus
reacciones, en contra de lo que afirma buena parte de la critica petroniana. No se observa una

evolucién del personaje, que permanece igual a si mismo.

2. Relaciones entre el erzihltes Ich y erziihlendes Ich. Las ‘intrusiones’ del narrador.

La relacion entre pasado y presente es de por sf compleja, y es probable que en la
evocacion se produzcan en el narrador diverS(j)s estados de animo que lo lleven a un contraste
0 a una identiﬁcacién 0 a una sensacion de superioridad con respecto al yo narrado. G.
Genette observa respecto de A la recherche du temps perdu 140, «“Como en todo relato de
forma autobiografica” el yo narrador (erzdhlendes Ich) y el yo narrado (erzdhltes Ich) “estan
separados por una diferencia de edad y de experjencia que permite al primero tratar al

2]

segundo con una eépecie de superioridad condescendiente e irénica...”. Hay que tener en
cuenta también si se producen cambios en la focalizacion del narrador o si ésta es uniforme, y
cuéles son los objetivos de las ‘intrusiones’ del narrador, que logran un contacto especial con
los lectores. |

Con respecto a la relacion entre narrador y protagonista, considero que, aunque a
veces se produce un distanciamiento o una diferenciacién entre ambos, por lo general no
surge una dualidad manifiesta o un contraste, y que las llamadas ‘intrusiones’ del narrador

cumplen en el relato una peculiar funcion operativa.
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En los capitulos iniciales de lé novela, los anteriores a la Cena (1-27.6), no se produce
un distanciamiento marcado entre narrador y protagonista. Sélo en dos .oportunidades aparece
un cambio en la focalizacién del narrador:

| inhorre&ceré-se finxit Ascyltos... . (9.7)

...sed attoniti ekpectavimus lacri:mas ad ostentationem doloris paratas.  (17.2)
En ambos casos el cambio de focalizaciér; -pasaje a la perspectiva omnisciente- pone de
relieve la credulidad de Encolpio: en el prilmero,\'destaca el enojo ficticio de Ascylto, en el
segundo, la hipocresia de Cuartila.

En la Cena la relacion entre protagonista y narrador es mas complej a. Por una parte el
narrador utiliza con mucha frecuencia la primera persona del plural; un nos inclusivo-

colectivo, como lo denomina Codotier'!

, con el que se refiere a su grupo de pertenencia, los
scholastici, enfrentado al de Trimalcion y los otros libertos 142. Como observa }}\eck,]43 en los
primeros episodios el narrador prodiga expresiones de elogio y admiracién hacia el viejo
liberto, claramente irénicas, cuyo objetivo es marcar la diferencia de idioéinqrasia entre los
dos grupos sociales'** y, ademas, hacer progresar la comicidad; a medida qug se desarrolla la
cena, las expresiones irénicas van dejando paso a una actitud condenatoria o de burla
declarada '. De este modo el narrador guia a los lectores desde el aparente elogio -irénico-
hasta la condena rhés absoluta. En ambos casos es imposible discriminar si esas expresiones
corresponden al narrador o al protagonista; con toda seguridad ambos comparten la misma
actitud hacia las estrafalarias costumbres de Trimalcion.

Por otra parte, el narrador utiliza también la pn’mefa persona del singular; con ella
destaca algunas actitudes de Encolpio que marcan su singularidad dentro del grupo de los

scholastici: destaca su ingenuidad (33.7), su temor permanente (60.2, 65.4) y especialmente

su interés por descubrir las causas de algunos dichos o sucesos de la Cena que no comprende,

9" Genette (1989: 307).

41 Codofier (1995: 708).
2 Cf Ciaffi (1955: 41-50).
I“3(1975 274-276).

4 Algunos ejemplos: sequimur nos admlratzone iam saturi... (28.6), his repleti voluptatibus cum conaremur [
in triclinium] intrare, exclamavit unus ex pueris... (30 5), in his eramus lautitiis... (32.1), laudamus urbanitatem
mathematici... (39.6).

"5 Algunos ejemplos: nullus sonus umquam aczdzor percussit aures meas... (c. 68.5), ac ne sic quidem
putidissimam eius iactationem licuit effugere... (73.2), hinc primum hilaritas nostra turbata est... (74.8), ibat
res ad summam nauseam... (78.5).
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lo que lo lleva a preguntar a sus compafieros de mesa'*®: por el significado de la repeticion de
carpe (36.7-8), por laidentidad de Fortunata (37.1) y acerca de por qué motivo el jabali tenia
un gorro de iiberto (41.1); mas adelante, a medida que va conociendo a Trimalcion, €l mismo
conjetura- diversas posibilidades de explicacion para las sucesivas excentricidades que
observa: en 50.3 espera que Trimalcién asegure que él es el Unico que tiene verdaderos
bronces corintios porque se los traen de Corinto; en 69.9>cree adivinar el verdadero material
con el que esta hecho un postre. De modo que en este episodio de la novela en que Encolpio
es mas bien espectador que protagonista, el narrador, que lo ha incluido en un grupo,

resguarda su individualidad y su especificidad dentro de los scholastici.

Curiosamente en la Cena abundan las ‘intrusiones’ del narrador, es decir los
momentos en que éste asume funciones extranarrativas'*’. Procuraremos analizar c6mo
operan en el relato.

En 28.1, luego de la primera descripcion de Trimalcion en los bafios, el narrador acota:
longum erat singula excipere; asi da cuenta de la imposibilidad de describir todo en detalle y
marca su presencia como narrador. En 31.5, después de oir el canto de unos esclavos,
Encolpio dice: ego experiri volui an tota familia cantaret, itaque potionem poposci. y afiade:
pantomimi  chorum, non patris familiae triclinium crederes  (31.7); este comentario
desempeifia una funcion conativa sobre el lector y hasta ideologica: actia sobre €l y subraya la
ingerencia de las formas teatrales en la Cena.

Tanto en 47.8, luego de oir las consideraciones de Trimalcién sobre sus problemas
intestinales, como en 69.8 se préducen ‘intrusiones’ del narrador constituidas por cambios en
la focalizacién -pasaje a la perspectiva omnisciente-: pec” adhuc ‘sciebamus nos in medio
[lautitiarum], quod aiunt, clivo laborare. (47); nam cum positus essel, ut nos putabamus,
anser altilis circaque pisces et omnium genera avium, ‘<amici>’ inquit Trimalchio... (69). De
este modo el narrador vigoriza su presencia, diferencia su saber del del protagonista, marca la
diversidad entre el tiempo de lo narrado y el de la enunciacién y, en el primer caso, anticipa
con pesar todo lo que atin deberan soportar.

En 56.10, en la presentacién de los apophoreta, el narrador dice: sexcenta huiusmodi
fuerunt, quae iam exciderunt memoriae meae.: marca su presencia y alude a sus olvidos,

naturales a causa del paso del tiempo.

146 Codotier (1995: 705-708).
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En 65.1, justo antes de la eﬁtrada de Habinas - climax de la Cena-, y en 70.1 el

narrador se refiere a sus sentimientos de vergiienza ante lo que recuerda o ante lo que debe

narrar: hanc humanitatem insecutae sunt matteae, quarum etiam recordatio me, si qua est

dicenti fides, offendit. (65); pudet referre quae secuntur... (70). Aqui el narrador insiste en

sefialar su presencia y en marcar la divergencia entre el tiempo de lo narrado y el de la

enunciacion y alude a su credibilidad; en el segundo caso reclama la atencion del lector sobre
{

el suceso que se cuenta en seguida. !

Un poco después (70.11), cuando Trimalcion ordena a algunos esclavos participar de

la cena, el narrador irrumpe asi: quid multa? paene de lectis deiecti sumus, adeo totum

triclinium familia occupaverat. Esta pregunta la hace el narrador a los lectores y muestra su
interés por mantener contacto con ellos (funcion fatica); ademas dirige el interés de éstos
hacia la frase siguiente'*® .

Con respecto a la cuestion de por qué se concentran en la Cena tantas ‘intrusiones’ del
narrador, se pueden hacer las siguientes consideraciones. Como se trata de un relato
sumamente extenso en comparacion con los otros episodios de la-qbra tal como nos ha sido
transmitida, un relato en el que Encolpio es mas bien un espectador, parece légico que el
narrador intente recuperar con sus ‘intrusiones’ algo del protagonismo que le es inherente
como personaje central, ya hemos visto que el narrador también destaca la actuacién
especifica de Encoipio dentro del grupo de los scholastici. Los cambios en la focalizacion -
variaciones en el “punto de vista”-, la diversidad de saberes del narrador y del personaje, que
apunta a diferenciar el tiempo de lo narrado y el de la enunciacién, y por fin el sefialamiento
que de si mismo hace el narrador, quien logra distanciarse del protagonista, son elementos

propios y caracteristicos de la literatura autobiografica.

En los primeros capitulos posteriores a la Cena (79-99), el narrador se limita a indicar

su presencia mediante cambios en la focalizacién: después de los endecasilabos falecios de

7 Cf. Genette para su concepto y clasificacion (1989: 308-312).

198 Cabe recordar que también Eumolpo cuando relata los cuentos del efebo de Pérgamo y de la matrona de
Efeso recurre a diversos procedimientos que destacan su funcién de narrador: como Encolpio, busca el contacto,
la complicidad con los lectores y comenta los hechos de manera méds o menos irénica. Ejemplos: 86.6, 87.3,
111.12, 112.1, 112.2. Cf Dimundo (1982-83) y (1983), Fedeli (1986), Dimundo-Fedeli (1988)y Perutelli (1991:

24-25).

1
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79.8, en los que Encolpio evoca su noche de amor con Giton, apaiecen observaciones del
narrador de caracter omnisciente: ego sic perire coepi. sine causa gratulor mihi.

' En 91.7 vuelve a presentarse otro cambio en la focalizacion: después de la
reconciliacion de Encolpio con Gitén, el narrador aclara con respecto al jovencito: postquam
se amari sensit, supercilium altius sustulit. Y un poco més tarde, después de contar sucesivos
intentos de suicidio por parte de Encolpio y de Gitén, el narrador, distanciandose y desde el

presente, acota: dum haec fabula inter amantes luditur-.. (95: 1.

Durante los sucesos en el barco de Licas y el naufragio subsiguiente (100-117), y
durante el episodio de Crotona (126-141), solo se registra un cambio en la focalizacion -
pasaje a la perspectiva omnisciente-: en 108.11, luego de contar nuevamente otros intentos de
suicidio de Encolpio y de Giton, afiade con respecto a éste: audacius tamen ille tragoediam

implebat..., tomando distancia de los SUCEsos y desde el presente de la enunciacion.

En resumen, podemos afirmar que en el aspecto analizado - relaciones entre el
narrador y el protagonista y entre el narrador y los lectores- se registra en la obra un
tratamiento divergente: en la Cena el distanciamiento entre narrador y protagonista esta dado
no sélo por modificaciones en la focalizaci6n, sino también por las ‘intrusiones’ del narrador;
por el contrario, en el resto de la obra s6lo aparecen formas de distanciamiento constituidas
por alteraciones en la focalizacién y por algimos elementos irénicos. Esta peculiaridad, unida
al hecho de que no se registran ‘intrusiones’del narrador en los episodios de la novela de
mayor densidad intertextual, como el del viaje en el barco de Licas y el de Crotona, permite
formular la siguiente observacion: la aparicién de ‘intrusiones’ dell narrador esta en ;elaci()n
inversamente. proporcional a la inclusion dc.‘:' elementos intertextuales en el relato. Segun
parece, el autor desea producir en el lector, ya sea mediante determinadas ‘intrusiones’ del
narrador, ya sea mediante el empleo de técnicas parddicas u otras vinculadas con la
intertextualidad, una suerte de extrafiamiento o distanciamiento, efecto buscado para realzar la
calidad innovadora de su discurso.

De modo que la diferenciacién entre la Cena y el resto de la obra, observada ya por
Veyne en su articulo de 1964 y atribuida por €l a la identificacién entre autor y narrador en la
Cenay al empleo de la autoironia en el resto de la novela, responderia mas bien —a mi juicio-

al hecho de que el autor utiliza en ambas partes recursos literarios diferentes, aunque con un
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objetivo comtn, el distanciamiento del lector: en la Cena, menor actividad intertextual y
mayor cantidad de ‘intrusiones’ del narrador, en el resto de la novela, mayor entramado

intertextual y menos ‘intrusiones’ del narrador.

3. La “ilusion’ autobiografica: el ‘pacto referencial’

Segtin afirma Lejeune, “lo que define a la éutobipgréfia para quien la lee es, ante todo,
un contrato de identidad Que es sellado por el nombre propio [del autor]””g. Este ‘pécto
autobiografico’ implica también un. ‘pacto referencial’, que el mismo Lej:eune explica asi:
«.la biografia y la autobiografia son textos referenciales (...). Su fin no es la mera
verosimilitud, sino el parecido a lo real; no el ‘efecto de realidad’, sino la imagen de lo real.
El pacto referencial (...) es coextensivo con el pacto autobiografico, siendo ambos dificiles de
disociar...”'*® La autobiografia impone también un modo de lectura: el yo ‘autoritario’*' del
narrador establece entre el texto y la realidad extratextual una relacién muy peculiar:
convence a los lectores de la autenticidad de lo narrado y genera una sensacion de veracidad
que el lector incorpora por lo general sin problematizarla. - o

En una autobiografia ficcional como el Sat., la ‘ilusién’ autobiogréfica incide tanto en
los aspectos referenciales como en el modo de lectura que propone. En una obra en.la que la
intertextualidad afecta el discurso del narrador y de los personajes de manera casi permanente,
produciendo en el ‘lector una sensacion; de extrafieza que lo distancia, el encuadre
autobiografico se transforma en el medio mas eficaz para anclar ese discurso en la realidad y
lograr que el lector considere fidedignos los aspectos de la realidad representada. En el juego '
dialéctico entre un texto articulado sobre la base de la intertextualidad por una parte y la
realidad extratextual por la otra, la ‘ilusién’ autobiografica se constituye £n garante de la
veracidad dc esa realidad: opera, pues, como un 'édgf;ggppso,,,d,e»la articulacion intertextual de
la novela. ” '

Frente a la ebullicién de la actividad intertextual, que desasosiega al lector y propicia
en é1 una forma de lectura que lo incita a revisar, confrontar y cuestionar las formas literarias

vigentes, la ‘ilusién’ autobiografica le suscita una sensacién opuesta: la certidumbre en la

49 1 ejeune (1991: 55).
% Jbid.: 57. A
151 Asf lo califica Romberg (1962: 59); v. también 31-40 y 58-62.
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referencialidad del contenido. Precisamente en la combinacién de esos elementos centrifugos

y centripetos radica la originalidad del Sat.

3. ASPECTOS TEMATICOS

3.1. LA CONCEPCION DEL AMOR

A diferencia del resto del Sat. en la Cena se configura la representacién del vinculo
conyugal a través de los avatares de la relacion de una pareja heterosexual estable, compuesta -
por Trimalci6n y su esposa, Fortunata, cuyo nombre es un ejemplo claro de la “constriccion-
del significante”'>>. Esta aparece caracterizada por primera vez en el Sat. por uno de los
libertos asistentes a la cena: Hermerote (37. 2-8). Este, de acuerdo con la cosmovisién propia
de su clase, destaca su riqueza y el cambio producido entre su situcioén actual y la anterior,
sefiala su prevision, su sobriedad y buen sentido, su mala lengua; y afiade:

‘nunc (...) in caelum abiit et Trimalchionis topanta est. ad summam, mero meridie
si dixerit illi tenebras esse, credet.’ (37.4-5)

De modo que en esta primera imagen de Fortunata, absolutamente subjetiva, pero con

pretensiones de objetividad'>?

, se la presenta dominando a su marido. Paradojalmente, pues,
Trimalci6n, que manipula a los scholastici, que trata con arbitrariedad a sus esclavos, que se
instaura como centro del poder doméstico, ocupa - segun la vision de Hermerote- el lugar del
sometido. _ |

* Por otra parte, se despliega a lo largo de la Cena la imagen de Fortunata como mujer
romana tradicional, cuidadosa de las labores domésticas y actuando en un discreto segundo
plano: corre por todas partes disponiendo los preparativos de la cena (37.1), no descansa sino
después de ordenar la plateria y distribuido los restos de comida entre los esclavos, segin
Trimalcién (67.1), dispone exquisiteces en otro triclinio (73.5), muele pimienta (74.5). En el

cap. 52 Trimalcién, proximo a la ebriedad, le sugiere a Fortunata que baile el cérdax -danza

152 Cf 1as observaciones de Schmeling (1969: 9).
153y Averbach (1950: 31-54, esp. p. 33).
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obscena de la comedia griega-, y €l irﬁsmo se dispone a bailarlo cuando Fortunata se acerca y
lo insta a suspender la danza: |
et prodisset in medium, nisi Fortunata ad aurem accessisset; [et] credo, dixerit
non decere gravitatem eius tam humiles ineptias. nihil autem tam inaequale erat;
" nam modo Fortunatam <verebatur>, modo ad naturam suam revertebatur. 154
(52.10-11)
Se yuxtaponen dos conductas opuestas: la de Irimalciép, cercana al descontrol, la de
Fortunata, prudente y mesurada, propia de una matrona romana tradicional. Interesa
especialmente el comentario del narrador, quien deja entrever -en consonancia con
Hermerote- la sujecion de Trimalcién a su esposa. De modo que la caracterizacién de
Fortunata posee rasgos de ambivalencia: parece una matrona romana tradicional y parece ser
la figura de poder en la pareja.

La entrada de Habinas (65.3), que llega ebrio al banquete, apoyéindose en los hombros
de su esposa, Escintila, constituye un elemento importante en la economia narrativa de la
Cena: permite la transicion a la escena final, climax del episodio, en la que se desarrolla el
tema de la muerte; desde el punto de vista de la configuracién de los personajes actiia como
elemento catalizador: posibilita la modificaciéon de conductas y actitudes de Fortunata y
Trimalcidn y la revelacion final del protagonista.

Cuando ambas parejas, que guardan entre si notables semejanzas, interactian, cada
accion de un miembro suscita una reaccion simétrica en el personaje equivalente dé la otra;
asi, la ostentacién de joyas de parte de Fortunata (67.6) da lugar a la misma accion por parte
de Escintila (67.9), y las quejas de Trimalcién por los gastos de las mujeres -topico de la
literatura miségina - son repetidas y ampliadz;s por Habinas (67.10). Ambas esposas compiten
entre si por ostentar alhajas de mayor valor; ambos maridos, por insultar a las mujeres:
mientras dicen ser sus victimas, se transforman en sus victimarios.

" la competencia es también un elemento clave en la relacion de Fortunata y
Trimalcidn, a diferencia de lo que ocurre entre Habinas y Escintila. En efecto, ésta, luego de
mostrar sus alhajas, afirma:

... domini’ inquit ‘mei beneficio nemo habet meliora’.  (67.9)
Es decir que reconoce con humildad -aparente, por lo menos- el ben-eﬁcium que le ha hecho su

marido, al que nombra como dominus. En cambio, luego que Fortunata le muestra sus joyas a

154 Para el problema textual que ofrece este pasaje, v. las observaciones de Smith (1975: 141-142).
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Escintila, Trimalcién entra en competencia con su esposa y hasta hace pesar su propio

brazalete para demostrar publicamente que éste vale mas que el de su mujer (67.7-8).
Pareceria, por lo tanto, que estas parejas, simétricas aunque de comportamiento

divergente, ejemplifican dos tipos de relacion matrimonial: 1) el lugar de poder lo ocupa el

varén (Habinas); 2) el lugar de poder lo posee la mujer (Fortunata), lo cual da lugar a la

actitud competitiva de Trimalcién. A
Las tensiones interpersonales anteriormente indicadas se resuelven asi:

interim mulieres sauciae inter se riserunt ebriaque iunxerunt oscula, dum altera
diligentiam matris familiae iactat, altera delicias et indiligentiam viri. dumque
sic cohaerent, Habinnas furtim consurrexit pedesque Fortunatae correptos super
lectum immisit. ‘au au’ illa proclamavit aberrante tunica super genua. composita
ergo in gremio Scintillae incensissimam rubore faciem sudario abscondit.
(67.11-13)

Aparecen pues elementos nuevos que revierten sobre la relacion matrimonial de ambas
parejas: complicidad y acercamiento homoerético de las mujeres, aproximacion y familiaridad
complice de Habinas y Fortunata, situacion enfatizada por el empleo de vocablos qﬁe tienen
que ver con lo subrepticio: furtim, rubor, abscondere. Este sentimiento latente entre ellos ya
ha sido sugerida al comienzo del cap. 67, cuando Habinas dice: ‘atqui (...) nisi illa (sc.
Fortunata) discumbit, ego me apoculo’... Otra vuelta de tuerca sobre el tema central del
Satyricon: la tensién entre apariencia y realidad'®. _

En los capitulos siguientes se siguen develando otros elementds vinculados con la
relacion matrimonial: en el 68, se presenta la relacién homosexual que existe entre Habinas y
su esclavo Masa, que Escintila parece conocer y tolerar; en 70.10 se produce la inversion de la
situacion del cap. 52: ahora es Trimalcién quien, al invitar a los esclavos a participar de la
cena, impide que Fortunata baile. '

Ya ingresados en el mundo carnavalesco de las Saturnales'® | escenario apropiado
para la mimica mors de Trimalcion - el cambio de roles y la suspension aparente de las
barreras jerarquicas entre hombres libres y esclavos (70.13) se adecuan a la idea de la
transitoriedad de la vida y a la alternancia vida/muerte-, Trimalcion declara heredera a
Fortunata y describe el monumento funerario que Habinas le estd construyendo, en el que

aparecen plasmadas dos imagenes complementarias del viejo liberto: por una parte, él como

155 Cabe recordar lo que al respecto dice Callebat (1974: 302): “’Dans cet universe représent¢, ol ’apparence se
découvre réalité et ou la réalité se dissout dans I’apparence, tout objet, tout événement semble appeler son
contraire, toute parole, tout personnage son double parodique.” .

1% Cf Bajtin (1988: 171 y ss.).
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personaje publico importante y de enorme fortuna (71.9-10), por otra, €l en su mundo
doméstico:

‘ad dexteram meam ponas statuam Fortunatae meae columbam tenentem. et
catellam czngulo alligatam ducat: et cicaronem meum... (71.11)

Esta 1magen emblematica de su situacién personal opera como una institucionalizacién de su
bisexualidad, ya presentada en 28.4. Con respecto a la enorme difusién de la homosexualldad
masculina en el mundo antiguo y a su con51dera01on como algo natural, cabe recordar las

157 Veyne158 y Richlin®*’. El segundo dice: “...daba igual

observaciones hechas por Foucault
amar a uno o a otro (sc. sexo), y se tenia la misma consideracién hacia ambas formas del
amor. Pero ello no quiere decir que los paganos vieran Ja homosexualidad con indulgencia; la
verdad es que no la consideraron un préblema especiﬁco...”160 Foucault afirma que en Roma
el amor de los muchachos se practicaba sobre todo con los jovenes esclavos, ya que alli el

efebo de nacimiento libre era sustituido por el esclavo.'®!

El conflicto matrimonial estalla en el cap. 74, cuando Trimalcion besa
prolongadamente (diutius) a un puer non inspeciosus que acaba de ingresar al triclinium. La
reaccion de Fortunata es la siguiente:

itaque Fortunata, ut ex aequo ius firmum approbaret, male dicere
Trimalchioni coepit et purgamentum dedecusque praedicare, qui non
contineret libidinem suam.

(74.8)

Asoma aqui de nuevo esa imagen de matrona romana tradicional que Fortunata muestra de
manera intermitente: conocedora de los aﬁpectos juridicos (primera observacion destacada), y
dispuesta a no- permitir las pulsiones ‘libidinales de su marido (segunda observacion
destacada). |

Cuando Trimalcién, luego de recibir un insulto, le arroja a Fortunata una copa a la
cabeza, ella se refugia primero en el regazo de Escintila y luego en el hombro del puer non
inspeciosus: nueva alianza entre las mujeres y aproximacion fisica de Fortunata al esclavo que

habia despertado el erotismo de Trimalcion'®.

157 (1991: t. 3, cap. VI).

1% (1987: 51-64).

19 (1992: Introduccion y Apéndice II).

190 Jbid.: 51.

161(1991: T. 3, 173). :

162 panayotakis ('lé}jS: 107, adn. 133) menciona escenas semejantes a ésta en Plauto: Asin. 878-937y Men. 1 10-
122. :
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Sigue un largo parlamento de Trimalcién (74.13-77) que apofta nuevos elementos a la
caracterizacién del vinculo existente entre él y su esposa. Alli se observa un cambio profundo

en el nivel de lengua utilizado: se multiplican los vulgarismos, las frases cortas, los

-proverbios, elementos caractens’ucos del sermo vulgaris ernpleado por los libertos en la

Cena'®. El parlamento puede ser dividido en tres partes:

1) En su parte inicial (74.13-74.17) Trimalci6n, en el momento mas alto de su cdlera, luego de
insultar y degradar a su esposa, menciona lo que quizd sea un punto central de su
enfrentamiento con ella: la esterilidad de la mujer. Los castigos que pretende imponerle a
Fortunata por su hostigamiento parecen mds bien una amenaza entre otras:

‘Habinna, nolo statuam eius in monumento meo ponas, ne mortuus quidem lites
habeam. immo, ut sciat me posse malum dare, nolo me mortuum basiet.’

(74.17) 5 |
Pareceria que Trimalcién acepta de por vida la situacién existente entre €l y su mujer, el tipo
de vinculo que los une, aunque no acepte perder su papel -aparente- de dominador, ya
esbozado en 67.7. | )

2) En su parte central (75.3-75.9) Trimalcién, llorando, se dirige a Habinas y luego a sus
invitados: trata de convencerlos de que besé al puer no por su belleza, sino por su excelencia,
y enumera sus habilidades (75.4) en un pasaje simétrico a 68.6-8, en el que Habinas habia
elogiado a Masa. Ambos varones tratan de ocultar o de disimular su vertiente homosexual.

3) En su parte final (75.10-77) Trimalcion parece haber depuesto su ira hacia Fortunata.
Cuenta la historia de su vida a partir del momento en que llego a Italia como esclavo desde
Asia Menor y devela asi caracteristicas personales ocultas hasta ese momento: reconoce que
fue su condicion de amante tanto de su ex-amo como de su ex-ama lo que le permitié ser
nombrado herederé y acceder a un patrimonium laticlavium; de modo que aqui Trimalcion
vincula su bisexualidad con el hecho de haber llegado a una situacién economlca privilegiada.
Cuando se refiere al comienzo de su ascenso econémico y al naufragio de su escuadra afiade:

‘hoc loco Fortunata rem piam fecit; omne enim aurum suum, omnia vestimenta
vendidit et mi centum aureis in manu posuit. hoc fuit peculii mei fermentum.’
(76.6)

~ La calificacién de este acto de desprendimiento de Fortunata como pius es significativa: por

un lado, el mismo campo semantico de la palabra, que alude a uno de los valores centrales de

la cultura romana; por otro, ¢l hecho de que éste sea uno de los dos unicos registros del

163 Cf Walsh (1970: 123-124) y Boyce (1991: 102)..
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vocablo en el Sat.'®*; el otro corresponde a la caracterizacion qile Trimalcién hace de si
mismo en su epitafio'®: ‘pius, fortis, fidelis...’ (71.12). Esta tnica referencia positiva a
Fortunata a 10 largo de la historia de su vida echa luz sobre uno de los motivos de su ligazén
con ella: el agradecimiento, y también sobre la relevancia del factor economico en su escala
de valores. Cabe afiadir que en dos oportunidades se refiere a Fortunata como vipera (77.1 y
4), término injurioso habitual para aludir a las mujeres y especialmente a las prostitutasl“.

Fortunata y Trimalcién, pues, parecen ser dos personas en absoluta soledad afectiva,
mutuamente dependientes; tratando cada una de someter a la otra, unidas por viejas
frustraciones y agradecimientos, entre las cuales el deseo erético no existe: ambos intentan o
logran concretar con otros relaciones erdticas. El vinculo que los une es de caracter externo y
formal, y utilizado también para disimular u ocultar otras apetencias, mas perturbadoras desde -
el punto de vista de la moral romana tradicional.

Algo semejante parece haber en la relacion entre los otros personajes del Satyricon
enlazados por el vinculo conyugal: Escintila y Habinas. Se trata, pues, de dos matrimonios
compuestos por dos varones bisexuales, que privilegian el amor a los muchachos, y por dos
mujeres de comportamiento sexual indefinido; inclusive se sugiere un interés erédtico de
Habinas hacia Fortunata. En ambas parejas los hombres parecen dominar a las mujeres, pero
en el caso de Trimalcion y Fortunata el primero parece estar sometido a la segunda. Diversas
situaciones de incomodidad se registran en otras parejas matrimoniales a las que aluden
algunos libertos invitados a la cena: Seleuco se refiere negativamente a la esposa de Crisanto,
el que también era puellarius (42.6-7, 43.8); Equion cuenta que la mujer de Glicon se entregd
a su mayordomo (45. 7-9). Y la viuda de Efeso, pese a su desconsuelo inicial, se entrega
rapidamente al soldado y no vacila en colocar en la cruz el cadaver de su marido con tal de

salvar a su amante. ;
i

Para intentar responder a la pregunta de qué sentido puede tener en el Satyricon esta
representacion del vinculo matrimonial, hay que tener en cuenta tres cuestiones: a) la
representacion de las relaciones amorosas en el Satyricon; b) la representacion del amor en la

novela griega; c) la teorizacion sobre el amor y el matrimonio.

164 K orn-Reitzer (1986: 172-173).
165 Para un minucioso anlisis de la inscriptio ¢f. Mommsen (1878): *’Trimalchios Heimath und Grabschrift’’;
Hermes 13, 106-121.
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a) La representacion de las relaciones amorosas en el resto del Sat.

Abundan las :elaciones eréticas, momentaneas o duraderas, homo- o heterosexuales,
en las que ni la edad ni el status social aparecen como obstaculos. En la mayor parte de los
casos se trata de una pulsion sexual desgajada de una verdadera relacion afectiva. Esa pulsion
sexual erratica que atraviesa a muchos personajes del Satyricon esta vinculada con la indole
de éstos: seres vagabundos girando a la deriva en un mundo laberintico'®’, desprotegidos e
incapaces de establecer vincﬁlos s6lidos que impliquen una forma de arraigo.

‘En la representacion de estas relaciones amorosas esta implicito el modelo de la

168. \ina relacion entre

pederastia griega de la época clésica, tal como lo caracteriié_ Foucault
un &pcaotric adulto, activo, en una posicion de poder, y un &pOUEVOG jovencito,

absolutamente pasivo. Como observa Konsta}ll69, este tipo de relacion, de caracter asimétrico,

ocupa una posicion central en el Sat., en el sentido de que se establece entre sujetos deseantes
—no todos de sexo masculino- (Encolpio, Ascilto, Eumolpo, Trifena, Circe) y objetos
deseados (Giton, Encolpio); entre los personajes del primer grupo y los del segundo hay
| disparidad de poder y deseo, hay posiciones de dominacion y otras de subordinacion.

Si bien la relacion amorosa central, la de Encolpio y Giton, estd construida sobre este
modelo homoerdtico, se observan algunas quiebras: Encolpio ha terndo e mtenta otras
relaciones heterosexuales: con Doris y con la esposa de Licas, con Circe, en la que ocupa un
papel tan pasivo que cae en la impotencia; Giton, paradigma de la infidelidad, siempre es
deseado por diversos sujetos que lo rodean (Ascylto, Trifena, Eumolpo). |

Asimismo, la posicion activa, deseante y dominadora del é‘paO"L'ﬁg la ocupan algunas
mujeres, como Cuartila, Trifena y Circe, quienes toman la iniciativa en el marco de una
relacién heterosexual, mientras que los objetos deseados -Encolpio, Glton y Encolpio-Polieno

respectivamente- conservan un papel pasivo. Se trataria pues de la configuracién bésica del

homoerotismo plasmada en relaciones heterosexuales protagonizadas por una EpooTg

femenina, entidad anémala, como la considera Konstan'"°.

166 Cf Smith (1975: 210).

167 Cf Fedeli (1981b: passim).

168 Eoucault (1991: t. 2, cap. 1, t. 3, cap. VI).
169 Konstan (1994: 113-123, esp. 116).

1 Jbid.: 120.
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‘Mediante estas modificaciones al modelo canénico del homoerotismo, Petronio parece

estar cuestionando la vigencia y la perduraci()ﬁ de este modelo de antigua data.

b) La representacion del amor en las novelas griegas

Las novelas griegas, en las que empiezan a aparecer elementos de lo que Foucault

llama la “nueva Erética™ !

, presentan una configuracién muy especial de la relacion amorosa:
un muchacho y una joven se enamoran imprevistamente; adviene una separacion y otras
multiples peripecias; en su transcurso el amor permanece, alimentado por la fidelidad, y es
recompensado al final con el matrimonio. La relacién amorosa de la pareja central es de tipo

simétrico o reciproco'’%:

tanto el hombre como la mujer se constituyen en quetos deseantes,
no hay discriminacion entre funciones activas y pasivas en el vinculo.

Este tipo de relacion amorosa. esta ausente del Safyricon, mas bien constituye la
antitesis de todas las que aparecen en la obra. Esta observacion es congruente con la teoria de
Heinze'” acerca de que el Sat. es una parodia de la novela griega, con la pareja homosexual
de Encolpio y Giton sustituyendo a la pareja central heterosexual de las novelas griegas. Esta
teoria fue ampliamente discutida y es aceptada total o parcialmente hoy por buena parte de los

estudiosos de Petronio

¢) La teorizacion sobre el amor y el matrimonio

Segun Foucault'”

el matrimonio en la época helenistica y en la romana tuvo una
evolucién que puede resumirse asi: “...el matrimonio aparece cada vez mas como una unién
libremente consentida entre dos coparticipes cuya desigualdad se atenua hasta cierto punto sin
por ello desaparecer”; “El matrimonio se concluye mds netamente como un contrato querido
por los dos cényugés, que se comprometen personalmente.” 176

A partir de esta transformacion del concepto y de la practica matrimoniales se escriben

una serie de textos sobre este tema (la ‘nueva Erética’) que conllevan una profunda novedad

7 Foucault (1991: t. 3,211 y ss.).

...'2.y Konstan (1994: cap. 1, passim).

173(1889: 494-519).

14 Cf Walsh (1970: 7y ss.;:78 y ss). En 992 Lucia Galli defendi6 su tesis Petronio e il romanzo greco: una
verifica della teoria di Heinze tPisa), cuyo resumen. aparece en PSN , 27, 1-2, 1997, 13.

5Y4991: . 3. cap. I1I,.esp. 69-78).

% Ibid.: 73.
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con respecto a los textos prescriptivos anteriores del siglo IV a.C.1"": revalorizan el
matrimonio y el lazo afectivo entre los esposos, defienden la conyugalizacién de las
relaciones sexuales -lo que implica la fidelidad reciproca-, a la vez que descalifican el amor a
los muchachos. Como dice Foucault!”®, “el matrimonio ya no se piensa como una “forma
matrimonial” que fija la complementariedad de los papeles en la gerencia de la casa, smo
tamblen y sobre todo como “lazo conyugal” y relacmn personal entre ¢l hombre y la mujer.
Este arte de vivir casado define una relacion dual en su forma, universal en su valor y
especifica en su intensidad y en su fuerza.”

Parte de esta formulacion tedrica fue escrita por un contemporéneo de Petronio al que '
seguramente éste debi6 de conocer: el filésofo estoico Musonio Rufo -maestro de Epicteto-,
quien fue condenado al exilio luego de la conjuracién de Pison contra Nerén. Luego fue
continuada por Plutarco, Epicteto, Hierocles y Marco Aurelio. 17 »

Podemos decir que las relaciones conyugales que se presentan en el Sat. constituyen
casi una inversion de la imagen matrimé)nial que se desprende de esta teorizacion: no hay
descendencia ni comunidad o camaraderia de vida en el presente, no hay benevolencia
permanente, sino enfrentamiento y competencia, no hay placeres sexuales compartidos ni un
estilo de conducta que demuestre el dominio de si. De modo que muy probablemente Petronio
debe de haber tenido en cuenta esta teorizacion para construir, invirtiéndola, parodiandola, su

version del lazo conyugal entre €sposos.

Consideradas las cuestlones antedichas, se observa que.la concepcion del amor
implicita en el Satyricon es antitética de la representada en la novela griega y de la delineada
tedricamente en la ‘nueva .Er(’)tica’ y diverge del modelo canénico de la relacion homoerdtica:
su autor parodia la relacion heterosexual simétrica de los enamorados sustituyéndola por una
pareja homosexual asimétrica con veleidades heterosexuales, caricaturiza el planteo estoico
del matrimonio al presentarnos una pareja conyugal que compite y se enfrenta continuamente
y cuestiona también el modelo canénico de la relacion homosexual en la medida en que la
posicién activa, deseante y dominadora del £0aoTr¢ la ocupan algunas mujeres que toman

la iniciativa en el marco de una relacion heterosexual, como Cuartila, Trifena y Circe.

177 Ibid. t.3, caps. I, Vy VL
'8 Ibid.: 140.
1" Ibid.: 140y ss.
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Se debe concluir, pues, que en esta Erética que Petronio ha diéeﬁado entre lineas con

especial referencia al matrimonio aparece un éuestionamiento tanto de los planteos teéricos

“sobre el amor como de las obras literarias -de la ‘alta’ literatura- que giran en torno de la
relacion amorosa. Petronio modifica de raiz las r‘epreséntaciones canodnicas del amor en tanto

incorpora elementos de la realidad contemporanea, del mimo'® y de otros géneros

considerados subliterarios.

1.2. EL TEMA DE LA MUERTE: LA SATURACION DEL ESPACIO
NARRATIVO

A partir del trabajo de Hubbard sobre la arqliitectura narrativa del Sat."* no quedan‘
dudas acerca de la estructura circular de la Cena, que constituye ademas “a microcosmic
recapitulation of the novel as a whole”'¥2. Algunos de estos elementos son: el bucinator que le
recuerda a Trimalcién su mortalidad en 26.9 y el bucinus de 74.2, las escenas de bafios (28.1-
3 y 73.2-4), el perro pintado en la pared que ven los scholastici en 29.1-2 y el perro real que
les ladra en 72.7-9.

» Desde que comienza la Cena se observa, pues, en Trimalcién una honda preocupacion
por la muerte, que se reitera en los caps. 34 (la larva argentea) y 47 (comentario sobre sus
problemas intestinales), Apor &j. Pero la muerte es el centro de la narracién desde el cap.‘65‘ (la
entrada de Habinas) hasta el final del episodio, y aparece asociada a determinados elementos,
que se aislaran en el analisis. |

Como se sabe, Habinas viene de una comida finebre (una cena novemdialis)'®

y entra
al banquete cuando éste se halla muy avanzado. Aunque viene ebrio, lo primero que hace es
pedir més vino (65.7), ¥ Trimalcion interrumpe la narracion de su amigo sobre el motivo del
banquete finebre para preguntarle:

quid habuistis in cena? (66.1) 1

180 17 Walsh (1970: 24 y ss.), Konstan (1994: 114) y la bibliografia alli indicada.

181 Hubbard (1986: 109-212).

82 Ibid.: 194.

183 para éste y los demés ritos funerarios que aparecen en la Cena v. Cumont (1949: cap. D) y (1959: cap. 1) y
Daremberg et Saglio (1926-1929: t. 11, 2¢™ partie, s.v. funus (Rome. I11. Rites funéraires). '



120

Pregunta que Habinas responde eXtensamente haciendo referencia a todos los alimentos
presentados, y también a sus problemas intestinales y a los de su esbosa. De modo que en
ambos personajes la alusién a la muerte aparece conectada con la bebida y la comida, como
si estos-elementos obturaran el vacio provocado por su imagen. Y, en el mismo contexto, hay
una serie de referencias a fenomenos vinculados con el vaciamiento del cuerpo, con lo
abyecto (defecacion, vomito). |

Un poco después, en el cap. 67, la muerte aparece asociada a la ostentacion de riqueza,
como si aquella —el vacio- atrajera a la riqueza —lo lleno-: Fortunata, Trimalcién y Escintila
compiten entre si; cada uno trata de demostrar que sus alhajas §alen mas que las de los otros
(67.6-10). _

Sobreviene después otro elemento que obtura el vacio: el erotismo. Algunos pasajes
del cap. 67 (1-5, 11-13) muestran con imagenes veladas impulsos eréticos de Habinas y de las
dos mujeres; asimismo en 68.2-8 y 69.1-5 se despliega la relacion entre Habinas y su esclavo
Masa. Y justamente Trimalcidon comenta asi este vinculo:

risit Trimalchio et 'adcognosco’ inquit 'Cappadocem: nihil sibi defraudat, et
mehercules laudo illum; hoc enim nemo parentat.’ (69.2)

En medio de una referencia a la sexualidad estalla una asociacién con la muerte'®.

A partir del cap. 71 se inicia la mimica mors de Trimalcién. Se suceden —en orden
inverso al de una muerte real y con un “crescendo” dramético- las étapas pertinentes: lectura
del testamento (71.4), descripcién del monumento funerario y lectﬁra del epitafio (71.6-12),
llanto general de la familia (72.1), presentacion de los elementos para las exequias (77.7-78.4)
y colocacién de Trimalcién en el lecho finebre (78.5).

Tanto las caracteristicas del monumento funerario como las del cepotafio y las de la
inscriptio son semejantes —salvo en las dimensiones, muy superiores- a las que presentan las
tumbas supérstites, en las que se encuentran a menudo escenas de la vida familiar del difunto
o referencias a sus cargos o situacion social'®. Trimalcién proyecta dos imégenes

complementarias de si mismo: la primera, como ciudadano honroso para su comunidad y en

'8 Asimismo Fileros, luego de referirse a la actividad sexual de Crysanto, un amigo suyo que acaba de morir,
dice:

‘nec improbo, hoc solum enim secum tulit'. (43.8)

18 Cf Daremberg et Saglio (1926-1929: t. IV, 2¢™ partie, s.v. sepulcrum (Italie préromaine. Etrurie. Rome),
1232 y ss. Para las dimensiones de las tumbas, ¢f. Ernout (1942: tituli sepulcrales) y Remains of Old Latin
(1956: 1V). :
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su momento de plenitud (71.9-10), la segunda, rodeado de las personas de su ambito

doméstico (71.11), en las que reaparecen elementos anteriores'*°:

te rogo ut naves etiam [monumenti mei] facias plenis velis euntes, et me in
tribunali sedentem praetextatum cum anulis aureis quinque et nummos in publico
de sacculo effundentem; scis enim quod epulum dedi binos denarios. faciantur, si
tibi videtur, et triclinia. facias et totum populum sibi suaviter facientem. ad
dexteram meam ponas statuam Fortunatae meae columbam tenentem: et catellam
cingulo alligatam ducat: et cicaronem meum, et amphoras copiosas gypsatas, ne
effluant vinum. et unam licet fractam sculpas, et super eam puerum plorantem.
horologium in medio, ut quisquis horas inspiciet,.velit nolit, nomen meum legat.
(71.9-11) ;

En la inscriptio se reitera la caracterizacién de Trimalcién como personaje publico
!

187

importante y de enorme fortuna y se incluyén algunas alusiones parddicas ° . Cierra la lectura

del epitafio el llanto general de la familia (72.1), con lo cual se completa la inversion
{
fiesta/duelo, que se inicia con la lectura del testamento en 71.4.
Sorpresivamente, sin transicion alguna, Trimalcion dice:
immo iam coeperam etiam ego plorare, cum Trimalchio ‘ergo’ inquit 'cum
sciamus nos morituros esse, quare non vivamus? sic vos felices videam,
_coniciamus nos in balneum, meo periculo, non paenitebit. sic calet tamquam
Sfurnus'. (72.2-3) : '
La imagen de la muerte lo lleva a mirar hacia la vida; pero, como es sabido, el bafio caliente
implica una pausa digestiva, disipa la ebriedad y permite seguir comiendo y bebiendo. En
seguida los invitados pasan a otro comedor, en cuya descripcion (73.5) se incrementa la
nocion de saturacion, en este caso, de objetos. Trimalcién dice:
tum Trimalchio 'amici,’ inquit 'hodie servus meus barbatoriam fecit, homo
praefiscini frugi et micarius. itaque tangomenas faciamus et usque in lucem .
cenemus’. (73.6)
Este movimiento inconsciente que liga dos elementos polares: la muerte/la vida -en
términos de saturacion de comida y bebida- se ha producido también en momentos anteriores

de la Cena: en el cap. 34, luego de la presentacion de un Falerno, Trimalcién medita sobre la

vida del hombre, mas breve que la del vino, y su conclusion es también:

186 me in tribunali sedentem praetextatum ...(71.9) remite a in deficiente vero iam porticu levatum mento in
tribunal excelsum Mercurius rapiebat. (29.5); la referencia a Petraitis omnes pugnas (71.6), a 52.3: nam
Hermerotis pugnas et Petraitis in poculis habeo...; €l horologium mencionado en 71.11 remite a 26.9:
*“Trimalchio, lautissimus homo . . . horologium in triclinio et bucinatorem habet subornatum, ut subinde sciat
quantum de vita pgrdidérit'.

V. las observaciones de Smith (1975: 198-199) a Maecenatianus, a huic seviratus absenti decretus est'y a nec
umquam philosophum audivit.
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quare tangomenas faciamus. vinum vita est. 34.7)

Y en el cap. 55, luego da suffrir un pequefio accidente, Trimalcion hace consideraciones sobre

o imprevisto de la Fortuna y dice:
quare da nobis vina Falerna, puer. (55.3)

En el cap. 54 un impulso erético de Trimalcion (besa a un puér non inspeciosus)
motiva el enfurecimiento de Fortunata, lo que da paso a un largo monoélogo del protagonista
(74.13-77.6) en el que se desenmascara y revela sin ambages la verdad sobre su vida. En su
transcurso se apifian las referencias al vinculo con su espbéa —1a esterilidad de la unién y el
problema de la herencia-, a su bisexualidad _relaciones con su ex-amo y su ex-ama-, a la
construccién de su riqueza, a las caracteristicas de su casa, a su gusto por la astrologia. El
mondlogo se cierra con una serie de refranes:

reredite mihi: assem habeas, assem valeas; habes, habeberis. sic amicus vester,
qui fuit rana, nunc est rex. interim, Stiche, profer vitalia, in quibus volo me efferri.
profer et unguentum et ex illa amphora gustum, ex qua iubeo lavari ossa mea.’
(77.6-7) ' :

Luego de reafirmar la importancia del dinero y de designarse a si mismo éomo rex, €s

-~ decir, como personaje que ocupa el puesto mas alto de la estructura social, pasa abruptamente

a pedir los elementos necesarios para las exequias. Se ha producido, pues, el misrho

movimiento inconsciente anteriormente desci:ripto, pero a la inversa: la imagen de completud
(rex) desencadena la referencia a la muerte. | |

Después de comentar la excelente cal;idad de su mortaja, del balsamo y del vino que se

usara para lavar sus huesos, finge una invit?aci(')n a sus parentalialsg. El narrador acota: Ibat

res ad summam nauseam "¥(78.5). Trimalcii()n, en la cumbre de su ebriedad, pide que ingrese

una nueva orquesta. Asi llegamos a la ultima imagen del protagonista, que refracta

especularmente la de su ingreso al comedor (32.1)190:

Fultus (..) cervicalibus multis extendit se supra torum exiremum et 'fingite me’
inquit ‘mortuum esse. dicite aliquid belli’. (78.5)

188 Eiestas de conmemoracion de las almas de los antepasados, realizadas anualmente en el mes de febrero. V.

Cumont (1959: 63 y 71).

189 1 a n4usea, correlativa a la saturacion, aparece también en 64.6: puer autem lippus, sordidissimis-dentibus,
catellam nigram atque indecenter pinguem prasina involvebat fascia panemque semesum ponebat supra torum
[atque] ac nausea recusantem saginabat. -

199 "in his eramus lautitiis, cum ipse Frimalchio ad symphonjam allatus est positusque inter cervicalia
munitissima expressit imprudentibus risum. ' ;
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A lo largo del analisis se ha comprobado que toda referencia a la muerte esta seguida
por imégenes o acciones que aportan la sensacion —aparente- de completud: comida, bebida,
erotismo, ostentacion de dinero. En cada ocasion la ilusién de completud se vuelve efimera,
ya que, una Vez concretado‘ el deseo, reaparece la sensacion de vacio. Como dice
Arrowsmith'®': “By eating he proposes to Eforget death, to ‘seize the day’ and to live; he
passionately desires life, but with every m01§1thful he takes, he tastes death.” Se construye asi

una cadena sin fin de deseos; en cada esliabén el deseo se encuentra con su dpuesto: la

i
comida, con la constipacion o el vomito; laibebida, con la ebriedad; el deseo erético, con la

impotencia (Encolpio). |

Sin inmiscuirme en una critica literaria de fundamentacion psicoanalitica, considero
que este movimiento de imagenes que van de lo lleno a lo vacio y viceversa puede estar
relacionado con un movimiento pulsional que Kristeva presenta asi: “la repeticion incansable
de una pulsion que, propulsada por una pérdida inicial, no cesa de errar insatisfecha,
engafiada, desvirtuada, antes de encontrar su unico objeto estable, la muerte.”'*? El mismo
Freud'” ya habia explicado la relacion entre el erotismo anal y el intefés por.el dinero,
vinculando ademas esos rasgos con otros propios de la neurosis obsesiva: la pertmacna y el
gusto por los detalles, caracteristicas que también posee Trimalcion 194,

Debe de estar relacionado con el movimiento pulswnal descripto y con las peculiares
condiciones psicolégicas de Trimalcién un elemento clave de la Cena, que la diferencia
netamente del resto del Sat.: la ausencia de espacios vacios y de silencio. Dice Callebat al
respecto: “Cet envahissement du décor et des choses est particuli¢rement sensible dans la
Cena ou les objets introduits conditionnent fréquemment 1’action, provoquent et justifient les
prises de parole, constituent méme le support existentiel de Trimalcion.”'®® La lente del
narrador focaliza desde el comienzo y de manera persistente multiples objetos, personajes de
todo tipo en actividades incesantes, melodias, cantos, incidentes variados, platos de comxda

travestidos, risas, escenas teatrales, voces -didlogos, ‘mondlogos, declamaciones, relatos,

juegos de palabras-, una suma de elementos heterogéneos, que se constituye a través de la

polaridad lleno/vacio en el reverso del tema de la muerte. De modo que esa saturacion del

1 (1966: 308).

92 (1988: 35). !

19(1979 a, by c). ;

19 En 75.5 Trimalcién dice: nosti me: quod semel destmavz clavo tabulari fixum.est. Con respecto a los detalles,
hay que tener en cuenta los minuciosos pormenores en la presentacion m&mos de comida.

195(1974: 296). V. ademas 297-302. i
{

i
i
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espacio narrativo propia de la Cena podria explicarse como la contrapartida, como la otra cara

de la muerte.

3.3. LA AMBIVALENCIA DEL LENGUAJE: LOS JUEGOS DE
PALABRAS Y LOS ‘JUEGOS MITOLOGICOS’

196

Se ha observado anteriormente’”° que la Cena a partir de 39.3.se transforma en un

dyav cogiac o Enideiéic oopiag, elemento convencional de todos los simposios
literarios de la Antigiiedad clasica'”’. Pero este &y es sui generis; para analizarlo hay que
considerar la peculiar situacion del duefio de casa y de sus invitados. Ciaffi'® ha estudiado

con gran sutileza las reacciones que provocan en Trimalcién y sus colibertos los scholastici
que ha traido consigo ala cena el rétor Agamenén: afirma que el interés de Trimalcion -por |
lo menos hasta la llegada de Habinas (65.3)- gravita en torno de los scholastici; todos sus
gestos, actos y palabras estan condicionad;)s por la presencia de éstos, quienes lo humillan
con su silencio y su desprecio. Trimalcion siabe que estos scholastici son su limite y su ideal‘y
desea tanto vencerlos como igualatse a elzlos; a diferencia de otros libertos, como Equidn,
Hermerote y Nicerote, que expfesan de diversas maneras la tension existente entre ambos
grupos sociales, Trimalcion no descubre %xplicitamente su complejo de inferioridad, que
compensa mediante constantes exhibiciones culturales.

Trimalcion intenta cruzar esa linea divisoria entre scholastici'y libertos trazada por la
pertenencia o no al mundo de la cultura y se siente supeﬁor a aquellos solo en algunos
instantes: cuando los desconcierta mediante juegos de palabras que llevan al sinsentido,
cuando los sume en el estupor al tergiversar los relatos mitoldgicos candnicos o cuando
mediante disfraces, artificios u otras formas del engafio logra sorprenderlos y manejarlos a su

arbitrio.

A partir de esta hipotesis se analizaran primero los juegos de palabras. La critica

petroniana no les ha concedido atencién especial ni los ha estudiado sistematicamente.

%y, supra pp. 82-83..
7 Sandy (1970: 472).
198 Ciaffi (1955: 43-50).
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f
Sullivan, al comentar los juegos de palab%ras insertos en el Sat. establece una diferenciacion
entre los que aparecen en la Cena y los qu% estan fuera de ella'”. A los dichos por Trimalcion
los considera “childishly naive or ponde;rously artificial”?® y considera que satirizan las
deficiencias de ingenio del viejo liberto. I?anayotakis, al referirse a un juego de palabras que

aparece en 36.7, dice?®: «...this wordplay (...) shows Trimalchio’s fondness for jests of any

kind and belongs clearly in the tradition of the puns of Roman popular theatre.” Y observa -

que Cicerén (De Orat. 2.259) menciona, en conexion con los mimos, juegos que conciernen a
palabras tomadas en sentido literal y no metaféricamente.

La mayor parte de los que utiliza Trimalcién se basan en la homonimia o equivocidad,
fen6meno caracterizado por la ‘Retérica y vinculado con la obscuritas'y la ambiguitasm. Por
lo tanto es conveniente relacionarlos con la ambivalencia, elemento clave del Sat. y de la
personalidad del viejo liberto, y ademas determinar en qué medida esos juegos de palabras
son pronunciados por Trimalcion como palabras-trampa para su auditorio.

Transcribiremos y analizaremos esos juegos de palabras segun su orden de aparicion.

'1..."suadeo’ inquit Trimalchio 'cenemus; hoc est ius cenae'. (35.7)
Esta trazado sobre la doble significacion de ius: ‘ley’, ‘salsa’?®. La expresién hoc
est ius cenae puede aludir a las normas que reglaban la progresién del banquete y asi debe de
haber sido enteridida por los asistentes. Pero en 36.3 el narrador dice: '
notavimus etiam circa angulos repositorii Marsyas quattuor, ex quorum utriculis
garum piperatum currebat super pisces, qui quasi in euripo natabant.
Aparece aqui el garum, la salsa a la que séguramente también aludié Trimalcion en hoc est

ius cenae®™®. Ni el narrador ni ninguno de los invitados manifiesta haber captado este juego de

palabras.

2. non minus et Trimalchio eiusmodi methodio laetus 'Carpe’ inquit. processit statim scissor
et ad symphoniam gesticulatus ita laceravit obsonium, ut putares essedarium hydraule

cantante pugnare. ingerebat nihilo minus Trimalchio lentissima voce: 'Carpe, Carpe’'.
- (36.5-7) |

199 Sullivan (1968: 225-228). {

2 rhid.: 226. !

21(1995: 72 y adn. 50). .

22 Of Lausberg (1975: §§ 132, 142, 143 y 145-152).

23 cf Ernout-Meillet (1959: 5.v.).

204 Avery (1960: 115-118) comenta minuciosamente este juego de palabras y hace una defensa impecable de la

lectio ius.
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Trimalcion juega aqui con la homonimia de Carpe (vocativo del nombre Carpus) y

carpe (imperativo de carpere)205 . La repeticion insistente de esta palabra lleva a Encolpio a .

sospechar que se trate de alguna wrbanitas y por fin le pregunta a su compafiero de mesa, el

liberto Hermerote, quien le explica: ‘vides’ inquit ‘illum qui obsonium carpit: Carpus

vocatur. itaque quotienscumque dicit ‘Carpe’, eodem verbo et vocat et imperat . (36.8)%. Se -

suma, pues, otro elemento paraddjico: es un liberto, un hombre de bajo nivel cultural, quien
explica al narrador el sentido del “calembour”. Trimalcion ha sorprendido al scholasticus,

que aparece en un lugar inferior con respecto a los libertos.

3._.ad quem sonum conversus Trimalchio 'Dionyse' inquit 'liber esto’. puer detraxit pilleum
apro capitique suo imposuit. tum Trimalchio rursus adiecit: 'non negabitis me' inquit 'habere

Liberum patrem'. | 41.7-8)

|

Trimalcion juega con la homonimjia de liber (nominativo del adjetivo que significa
‘libre’) y Liber (nominativo del sustantivo Liber, nombre de una antiguo dios italico que
luego fue asociado a Dionisio). Aqui surgen varias posibilidades de significacion,
incongruentes entre si. Dionyse, liber esto puede significar: a) “Dioniso, seras libre”, donde
" “Dioniso”seria el nombre del esclavo y liber aludiria a su liberacion, significado coherente
con el gesto del esclavo de colocarse el pilleus sobre la cabeza; b) “Dioniso, seras Liber”,
donde el esclavo constituiria una representacién del dios Dioniso, segiin la descripcion que se

ha hecho de él anteriormente®®’, y Trimalcién le otorgaria al dios el nombre Liber.

Se le pueden adjudicar varios significados alternativos a ‘non negabitis me... habere

Liberum patrem’: ¢) “No negaréis que yo poseo al padre Liber”, donde pater seria un titulo

honorifico del dios®®, significado congruente con b), pero no con a); d) “No negaréis que yo

tengo como padre a Liber”, afirmacién que se contrapone a a) y puede resultar coherente con -

b); e) “No negaréis que yo tengo un padre de condicién libre”, aseveracion quiza ligada al
deseo de Trimalcion, pero absolutamente incongruente con a) y con b). Y puede haber otros

significados.

25 pedeli (1981 b: 91-117) sugiere también la vinculacion con la expresion carpere diem, que se corresponde con
la inclinaci6n del viejo liberto a filosofar sobre la fugacidad de la vida humana.

206 Tanto Perrochat (1952: 29) como Smith (1975: 79), a partir de un articulo de P. Grimal: “Note a Pétrone, -
Satiricon, 36 (RPh 1941, 19-20), se refieren a la posibilidad de que haya aqui una referencia a un esclavo
favorito de Ner6n de ese nombre.

207 . puer speciosus, vitibus hederisque redimitus, modo Bromium, interdum Lyaeum Euhiumque confessus,
calathisco uvas circumtulit et poemata domini sui acutissima voce traduxit. (41.6)
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Al ofrecer diversas posibilidades de significacion y acercarse a la incongruencia,
Trimalcién pone en evidencia la ambigiiedad del- lenguaje. Podria concluirse que éste
_constituye otro triunfo del viejo liberto frente a su auditorio, el cual -ahora si- ha captado el

jueg0209; Je demuestra que mediante el empleo de la homonimia puede distorsionar las

-posibilidades significativas del lenguaje, y que éste -campo de competencia de los rétores y

scholastici- presenta hondas deficiencias, ya que puede llegar al sinsentido.

4. quam cum Agamemnon propius consideraret, ait Trimalchio: 'solus sum qui vera
Corinthea habeam.’ expectabam, ut pro reliqua insolentia diceret sibi vasa Corintho afferri. -
sed ille melius: ‘

‘et forsitan' inquit 'quaeris, quare solus Corinthea vera possideam: quia scilicet aerarius, a
quo emo, Corinthus vocatur. quid est autem Corintheum, nisi quis Corinthum habet?  (50.2-
4) '

Este juego de palabras es muy interesante, ya que aqui Trimalciéon propone un nuevb
significado para la palabra Corinthius: no ‘originario de Corinto’, sino ‘comprado al broncista
Corinto’®!? . Y ademas presenta una forma de hipercorreccién: Corintheus en lugar de la
forma normal Corinthius”"".

El texto esta constituido por una serie de afirmaciones equivocas, dispuestas en un
“crescendo”, que nos llevan de nuevo al ambito del sinsentido. El narrador acota: sed ille
melius.... 1a palabra de Trimalcion sobrepasa su expectativa; Encolpio subraya, irbnicamente,
la habilidad del viejo liberto para atrapar o engafiar a sus interlocutores mediante el absurdo.
5. En 56. 8-10 se presentan a los invita[dos en pequefias tarjetas (pittacia) los nombres de los
regalos que luego los invitados se 1leivarén a su casa, y los regalos mismos (apophoreta).

212

Como era costumbre®'%, se producen | juegos de palabras entre los titulos y los regalos, y

ademas se establece un fuerte contraste entre el regalo y la expectativa que su nombre ha
despertatdo213 . El estupor del auditorio se traduce en risa: diu risimus -acota Encolpio

(56.10)-.

208 1 perrochat (1952: 47) y Segebade- Lommatzsch (1962: s.v. pater, 11 a).

29 Encolpio acota irénicamente: laudavimus dictum [Trimalchionis]... (41.8).

210 O4ro de Jos personajes del Sat. determinados por su nombre, como Carpo y Dédalo.

2y Boyce (1991: 99). .

22y Suet. Aug. 75: Saturnalibus, et si quando alias libuisset, modo munera diuidebat, uestem et aurum et
argentum, modo nummos omnis notae, etiam ueteres regios ac peregrinos, interdum nihil praeter cilicia et
spongias et rutabula et forpices atque alia id genus titulis obscuris et ambiguis.

213 ySmith (1975: 151).
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"Los juegos de palabras de la Cena entre pittacia 'y apophoreta han sido
minuciosamente estudiados por Ullman?!*, quien los vincula con los de los libros XIII y XIV

215y por Mitchell !¢

de los Epigramas de Marcial, por Rankin , quien precisa las relaciones
entre cada titulo y el regalo correspondiente. No obstante, es conveniente deétacar que
Trimalcidn, al formular juegos de palabras basados en relaciones caprichosas e inusuales entre
significado y significante (por €j., contumelia= contus cum malo, murena= murem cum rana
alligatum), deja en suspenso el sistema de lai léngua, quiebra la relacion entre los dos planos

del signo lingiiistico, establecida en términois de arbitrariedad y necesidad. De este modo se

produce una nueva incursion en el ambito del sinsentido. Rankin observa: “They represent a

harmless irruption of the anti-world of the %unconscious mind, the incongruous punning of
dreams (...). Chaos emerges instead of the hoped-for contrasts.””!’. Otra vez Trimalcion
maneja los hilos y atrapa a sus interlocutores mediante sus palabras, disparadas ahofa hacia el
absurdo. |

No casualmente el liberto Hermerote, quien contrasta explicitamente su educacion
ligada a los negocios y su capacidad practica de leer y escribir con la educacién liberal de los
scholastici*'®, reafirma su supuesta superioridad frente a Giton en el ambito del discurso:
luego de decirle: iam scies patrem tuum mercedes perdidisse, quamvis et rhetoricam scis.

(58.8), le propone varias adivinanzas, que a éste le resultan incomprensibles (58. 7- 9)21%,

6. interposito deinde spatio cum secundas mensas Trimalchio iussisset afferri, sustulerunt
servi omnes mensas et alias attulerunt scobemque croco et minio tinctam sparserunt et, quod-
numquam ante videram, ex lapide speculari pulverem tritum. statim Trimalchio ‘poteram
quidem' inquit 'hoc fer[i]culo esse contentus; secundas enim mensas habetis. (68.1-2)

Esta construido sobre la doble significacion de secundas mensas: ‘postre’, ‘mesas
traidas en segundo lugar’. Trimalcién ordena a sus esclavos que traigan el postre, pero éstos

no lo comprenden asi y entonees retiran las mesas y traen otras. Ni el narrador ni los otros

asistentes parecen pereihir ol jp;gg'

- 21%(1941: 346-355).
215(1962: 134-142).
216 (1975: 90-100).
217 (1962: 137).
218 Boyce (1991: 91).
% Smith (1975: 162) afirma sobre las adivinanzas: “...it seems as if each of the riddles has an obscene

solution...and also a respectable solution.” |
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‘Panayotakis??® acota que este tipo de juego de palabras, que implica la confusion entre
y p v

el sentido literal y el metaférico, es habitual en la comedia plautina y da lugar a la produccion

de malentendidos, como en el Sat.

Analizaremos ahora los relatos mitol()gicos de Trimalcién, de acuerdo con su orden
de aparicién. La critica petroniana los ha interpretado univocamente por como muestras de su
bajo nivel cultural. Intentaremos demostrar que en realidad constituyen juegos de ingenio en
la misma medida en que lo son los juegos de palabras analizados anteriormente, y que su

objetivo es sorprender a los scholastici.

1. haec aliaque cum effusissimis prosequeremur laudationibus, 'rogo’ inquit ‘Agamemnon
mihi carissime, numquid duodecim aerumnas Herculis tenes, aut de Ulixe fabulam,
quemadmodum illi Cyclops pollicem fporicinof extorsit? solebam haec ego puer apud
Homerum legere. nam Sibyllam quidem Cumis ego ipse oculis meis vidi in ampulla pendere,

et cum illi pueri dicerent: XifuvAAda, Ti BEAELG; respondebat illa: anoboveiy OéAw.’
(48.7-8)

Trimalcién alude correctamente a los doce trabajos de Hércuies y luego,
transformandolo, a un episodio de la leyenda de Ulises, el enfrentamiento con el ciclope
Polifemo: invierte el resultado de la conftienda e incluye la torsiéon del pulgar de Ulises,
elemento que no aparece en la version od;iseica, aunque si en otra que debe de haber sido

221 (Cierra el relato con la afirmacion de que

popular en el sur de Italia en la época de Pjetronio
él solia leerlo asi en Homero cuando era jovencito. Y afiade una anécdota personal sobre la
Sibila de Cumas que no tiene relacion algtfma con las referencias anteriores -salvo la cercania
geografica-. Tanto la version no canénic‘:a de la leyenda de Ulises como la referencia -
injustificada- a la Sibila éausan seguramente sorpresa en los interlocutores. -

A Trimalcion le interesa indicar su supuesta participacion personal en el ambito de la
cultura: su lectura de Homero y el haber visto a la Sibila. El viejo liberto ha mostrado una
actitud semejante en la parte anterior de este capitulo 48 (4-6): luego de sorprender a los
scholastici con la utilizacion precisa y oportuna de palabras técnicas propias de la Retc')rican.2

, anula de un plumazo a su adversario -Agamenon- y relativiza la actividad de los rétores; ésa

es su participacién en ese campo.

220 (1995: 99).
21 cf Gilmore (1976: 51-52), quien remite al capitulo 1 de Page (1955).
22 ¢f Campuzano (1984: 231-232).
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2. ‘et ne me putetis nesapium esse, valde bene scio, unde primum Corinthea nata sint. cum
Ilium captum est, Hannibal, homo vafer et magnus stelio, omnes statuas aeneas et aureas et
argenteas in unum rogum congessit et eas zllncendit; factae sunt in unum aera miscellanea. ita
ex hac massa fabri sustulerunt et fecerunt lcatilla et paropsides <et> statuncula. sic
Corinthea nata sunt, ex omnibus unum, nec hoc nec illud.’ ( 50. 5-6)

i
i

En opinién de Baldwin™®, Trimalcii(')n se burla en este relato tanto de la moda de los
bronces de Corinto como de la historia acerca de su formacién. El viejo liberto incorpora una
serie de errores y anacronismos; las acciones son supuestamente ‘verdaderas’, pero los
personajes, los tiempos y las circunstancias geograficas esténvtergiversados. A los elementos
erroneos: Troya, Anibal, toma e incendio de Troya, les corresponden de modo correlativo:
Corinto, L.Mummio, toma é incendio de Corinto. | ‘

De todas formas, ubicar en Troya la formacion de los bronces de Corinto parece un
error demasiado grueso -incluso en una persona de bajo nivel cultural como Trimalcién- como
| para no ser deliberado. Por otra parte, la tergiversacién del relato esta urdida de modo
" coherente: estan confundidos los sujetos y el lugar, no la accién central. De esta manera

Trimalcidn, apelando al absurdo, al sinsentido, promueve el estupor de sus interlocutores.
También llama la atencién la inclusion en un relato mitologico de palabfas de carécter

popular como nesapium, vafer, stelium, catilla, statuncula.**

3. ‘habeo scyphos urnales plus minus . . . quemadmodum Cassandra occidit filios suos, et
pueri mortui iacent sic ut vivere putes225 . habeo capidem quam reliquit patrono < meo> rex
Minos, ubi Daedalus Niobam in equum Troianum includit.’ (52.1-2)

La primera equivocacion de este relato es evidente: se ha sustituido a Medea por

Casandra. Otra es la ubicacion cronologica del rey Minos. Luego aparecen errores mas
complejos: nombres y acciones que aluden a yarios mitos y Que son incongruentes entre si.
Trimalcién ha mezclado elementos de varias leyendas: a) Dédalo, el Minotauro y el laberinto;
b) Dédalo, Pasifae y la vaca; c) Ulises, los soldados gfiegos y el caballo de Troya; d) Niobe.

La mencién de Niobe aparece totalmente fuera de lugar en este contexto, pero Aquiles en el

]
223 (1973: 46-47). |
24 Cof Perrochat (1952: 80) y Smith (1975: 134-135). ,
25 Cr Elsner (1993: 45, adn 12), quien afirma que esta imagen es una reductio ad absurdum del naturalismo, y
Conte (1996: 173 y 174), quien observa (p. 173): «...Petronius here is caricaturing a stereotype of contemporary
art criticism, and in his usual fashion pushes to an extreme the implications of the artistic theory of mimesis,
almost to the point of subverting it.” i - :
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canto XXIV de la lliada (v. 599 y ss.) presenta la imagen de Niobe rodeada de los cadaveres
de sus hijos; de ahi el posible desplazarhiento de esta figura.

Se mantiene asi vigente la pregunta de si Trimalcion muestra verdadero
desconocimiento de la mitologia o ‘si, conociéndola, tergiversa algunos elementos con la

intencién de sorprender a sus oyentes al enfrentarlos con el desconcierto provocado. por la

permutacion de personajes y escenas miticas.

4. ‘Diomedes et Ganymedes duo fratres fuerunt. horum soror erat Helena. Agamemnon
illam rapuit et Dianam cervam subiecit. ita nunc Homeros dicit quemadmodum inter se .
pugnent Troiani et Tarentini. vicit scilicet et Iphigeniam, filiam suam, Achilli dedit uxorem.
ob eam rem Aiax insanit et statim argumentum explicabit.’ (59. 4-
7
Como observa Smith??® , llama la atencién que cada detalle del relato distorsione
alguna parte identificable de la versién canénica de la guerra de Troya. Por otra parte, la
narracién de Trimalcion guarda absoluta ci:oherencia interna; para lograr la congruencia con la
version canénica el lector debe permutaf los sujetos y los objetos y modificar-la ubicacioén
temporal de las Gltimas oraciones. '
El texto, pues, parece demasiado :elaborado como para ser fruto del desconocimiento;
se lo ha tergiversado con sumo cuidado colocando el elemento erroneo en el lugar preciso.
Ademas Trimalcion demuestra que Conoce detalles de los momentos previos a la guerra: el

compromiso matrimonial de Aquiles con Ifigenia -aunque lo ubica mal temporalmente- y la

sustitucion de la joven por una cierva -aunque se equivoca de personaje-.

También hay que tener en cuenta que la guerra de Troya es el tema épico por .

excelencia de la época de Ner6n??’; de modo que quizé Trimalcion se esté burlando de ese
hecho. Mientras tanto, promueve el estupor de los invitados y logra una nueva incursion en el
absurdo, en el sinsentido. El narrador emplea irénicamente el verbo mirari para referirse al
estado de 4nimo de los comensales: ‘secufus est Aiax (..) ac (..) mirantibusque vitulum
partitus est’ (59.7); ‘nec diu mirari licuit tam elegantes strophas...’ (60.1).

Este relato desemboca en la aparicién de un esclavo disfrazado de Ayax, quien,
mientras ‘actiia’ su locura, corta la carne de un ternero y distribuye los trozos entre los
invitados; de modo que el relato mitico de la guerra de Troya se banaliza: se lo utiliza para

rodear de elementos culturales y escenificar la presentacion de un plato de comida.

26 (1975: 165).
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El analisis precedente nos permite allegar algunas conclusiones:
1. Sobre los juegos de palabras:

Constituyen ejercicios sobre la ambivalencia del lenguaje a partir de elefnentos de
homonimia (ius, carpe, Iibér, secundas mensas), intento de otorgar un nuevo significado a una
palabra (Corintheus), cuestionamiento del elemento clave de la lengua como sistema de
signos: la relacién entre significante y significado (apophoreta). En algunos casos en el
discurso de Trimalcién irrumpe la incongruencia, el sinsentido, la paradoja.

No se trata de triviales e inocentes juegos de palabras, por mas que en ellos se
evidencien las caracteristicas lidicas y burlonas del personaje. Lo que hace Trimalcién es
explorar el lenguaje, potenciar y a la vez relativizar sus posibilidades de significacion,
transgredir sus normas, observar sus deficiencias; en suma: ponerld en tela de juicio,
relativizarlo.

Interesa recordar algunas observaciones de J.J.Lecercle con respecto al
sinsentido??3: “Deriva del sinsentido una conti:epci()n implicita del lenguaje (...): el lenguaje es
un instrumento de comunicacion inadecuadt?, porque permite la ambigiiedad y el juego de
palabras; el sinsentido tiene una estrate:gia correctiva: poner a funcionar ‘todas las
posibilidades de fallos del lenguaje para deminciarlos, para remediarlos.

2. Sobre los ‘juegos mitologicos’:

Muestran una tergiversacion de los elementos miticos no necesariamente vinculada
con la ignorancia del personaje; de ahi el nombre de ‘juegos mitolégicos’. El manejo
distorsivo de los relatos miticos opera en el nivel de los referentes en el mismo sentido que los
juegos de palabras en el nivel de la lengua: desarticula la relacion entre los sintagmas sujetos
y los sintagmas predicados, tal como lo ha hecho en el plano de la lengua en la relacion entre
significante y significado. Trimalcion también experimenta en este campo construyendo
relatos miticos que constituyen parodias de los tradicionales: de esta forma los relativiza, los
cuestiona. Y ademas, los degrada o, en términos bajtinianos, los ‘profana’229
que los vincula con episodios fatiles: su preferencia por la vajilla de vidrio (50.7), la caida del

caliz (52.4-6), la aparicion del esclavo disfrazado de Ayax (59.7).

227 Neraudau (1985: 2032-2045, esp. 2032-2034).
28 Opservaciones elaboradas por J.J.Lecercle en su tesis Le Non-sense. Cita tomada de Gadet-Pécheux (1981:
215).

,en lamedidaen
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Como los juegos de palabras, la tergiversacion de las narraciones miticas, que presenta una
gradacion intensiva creciente, logra sumir a lc’)s scholastici en el desconcierto, que se traduce en
admiracion y silencio: el escamoteo de la verdad’ mitologica paraliza a los 01rcunstantes

Si se tiene en cuenta que tanto los Juegos de palabras como los ‘juegos mitoldgicos’

operan sobre el campo de competencia de losg scholastici, no cabe duda de que, en su insistencia -

por experimentar en ambos niveles, Trimalcion se enfrenta a ellos, cuya atencién atrapa, -

paradojalmente, en la medida en que ejecuta un manejo transgresor de la lengua y de la mitologia,
tema predilecto de la literatura.

Al relacionar este manejo transgresor que Trimalcién evidencia en la Cena con el montaje
parédico de todo el Sat., se puede concluir que aqui también por medio del viejo liberto, Petronio
- parece estar cuestionando, replanteando el manejo de la lengua y, a la vez, postulando una nueva

manera de escribir literatura.

4. CONCLUSIONES

Este episodio, el tinico que se conserva completo de todo el Sat., presenta caracteristicas

diferenciales con respecto a los demés: hay poca actividad intertextual e inclusién de numerosos

elementos de la realidad contemporanea. Esta inclusion se verifica de diversas maneras: para.

elaborar al protagonista .de la Cena, Petronio se apodera de gestos, actitudes y conductas de
algunos emperadores y de otros personajes del siglo Id. C. (Augusto, Mecenas, Claudio, Neron

especialmente, Calvisio Sabino, Turanio, Pacuvio), figuras que conoce directamente o a través de

testimonios orales o esctitos. Toma para sus personajes otros rasgos caracterol6gicos de los -

Caracteres de Teofrasto y, para la elaboracion del sermo vulgaris que emplean los libertos, utiliza
refranes y expresiones remanidas atestiguadas en obras literarias-y en inscripciones. Importa
destacar que en todos estos casos se trata de incluir elementos de la realidad, sin idealiiacién
alguna.

Esta caracteristica, unida al hecho dEe que en la Cena se presenta un fenémeno “social
importante: el crecimiento del poder politici) y econémico de los libertos ricos, cuyo universo
Petronio plasma en la Cena, ha llevado a muchos criticos petronianos a considerar este episodio

como una muestra del realismo de la Antlguedad1 En la actualidad la nocién de realismo es

i
i

! Entre otros, Averbach (1979[1942]: 32). -
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evanescente y resulta desaconsejable para referirse a la obra de Petronio’, en especial si se tienen
en cuenta, como dice Jones®, que “...in the Satyrica the ‘real world’ is deeply perplexing, not
necessarily something that can be reached.” En la Cena habria que hablar mas bien de
verosimilitud que de realismo*. Pero sin duda lo que produce este episodio es un efecto de reaﬁdad
muy amplio que no s€ registra con la misma intensidad en otros pésajes‘del Sat., por mas que en
toda la obra aparecen rasgos realistas que por lo general son anulados 0 neutralizadc')s5 . Este efectov
de realidad se logra no s6lo mediante la pluralidad de minuciosas descripciones de platos, de

sucesos, de vestimentas, de pinturas, y apelando a una narracién de hechos que pretende ser

objetiva en gran parte de su transcurso, sino mediante un empleo peculiar del tiempo novelesco: .

es un relato de tipo iséerono’, que estd compuesto casi en su totalidad de ‘escenas’, si bien en €l

hay ‘pausas’7 descriptivas: el tiempo de la historia parece coincidir con el tiempo de la

enunciacion, a diferencia de lo que ocurre eln el resto de la obra.

En este episodio Petronio parte de 1'ia tradicion satirica latina, que ya desde Lucilio trata el

tema del banquete en el que se ofrecen a lés invitados manjares refinados y el duefio de casa hace

ostentacion sus conocimientos gastron(’)rrficos. El modelo de la Cena ha sido la Sétira 2.8 de

Horacio: ambos textos comparten una serie de motivos comunes, que ponen en relieve las

diferencias. En primer lugar, Petronio les da mayor relieve a las conversaciones entre 1os '

asistentes, parodiando asi la literatura de los oVUTOOIX: desde 39.3 hasta el cap. 65 Trimalcion

no deja de ostentar su bagaje cultural mediante juegos de palabras, relatos mitologicos

tergiversados, conocimientos de astrologia y practicas retéricas. En la Cena los platos de comida

constituyen performances Y muchos de ellos implican un engafio para los asistentes (tema central ?

del Sat.: tension entre apariencia y realidad). Los scholastici de la Cena huyen vencidos por los
excesos del duefio de casa. En la Cena el enfrentamiento entre los grupos sociales de los libertos y
de los scholastici es contundente y se expresa varias veces en los altercados entre uno y otro
grupo, cada uno de los cuales ostenta bienes propios: el dinero, los primeros,'la cultura, los

segundos. De peculiar interes resulta el ingreso a la literatura del sermo vulgaris de los libertos en

la Cena.

2 Cf Jones (1991) Y Conte (1996: cap. 6).
3(1991: 114).

4 Ibid.: 116.

5 Callebat (1998 [1994]): 73-75).

¢ Conte (1996: 182-183).

7 Genette (1989: 155-160, 163-166
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Sobre el debatido asunto de la vinculacion de la Cena con la satira, se concluye que alli “se
retrouvent seules les données extérieures de la satire (effets de grossissement ou caricatura, effets
de risible et de ridicule)”®, pero no su espiritu: no se manifiestan ni la agresividad ni el afan
didéctico ni el propésito moralizante inherentes a la satira’; la peculiar figura del narrador, con su

ingenuidad y sus defectos, impide la actitud satirica pura y establece un sutil juego de ironfa. - -

En la Cena el autor también ejercita la parodia. En primer lugar, parodia la Epistola 47 de |

Séneca, sobre la relacion entre hombres libres y esclavos, en el cap. 71: le quita todo el sustento
filoséfico y aplica los consejos de Séneca al mero hecho de invitar a los esclavos a compartir la
mesa, luego de haberlos maltratado en varias oportunidades. ,

Las citas de tres versos de la Eneida logran efectos parédicos y cormcldad por la
vinculacién con sus respectivos contextos. Al final de la Cena, cuando los scholastzcz comprenden
que no pueden salir de la casa de Trimalci6n, Petronio inicia un acercamiento parédlco al Canto 6
de la Eneida: acerca ambos textos para contraponer ambos mundos y lograr la comicidad
pertinente, y ademés consolida la imagen de la casa de Trimalcion como un laberinto.

Quizé el texto que centra la actividad parédica en la Cena sea el Symposion de Platon
Todos los criticos coinciden en que la entrada de Habinas en la Cena (cap. 65) constituye la
degradacion de la de Alcibiades en el dialogo platénico. Algunos opinan que los cinco parlamentos
de los libertos parodian los cinco discursos iniciales del Symposion sobre las teorias no vﬁlos()ﬁ-cas
acerca del amor. De modo que probablemente la idea central que se presenta en la Cena, la
equivalencia de sexo, comida y dinero -es decir, la exacta antitesis del Symposion-, se haya
construido mediante la degradacion del texto platénico. '

Por otra parte, las diversas teorias sobre el narrador llegan a ciertas coincidencias

esclarecedoras se establece la existencia de tres entidades diferentes: autor, yo narrador y yo -

protagonista, dicotomia esta ultima propia de la literatura autobiografica. La caractenstlca central
del Encolpio protagonista es vivir y expresar sus sentimientos en los términos esterotipados
propios de los géneros literarios elevados, mientras el autor lo coloca en situaciones
melodramaticas propias de la novela gnega y la literatura popular. El lector tiende a identificarse
con el autor, no con el protagonista, de modo que experimenta un sentimiento de superioridad
hacia Encolpio.

Al analizar el Sat. como una autobiografia ficcional advertimos que: a) hay una vision

unitaria de la vida del protagonista; b) la relacién entre el yo narrador y el yo protagonista es

% Callebat (1998 [1994]: 71).
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diferente en la Cena y en el resto de la obra: en la Cena, donde hay relativamente poca actividad
intertextual, son mas numerosas las alteraciones en la focalizacién y las ‘intrusiones’ del narrador,
mientras que en el resto de la obra se produce lo contrario: hay una relacion inversamente

proporcional entre actividad intertextual e ‘intrusiones’ del narrador, elementos que procuran el

distanciamiento del lector; c) en el juego_ dialéctico entre un texto articulado sobre la base de la

intertextualidad por una parte y la realidad extratextual por la otra, la ‘ilusion’ autobiografica, que :

implica un “pacto referencial’, se constituye en garante de la veracidad de esa realidad: opera,
pues, como un contrapeso de la articulacion intertextual de la novela.

En cuanto a los aspectos tematicos, la concepcion del amor conyugal en el Sat. implica la

inversion tanto de la relacion amorosa de los fprotagonistas de las novelas eréticas griegas como de

' ]a imagen matrimonial que surge de la teorizeflci(’)n estoica sobre el matrimonio. También cuestiona

el modelo canénico del homoerotismo eng la medida en que la posicion activa, deseante y

| .
dominadora del £paoTrig la ocupan algunas mujeres que toman la iniciativa en el marco de una

relacion heterosexual.

Con respecto al tema de la muerte en la Cena se ha comprobado que toda referencia a ella
esta seguida por iméagenes o acciones que aportan la sensacion —aparente- de completud: comida,
bebida, erotismo, ostentacion de dinero. En cada ocasion la ilusion de complétud se vuelve
efimera, ya que, una vez concretado el deseo, reaparece la sensacién de vacio y cada deseo se
encuentra con su opuesto. De modo que la multiplicidad de elementos heterogéneos de la Cena 'y
la ausencia de espacios vacios y de silencio se constituye a través de la polaridad lleno/vacio en el
reverso del tema de la muerte. Esa saturacion del espacio narrativo propia de la Cena podria
explicarse, pues, como la contrapartida, como la otra cara de la muerte.

El andlisis de los juegos de palabras realizados por Trimalcién en la Cena, que a veces
incursionan en el sinsentido, relativizan las posibilidades de significacion del lenguaje, transgreden
sus normas, lo cuestionan. Trimalcion también construye relatos miticos que son parddias de los
tradicionales: de esta forma los relativiza y los cuestiona. En ambos tipos de juegos el viejo liberto
se enfrenta a los scholastici, cuya atencién atrapa, paradojalmente, en la medida en que ejecuta un

manejo transgresor de la lengua y de la mitologia, tema predilecto de la literatura.

% Beck (1975: 282-283) y Conte (1996: 178).




CAPITULO 4

DESPUES DE LA CENA (CAPS. 79-99):

ENTRE LA POESIA AMOROSA Y EL TEATRO

137




R WA

138

1. LOS HIPOTEXTOS BASICOS

El género que sustenta este episodio es el teatro, no por la existencia de ecos

 textuales de alguna comedia o tragedia 0 mimo determinado, sino por la estructuracion de

las acciones, especialmente en la primera y la tercera de las unidades narrativas que la

componen.

Entre los hipotextos basicos se halla la poesia amorosa latina, especialmente en la -

version catuliana, aunque también hay| ecos de la poesia elegiaca. Otros provienen de la

épiéa: del Canto 1 de la lliada, en torn%o de la isotopia Aquiles/Encolpio, del Canto 2 de la

Eneida, en la medida en que se representa el furor de Encolpio mediante ecos textuales del
furor de Eneas en la tltima noche de Troya, y también del Canto 1 de la Eneida en lo que
atafie a la éxgpaiois de obras de arte.

Ademas, la satira romana tiene ingerencia en el texto en él desarrollo de algunos
motivos: la caracterizacion del poeta ‘verboso e incontinente, la censura de las comidas

exdticas y refinadas, la declinacion moral de la sociedad romana, ¢l ideal de pobreza y

austeridad y la funcién misma del poeta satirico como censor de las costumbres de sus

conciudadanos.

Logra especial relevancia la parodia de varios fopoi estoicos de obra»siﬁloséﬁcas de
Séneca: Epistulae Morales ad Lucilium,‘ De Ifa, De. Constantia Sapientis.

También se desarrollan motivos de la novela erdtica griega: la £xgpaois de obras
de arte, los intentos de suicidio, la muerte aparente. En el cuento del efebo de Pérgamo se
invierte el Symposion de Platén. Hay alusiones explicitas al episodio del Ciclope en el

Canto 9 de la Odisea.

2. PRIMERA UNIDAD NARRATIVA (CAPS. 79-82)

Al comienzo se desarrolla una escena especular con respecto a la de los caps. 9-11:
el enfrentamiento de Ascylto y Encolpio por Gitén. Si bien éste fue aparentemente resuelto

en el cap. 10 con la separacion de los scholastici, estos han permanecido juntos en los

: eﬁmbdms siguientes de la novela. El triiéngulo amoroso se resolvera en el cap. 80, pero su

Yo | .
. Problematica se reiniciara en el cap. 83, con el ingreso a la trama de Eumolpo, candidato a
|

‘oeupar el lugar vacio en el triangulo inficial.

!
i
i
|
|
{
i
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Una vez que los scholastici logran escapar de 1a casa de Trimalcion, emprenden el

. camino hacia su posadd En ese camino de regreso se desarrolla el tema del laberinto y la

huida (errantibus -§ 1-, errorem - -§ 4-, errantibus -§ 4), habitual en el Sat.! Aqul como en

la Cena, Giton, el prudens puer (§ 4), funciona como Ariadna respecto de Teseo2 :las -

marcas dejadas en pilastras y columnas indican el camino; pero hay diferencias basicas:

esta Ariadna abandonara a Teseo-Encolpio por Dionisio-Ascylto, y ademas tanto las notas
de ebriedad y agotamiento de los scholastici como la imposibilidad de entrar al stabulum —
un tabellarius de Trimalcion decide romper la puerta-, alejan a los scholastici de las
imagenes heroicas evocadas. Ya desde el comienzo Petronio disefia este episodio
aproximando a sus personajes a los de un mito heroico y alejandolos luego rapidamente en
cuanto se establece en la mente del lector la vinculacién intertextual: los efectos parédicos
y la comicidad son indudables.

Por otra parte, Mlgnona sostlene que probablemente este regreso de los scholastici
constituya una deformacién de un motlvo habitual en la poesfa elegiaca: el enamorado,
bajo la proteccion del Amor, se t]raslada inmune de noche, aunque corra riesgos
(Propercio, 3.16.11-20, Tibulo, 1.2. 25 34, Virgilio, Eglogas 10.64- 69, Ovidio, Amores,
1.9.15-16). También afirma una pOSIble vinculacién con un motivo tipico del mimo: el
regreso de un banquete de un grupo de ebrios.

Después de una laguna aparece un breve poema en endecasilabos falecios (§ 79.8)
en cl quc Encolpio sc reficre al placcr dc su rclacion amorosa con Gitén durante csa noche.
Si bien la critica petroniana marca una relacion de este texto con Propercio, 2.15 y con un
poema de “Platén” de la Anthologia Palatina (5.28)", se trata de una coincidencia en el
tema, no en el desarrollo. Lo que llama la atencion es qué no aparecen, a diferencia de lo
que ocurre en otros textos poéticos supuestamente recitados por Encolpio, giros
grandilocuentes 0 vinculaciones hipertextuales con la épica o la tragedia. Por el contrario,

este poema parece estar encuadrado en lo que algunos criticos consideran la poética

‘explicita’ de Petronio en 132.15.1-6:

' Cf. supra pp. 51-52.
2 Panayotakls (1995: 111). Aﬁade «Faithful to the mimic spirit, Petronius presents the story of Ariadne and
Theseus in a subversive way.”
3 (1996: 72-73).
4 Stubbe (1933: 170) y Connors (1998: 69).
S V. infra pp. 267-270.
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qualis nox fuit illq, di deaeque,
quam mollis torus. haesimus calentes
et transfudimus hinc et hinc labellis
errantes animas. valete, curae
mortales. ego sic perire coepi.
sine causa gratul:or mihi. (79.8-9)

Con respecto al tltimo verso del poema: ego sic perire coepi., considero que

constituye un comentario del yo narrador, que se enlaza con sine causa gratulor mihi.

(79.9): en ambas frases el yo narrador, desde el presente de la narracién, se aparta de la

referencia a la felicidad lograda, medita sobre el episodio y anticipa los sucesos
posteriores; de modo que, a mi juicio, aqui perire equivale a ‘sufrir’®.

En seguida se narra el incidente anticipado por las reflexiones anteriores de
Encolpio: Ascylto, aprovechandose del profundo suefio de Encolpio, saca a Gitén de la
cama de éste y se lo lleva a la suya:

volutatusque liberius cum fratre non suo, sive non sentiente iniuriam sive
dissimulante, indormivit alienis amplexibus oblitus iuris humani. itaque ego ut
experrectus pertrectavi gaudio despoliatum torum . . . (79.9)
Sin duda la expresién destacada es una anticipacion del cuento del efebo de Pérgamo, que
contard Eumolpo, en el cual se reitera el verbo sentire (iniuriam): ut ille non sentiat
(85.6), seguido de simulantem, si ille ... non senserit (86.1 y 86.4). Pareceria, pues, que se
pone de relieve una caracteristica compartida por Giton y el efebo de Pérgamo: la
hipocresia. A .
Precisamente esa hipocresia de Giton guarda estrecha relacion con las

caracteristicas de su estilo. George’ afirma que su estilo es absolutamente literario y

artificioso, con empleo habitual de senfentige, figuras retoricas, clausulas ritmicas -

preferentemente la muy comun esse videatur-, elementos patéticos, con incorporaciéon de
paralelos literarios para cada situacién; en suma, un estilo declamatorio; y también se
comporta como un declamador. George afiade: “ The spurious emotions and false drama
demanded of the declaimer in the rhetc:>rical schools have in him become indistinguishable

. . ! .. . ;
from genuine emotions and real drama.”® El significado de su nombre, del griego YELT@WY,
i .

que significa ‘vecino’, ‘semejante’, también aporta una caracterizacion del personaje.

¢ Adams (1982: 159) presenta este verso como ejemplo del empleo metaférico de perire para referirse al
coito. Cf Connors (1998: 69).

7 (1966: 336-358) se ocupa de vincular caracter y estilo de los personajes del Sat.

8 Ibid.: 341.
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Como dice Schmeling’, “Giton is the most faithless of lovers and is truest to the male who
is closest neighbor.”
Después de una supuesta laguna, se narra la reaccion de Encolpio ante el atropello:

. si qua est amantibus fides, ego dubitavi an utrumque traicerem gladio

somnumgque morti iungerem. tutius dein secutus consilium Gitona quidem

verberibus excitavi, Ascylton autem truci intuens vultu 'quoniam’ inquam fidem
"= = - scelere violasti et communem amicitiam, res tuas ocius tolle et alium locum quem

polluas quaere.’
(79.10-11)

La primera oracién puede remitir a los vv. 188-192 del Canto 1 de la Jliada: Aquiles, luego
de escuchar a Agamenon, que le dice que se llevaré a Briseida, vépa¢ de Aquileslo, esta
frente a dos alternativas: sacar la espéda y matarlo o calmar su cdlera. La actitud de
Encolpio, como la de Aquiles, es la menci>s violenta. '
!

"¢ pdro- ITnhelwn & dyog yéver, v 8 oi fitop

othfecoty Aactoiol Sidvdiyo LEpUTPIEEY,

N 8 ye pdoyavoy bEV EpuoodiEVog Topa UTpOoV

tov¢ Uty dvaortnoeiey, 8 8 Atpetdny Evapifol,
e ybAov mavoeLEy EpnTUCELE TE GUUoY.

Asi que este texto parte de una aproximacién de Encolpio al airado Aquiles, que continuara
en los proximos capitulos y tendré una conclusion absolutamente, antiheroica. |
En seguida aparece un rasgo de especularidad, una ‘coincidencia’ que vincula esta
unidad narrativa con la de los caps. 9-11: en 11.9 Ascylto habia azotado a Encolpio (sed
[Ascyltos] lorum de pera solvit et me coepit non perfunctorie verberare...); ahora es
Encolpio quien despierta a Gitén con azotes.
Y la tiltima oracién del capitulo también retoma la especularidad con respecto a los
caps. 9-11'": ”
non repugnavit ille, sed postquam optima fide partiti manubias sumus, ‘age’
inquit 'nunc et puerum dividamus'. (79.12)
La primera frase remite a una situacion idéntica en 10.4, cuando el narrador dice que
Ascylto no rechaza la separacion (non repugnavit ille...). La segunda, al reparto de las
cosas comunes entre los dos contrincantes, situacion similar a la actual, en 10.4 (‘itaque
communes sarcinulas partiamur’). La tercera reitera la frase final de Ascylto a Encolpio en

11.4 (‘sic dividere cum fratre nolito.’), en la que dividere parece tener un significado

9
(1969: 8). .
1 Conviene observar que en 80.1 Ascylto le dice a Encolpio: 'non frueris’ inquit "hac praeda, super quam
solus incumbis.’ Praeda es el equivalente latino de y£pag.
11 ¢f. Callebat (1974: 300-301).
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sexual, especialmente en un contexto de homosexualidad; - probablemente sea ese él
significado que Encolpio le atribuye al verbo en esta oportunidad; por eso dice
inmediatamente:

iocari putabam discedentem. (80.1)

Pero por las palabras de Ascylto en 80.1, dichas después de desenvainar la espada,

pareceria que el scholasticus no estaba pensando_en un significado sexual para dividere:

una nueva forma de ambigiiedad en el texto.

Sobre este pasaje remitimos al analisis hecho por A. Barchiesin. El critico italiano

afirma que el modelo podria haber sido el juicio de Salomoén (1° Reyes, 3, 16 y ss.)!, pero
que resulta imposible probar la relacion entre ambos textos; aflade que recientemente se
encontré un texto del siglo II a. C. donde se menciona un escrito de un rétor del siglo IV a.
C., Filisco de Mileto, alumno de Isocrates, en el que hay un relato semejante al de
Salomén: un pleito entre dos madres se soluciona proponiendo cortar al nifio en dos partes.
Justamente en torno del double entendre del verbo dividere en 79.12 observa Barchiesi:
“And here begins the perversion of the model.”"*, concepto que aclara asi: “This technique
of undermining a famous text from within, by focusing on a possible sexual double
" meaning, is quite frequent in Homeric parodies. It is a feature common 'to'Priapea and
Sotadean parody and attested also elsewhere in Petronius.”"’

La pluralidad de analogias, més alla de que se justifica porque esta unidad narrativa
es una continuacién -y un replanteo- de la que abarca los caps. 9 a 11, debe de estar
relacionada, como vimos en el cap. =2 con la configuracién del mundo y del espacio
afectivo como laberinto y su consecuenc1a regresar, mientras se busca escapar de una
situacién oprimente, al mismo lugar ¢ o a la misma situacién afectiva'®. Conviene observar
que en este caso los sujetos de la accmn de azotar son Ascylto primero y Encolpio después
y los objetos también son diferentes: !prlmero, Encolpio, después, Gitén. De este modo se
produce un efecto iterativo y expansivo a la vez que o‘bliga al lector a detenerse y a
reflexionar retrospectivamente acerca de este mundo cerrado en el que se mueven los

protagonistas, que no presenta posibilidad de salida alguna.

121999 [1986]: 124-141; especialmente pp. 129-130).
13 prieto (2002: p.320-321, adn. 646).

14 Barchiesi (1999 [1986]: 130).

5 Ibid.: adn. 19.

16 Cf. suprap. 139, adn. 1.

~int
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80

Como se observo antetiormente, las palabras de Ascylto luego de desenvainar su
espada permiten suponer un final sangriento para la situacion:

...'non frueris’ inquit 'hac praeda, super quam solus incumbis. partem meam
necesse est vel hoc gladio contemptus abscindam'
{
| (80.1)
| v
Conviene destacar que tanto praeda como praemium (80.8), aplicadas ambas a Giton,

significan originariamente ‘botin tomado al enemigo’; luego se diferencian en cuanto a qué
|
praemium implica la parte del botin tomada al enemigo que se ofrece al dios que dio la

victoria o al general vencedor, y de ahi significa ‘recompensa 1egitima’”. Ambas

recuperan el significado del griego YEpOg, que es precisamente el nombre con el que

Aquiles se refiere a Briseida en Iliada 1.356, cuando le cuenta a Thetis lo sucedido. De
modo que el paralelo heroico de Giton es la joven Briseida.

Por su parte, Encolpio se pone en posicion de combate, y en seguida los
acontecimientos se desvian hacia lo tragico:

inter hanc miserorum dementiam infelicissimus puer tangebat utriusque genua
cum fletu petebatque suppliciter ne Thebanum par humilis taberna spectarel
neve sanguine mutuo pollueremus familiaritatis clarissimae sacra. 'quod si
utiqgue proclamabat facinore opus est, nudo ecce iugulum, convertite huc
manus, imprimile mucrones. €go mori debeo, qui amicitiae sacramenium

delevi’. (80.3-4)
Se observa en este pasaje un registro hiperbdlico creciente: el 1éxico pasa de un nivel
melodramatico (hanc miserorum dementia, infelicissimus puer) a uno solemne
(sanguine...sacra); la actitud de suplicante de Giton se transforma en un discurso directo
propio de una tragedia o de un poema épico, como se vera en seguida. Sélo la construccion
antitética Thebanum par // humilis taberna da cuenta de la realidad circundante (la pelea
entre Giton y Ascylto) y de su contraposicion con respecto a las vivencias literarias de
Gitén, que los vincula con Eteocles y Polinices luchando en torno de Tebas.
Con respecto al parlamento de Giton, son varios los hipotextos que pueden
subyacer en él, los cuales tienen la misma estructura argumental: el hablante pide qﬁe
dirijan sus armas contra él/ella’y explica las causas de su culpabilidad:

v
i
i

'me, me, adsum qui feci, in me conuertite ferrum,
o Rutuli! mea fraus omnis, nihil iste nec ausus
nec potuit; caelum hoc et conscia sidera testor;

1
!

17 Ernout-Meillet (1959: s.wv.). !
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tantum infelicem nimium dilexit amicum.’
. Verg. 4. 9. 427-430

tum Sabinae mulieres (..) ausae se inter tela uolantia inferre, ex transuerso
impetu facto dirimere infestas acies, dirimere iras, hinc patres, hinc uiros
orantes, ne sanguine se nefando soceri generique respergerent, ne parricidio
macularent partus suos, nepotum illi, hi liberum progeniem. 'si adfinitatis inter
uos, si conubii piget, in nos uertite iras; nos causa belli, nos uolnerum ac
caedium uiris ac parentibus sumus...’ Liv. 1.13.1-3

[locasta:] In me arma et ignes uertite, in me omnis ruat
unam iuventus quaeque ab Inachio uenit

animosa muro quaeque Thebana ferox

descendit arce: ciuis atque hostis simul

[hunc petite uentrem, qui dedit fratres uiro]

haec membra passim spargite ac diuellite:

€gO0 UITUMQGUE PEPCT I.....ccveeniviiininnirinninss

Sen. Phoen. 443-449

En los tres casos los hablantes —Niso, las sabinas y Yocasta- se sienten
responsables, respectivamehte, de la muerte de Eurialo, de la guerra entre romanos y
sabinos y del enfrentamiento entre Ete;ocles y Polinices por el trono de Tebas. Petronio
puede haber tenido en cuenta los tres %como hipotextos, pero sigue fundamentalmente a
Livio, quien probablemente también haiya sido influido por modelos tragicos-o €picos. En
este texto se encuentran dos proposicici)nes sustantivas encabezadas con ne y el sintagma
sanguine nefando en la primera de elljas, que tiene como “pendant” en el Sat. sanguine
mutuo; también hay dos proposicioneé condicionales encabezadas por si, que Petronio
condensa en una, y la forma vertite, que transforma en convertite. Probablemente el autor

haya querido proyectar sobre la figura de Giton las sombras de Niso, de Yocasta y de las

mujeres sabinas, y quiza especialmente las de estas ultimas; de este modo, se resaltaria la

femineidad de Gitén, y ademas las figuras de los contrincantes reales se enriquecerian a
partir de su acercamiento a Polinices y a Eteocles 0 a Roémulo y los primeros romanos y a
Tito Tacio y los sabinos. El acercamiento implica un alejamiento radical, con su corolario
de parodia y comicidad a partir de la contraposicion entre ellos'. ‘
Desechado el combate, Ascylto propone que Gitén decida con quién quiere
quedarse y Encolpio, seguro de su relacién con el jovencito, acepta. Inmediatamente, sin

vacilar, Gitén elige a Ascylto. El tono melodramatico de la narracion asciende cuando se

18 para el comentario de este pasaje v. Barchiesi (1999 [1986]: 129-130), La Penna (1994: 123-134) y Comte
(1996: 78-81 y esp. adn. 10). No pude acceder al articulo de M. Labate: “Petronio, Satyricon 80-81”; MD 34
(1995), 165-175, quien observa la interferencia de paradigmas miticos como el de Tebas y el de los romanos
y los sabinos en el tinico fragmento supérstite de Sabinae de Enio (370-371: Cum spolia generis detraxeritis,
quam,<patres>,/ Inscriptionem dabitis?
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presenta el deseo de Encolpio de suicidarse y las imagenes finales del abandono: in loco
peregrino destituit abiectum. (§ 8); Panafyotakis‘9 acota que este pasaje evoca la estructura

de un mimo de adulterio. !
]

P , . i r
Siguen dos breves poemas en disticos elegiacos (§ 9). El primero es una reflexion

de Encolpio sobre la presencia o ausencia de los amigos en relacion con los cambios de la

Fortuna, que poco tiene que ver con. la situacion de Encolplo ya que su abandono se

produjo por la decision de Gitén, no por un cambio de la Fortuna®®. Se trata de un lugar
comun en la literatura latina, que aparece, entre otros, en Ciceron Amic. 17.64, Ovidio Tr.
1.9.5-6 y Pont. 2.3.23-24, Séneca Ep. 3, 6, 9,48y 63.2! El segundo, cuya vinculacién con
el anterior y con el contexto es bastante discutida, desarrolla también un fopos que puede
provenir de la escuela socratica y que se desarrolla en la diatriba estoica y cinica: la vida
como representacion teatral, como un mimo?2. Conte presenta un enfoque interesante
acerca de la vinculacién con el contexto: “The strong link that binds these verses to the
narrative context lies in their capacity to interpret and comment on thie text freed from the
sublime travesty of the tragic model.”?> Como este segundo poema trata de la divergencia
entre ficcion y realidad?*, podria implicar de parte de Encolpio cierta toma de conciencia

de 1a diferenciacion entre la vera facies y la adsimulata.

81

Encolpio se aleja del deversorium'y alquila un locum secretum et proximum litori.

~ Este cambio de escenario implica también un cambio en la actividad intertextual: ahora

contintia la vinculacién con el Canto 1 de la lliadd®: Aquiles, dolido porque le llevaron a

Briseida por orden de Agamendn, se dirige a la orilla del mar solo sin sus compaiieros —
para poder desahogarse y dejar de ser momentaneamente el guerrero invencible- y,
llorando, le dirige sus lamentos a su madre:

.............................. %.............ocb*cocp AYVAAEVG
Soucpucocg *c:'cocpcov ddap £Leto vécsqn AocBeic,

BV B’ adog no?ung, bpbwv ET &neipovol ToOvTOV:
nokka ot untpi ¢LM1 hpficoto Xelpag OpeYvig:

| Hom. Il 1. 248- 351

I

% (1995: 111-112).
2 Walsh (1970: 93).
21 . Prieto (2002: 321-322, adn. 650) y Otto (1890: 21-22,n° 93 s.v. amicus)

2y por ¢j. Sen. Ep. 24.13,76.31,80.7, 114.6.

2 Conte (1996: 82y adn. 11).

24 Slater (1990: 14).

25 Para la comprension de este pasaje y de la mitomanfa de Encolpio, v. Conte (1996: 1-12).
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De manera semejante Encolpio también se aleja hacia un lugar cercano al mar, pero

para no encontrarse con Menelao, el ayudante de Agamenon. Alli se encierra y darienda

suelta a su desesperacion:

ibi triduo inclusus redeunte in animum solitudine atque contemptu verberabam
aegrum planctibus pectus et inter tot altissimos gemitus frequenter etiam

proclamabam (81.2-3)
Como se observa, la narracion se inicia en un registro épico-tragico; inclusive la

construccion tot altissimos gemitus podria ser un recuerdo de Eneida, 11.95, cuando Eneas

se despide del cadaver de Pallas:
__substitit Aeneas gemituque haec addidit alto...

Existe una profunda diferenciaientre el mondlogo de Encolpio y el parlamento de
Aquiles: mientras éste, luego de lamenta%se por la pérdida de su 717}, narrala expedicion
a Tebas y las acciones en torno de Criselida y Briseida y le pide ayuda a Thetis, Encolpio,
luego de referirse al principio a muertesi causadas por fendmenos naturales —quiza un tipo
de muerte deseable para €l, dentro del% contexto melodramético que crea-, presenta una
enumeracion de acciones criminales supuestamente cumplidas, pronuncia una invectiva
contra Ascylto y Encolpio y jura vengarse de ellos. Nuevamente, la aproximacién de
Encolpio a Aquiles se transforma en el maximo alejamiento: el primero es un enamorado

victima de una traicion, el segundo, un caudillo menoscabado en su Ty el anti-héroe de

1a novela vs. el héroe de la épica.
Asi inicia Encolpio su mono6logo:

'ergo me non ruina terra potuit haurire? non iratum etiam innocentibus mare?

effugi iudicium, harenae imposui, hospitem occidi, ut inter <tot> audaciae .

nomina mendicus, exul, in deversorio Graecae urbis iacerem desertus?’.

(81.3)

El tono elevado de las primeras oraciones desciende a partir de effugi. La oracion -

effugi...desertus? ha dado lugar a que varios criticos petronianos26 consideraran que en las
partes perdidas de la obra se narraban las acciones que dieron lugar a estas afirmaciones de

Encolpio. Mulroy observa las dificultades insitas en esta teoria tradicional, defiende la

posibilidad de interpretar la proposicion encabezada con uf como una consecutiva (“a

clause of result”?’) y la principal como una interrogacion retorica que espera respuesta

negativa. De esa manera Encolpio estaria negando haber cometido una mala accidn que

fuera pasible de un castigo como el que estd sufriendo. Ademas de otros argumentos,

26 Mulroy (1970: 254, adn. 1).

N
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|
i
|
1

Mulroy se refiere a otros dos pasajes del Sat. en los que hay acusaciones semejantes hacia
Encolpio que quedan anuladas por el contexto; el primero es 9.8-9: insultos de Ascylto al
protagonista, de cardcter naturalmente hiperbdlico, y el segundo, 130.1-4: la carta de
Encolpio a Circe, donde ¢l mismo se acusa de matar a un hombre, pero, como se vera
después®®, esto puede ser un eufemismo o una metifora para referirse a su verdadero

~ crimen hacia Circe: su impotencia.

Por otra parte, Encolpio ha modelado esa oracién a bértir de las expresiones de

Eneas en el Canto 2 de la Eneida, primero, cuando ve a Helena®®, después, cuando su padre
- se niéga a irse de la casa®®: las frases interrogativas que presentan las imagenes de la
derrota enfrentadas a las de los enemigos victoriosos llevan al héroe y a Encolpio a la
decision de ejercer la venganza:

'scilicet haec Spartam incolumis patriasque Mycenas
aspiciet, partoque ibit regina triumpho?
coniugiumque domumque patris natosque uidebit
Iliadum turba et Phrygiis comitata ministris?
occiderit ferro Priamus? Troia arserit igni?
Dardanium totiens sudarit sanguine litus?

non ita. namque etsi nullum memorabile nomen
feminea in poena est, habet haec uictoria laudem,
exstinxisse nefas tamen et sumpsisse merentis
laudabor poenas, animumque explesse iuuabit
ultricis ffamam et cineres satiasse meorum.’

talia iactabam et furiata mente ferebar,]

Verg. A. 2. 577-588

‘hoc erat, alma parens, quod me per tela, per ignis
eripis, ut mediis hostem in penetralibus utque
Ascanium patremque meum iuxtaque Creusam
alterum in alterius mactatos sanguine cernam?
arma, uiri, ferte arma; uocat lux ultima uictos.
reddite me Danais; sinite instaurata reuisam
proelia. numquam omnes hodie moriemur inulti.’
| Verg. 4. 2. 664-670
En Petronio el médulo inicial de tres interrogaciones retoricas (§§ 2.3) se continfia
en los §8§ 4 (et quis hanc mihi solitudinem imposuit?) y S (quid ille alter?), pero ahora se
trata de una invectiva contra Ascylto y Gitdn, se dejan de lado los hipotextos épicos y se
adopta otro: la Segunda Filipica de Cicerén, que ataca a Antonio asi a causa de su

vinculacién con Curion —de naturaleza equivoca-:

7 Ibid. : 255.

2 Cf infra p. 259y adn. 76.
* Conte (1996: 8-9).

* Collignon (1892: 121).
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Sumpsisti virilem, quam statim muliebrem togam reddidisti.
Cic. Phil. 2.44
Este juego de ambigiiedad entre lo masculino y lo femenino se observa en el § 4, dedicado
a Ascylto: ...quem tamquam puellam con%iuxit etiam qui virum putavit. y se acrecienta en
el § 5, dedicado a Giton: _ i

‘qui [tamquam] die togae viril;is stolam sumpsit, qui ne vir esset a matre
persuasus est, qui opus muliebre in ergastulo fecit, qui postquam conturbavit
et libidinis suae solum vertit, reliquit veteris amicitiae nomen et, pro pudor,

tamquam mulier secutuleia unius noctis tactu omnia vendidit.’
(81.5)

En esta estructura de proposiciones relativas, de miembros crecientes, en la que Petronio
reelabora el hipotexto ciceroniano: fogae virilis — stolam, se plantea una absoluta
feminizacion del puer: ne vir...esset- opus muliebre - tamquam mulier secutuleia.

Y al final del parlamento, que estd justamente enmarcado por la palabra solitudo
854y 6), aparece el sintagma veteris amicitiae nomen, €co probable del v. 6 del poema
109 de Catulo: aeternum hoc sanctae foedus amicitiae. Es decir que se han desvanecido
como hipotextos la épica y la invectiva ciceroniana para dar lugar a la poesi’a amorosa. En
seguida aparece el motivo elegiaco del exclusus amator:

iacent nunc amatores adligati noctibus totis, et forsitan mutuis libidini- |
bus attriti derident solitudinem meam. (81.6)

Pero al final, en el momerto en que Encolpio asegura su decision de vengarse,

reaparece el recuerdo de la Eneida®":

sed non impune. nam aut vir ego liberque non sum, aut noxio sanguine
parentabo iniuriae meae'. (81.6)

82

En este capitulo, en el que se produce el desenlace de esta unidad narrativa, la
actividad intertextual se centra en el desarrollo del furor de Eneas en el Canto 2 de la

Eneida®®, unido aqui al motivo del duelo en la épica. En el transcurso de esta parodia, se

incorporan constantemente elementos deanticlimax, que contraponen la situaciéon real a la

de la epopeya y proporcionan comicidad:

3V Cf supra p. 147: Eneida, 2. 583 (‘non ita.”) 'y, 2.670 ( ‘numquam omnes hodie moriemur inulti.” , frases
negativas que logran desvanecer —en el plano del.deseo- las imagenes del enemigo triunfante.
32 Cf Conte (1996: 9-12) y Damiani (1999: 39-59). ‘
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haec locutus gladio latus cingor, et ne infirmitas militiam perderet,
largioribus cibis excito vires. : (82.1)

En esta primera frase se unen dos elementos reiterados en la Eneida, el primero: haec

locutus, es un sintagma empleado para introducir los discursos directos de los personajes o

para indicar el pasaje del discurso_a la accién’>; el segundo, gladio latus cingor, alude a un

momento importante en los poemas épicos: antes del duelo, el héroe se prepara vistiendo

~ las armas; pero aqui el conjunto de coraza, escudo, yelmo y lanza de los héroes épicos

queda reducido a la espada. Cabe observar que Petronio sigue de cerca los vv: 671-672 del
" Canto 2 de la Eneida®, cuando Eneas decide abandonar su casa y luchar:
Hinc ferro accingor rursus clipeoque sinistram

insertabam aptans meque extra tecta ferebam.

Los héroes, una vez preparados para la lﬁcha, se dirigen al lugar indicado para el duelo. En

cambio, Encolpio se dedica a alimentarse largioribus cibis ne infirmitas militiam perderet.

tanto la accién de alimentarse como el comparativo y la observacion de la proposicién final
quiebran el tono épico logrado con el comienzo de la oracion y marcan la divergencia entre

la Eneida y el Satyricon.

} .

En seguida se recupera el tono épico, y aqui precisamente el del Canto 2 de la
Eneida, donde el autor se ocupa de rrjlarcar de diversas maneras el furor del protagonista,
que lo lleva repetidas veces a 1anza§rse a combatir'>; en el texto de Petronio hay una
acumulacion de palabras -resaltadasé en el texto citado- que indican la belicosidad de
Encolpio mientrés se dirige por los p;()rticos de la ciudad buscando a Ascylto y Encolpio
para matarlos. Pero este momento de climax se quiebra de nuevo en el momento en que lo
increpa un mero soldado, que le pregunta a Encolpio a qué legién o qué centuria
pertenece™:

mox in publicum prosilio furentisque more omnes circumeo porticus. sed dum

. attonito vultu efferatoque nihil aliud quam caedem et sanguinem cogito
frequentiusque manum ad capulum, quem devoveram, refero, notavit me miles,
sive ille planus fiuit sive nocturnus grassator , et ‘quid tu' inquit 'commilito, ex
qua legione es aut cuius centuria?’ (82.2-3)

33 Damiani (1999: 55).

34 Son los inmediatamente subsiguientes a los citados supra, p. 148.

3 Ejemplos del Canto 2: ‘arma amens capio; nec sat rationis in armis,/ sed glomerare manum bello et
concurrere in arcem/ cum sociis ardent animi; furor iraque mentem/ praecipitat, pulchrumque mori succurrit
in armis.’ (vv. 314-317); ‘talia iactabam et furiata mente ferebar...’ (v. 588).]

% Quizé podria entenderse esta pregunta como una parodia de los vv. 376-377 del Canto 9 de la Eneida:
'state, uiri. quae causa uiae? quiue estis in armis?/ quoue tenetis iter?’ , pregunta que dirige Volcente a Niso
y Eurialo. '
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Como afirma Damiani®’, en la eplca al encuentro de los contendientes lo sigue un

intercambio de amenazas e insultos, pero aqui se trata simplemente de una pregunta de
orden practico que le dirige un soldado a otro. Encolpio le responde con una mentira y

entonces el soldado le pregunta:

'age ergo’ inquit ille 'iniexercitu vestro phaecasiati milites ambulant?’
| (82.3)

Al percibir este detalle en la indumentaria de Encolpio38, el soldado, venceddr, le ordena

deponer las armas y precaverse. De modo que ni siquiera hay una escaramuza entre ellos;
no obstante, el vencedor hace uso de su derecho a despojar de sus armas al vencido:

despoliatus ergo, immo praecisa ultione retro ad deversorium tendo

paulatimque temeritate laxata coepi grassatoris audaciae gratias agere
(82.4)

En esta frase final, en la que se emplea el verbo despoliare, variante del verbo técnico

usado en la épica spoliare, Encolpio vuelve a su realidéd, deja de lado el deseo de
venganza y agradece la audacia del supuesto soldado; es decir que su actitud estd en las
antipodas de la de un héroe épico: prefiere seguir viviendo, vencido —y ni siquiera por sus
enemigos verdaderos-, a haberse enfrentado con sus contrincantes. Encolpio mismo se
excluye del mundo épico.

No cabe duda de que Petronio ha construldo cuxdadosamente en esta unidad
narrativa un clima épico: una invectiva contra los enemigos traicioneros, un héroe decidido
a todo para vengarse, una escena de duelo; pero todos esos elementos tienen como Gnico
objetivo precipitar a Encolpio de ese mundo y mostrarlo, acentuando el anticlimax, como

un anti-héroe. *

Después de una probable laguna hay un grupo de dos disticos elegiacos ) sobre’

la figura de T4ntalo que los criticos petronianos consideran inadecuadamente incluidos en
este pasaje. Di Simone*’, luego de un minucioso analisis de las relaciones entre estos
versos petronianos, los vv. 50-52 de la elegia 7 del libro 3 de Amores de Ovidio (sobre un
episodio de impotencia) y los vv. 1097 y ss. del libro 4 de De rerum natura de Lucrecio,
considera que Téntalo, ya asociado con la avaricia —cupiditas no satisfecha-, se transforma
en simbolo de la impotencia sexual —gn tanto libido frustrada- y, en consecuencia, propone

transladar estos versos a 127.10, des;;ués de la primera défaillance de Encolpio.

37(1999: 40'y 58). :

3% Eran zapatos de cuero blanco, de origen griego, usados por las mujeres (Fortunata, en 67.4) y por
sacerdotes.

3 Acerca de la vinculacién de esta unidad narrativa con la tradicién caricaturesca y farsesca del mimo, v.
Panayotakis (1995: 117). ’
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Con respecto al § 6, se trata de un “Leitmotiv” del Sat.: la Fortuna y su ratio

inescrutable, comentario adecuado al encuentro de Encolpio con el miles.

Pero, ademéds, en esta unidad narrativa se traslucen elementos hipotextuales de.

Catulo y la poesia erdtica latina. En efecto, Encolpio percibe y expresa su amor a Gitén en

términos y conceptos semejantes a los que presentan Catulo y los elegiacos, y Giton

también. Son los siguientes: a) el concepto de fides como base de la relaciéon amorosa,

unido a la nocion de foedus amoris®'; b) la referencia al amor como amicitia; c) la

vinculacién del amor con lo sagrado; d) el referirse a la traiciéon como iniuria; €) el topico
del exclusus amator; f) la soledad del enamorado.
N Transcribimos, catalogados segiin los items indicados, fragmentos, del Sat. primero
y de Catulo después, donde aparecen estos conceptos. |
Petronio, Sat.: {
). .. si qua est amantibus fides... (79.10)
a) b) [Encolpius]: ‘quoniam : inquam, fidem scelere violasti et communem
amicitiam... (719.11),
c) [Giton Jpetebatque suppli!citer ... neve sanguine mutuo pollueremus
familiaritatis clarissimae sacra. (80.3). |
b) ¢) [Giton:] ‘ego mori debeo, qui amicitiae sacramentum delevi'. (80.4)
e) [Ascyltos]... paulo ante carissimum sibi commilitonem fortunaeque etiam
similitudine parem in loco peregrino destituit abiectum. (80.8)
f) ot quis hanc mihi solitudinem imposuit?’ (81.4)
b) ‘[Giton]...reliquit veteris amicitiae nomen et, pro pudor, tamquam mulier
secutuleia unius noctis tactu omnia vendidit. (81.5)
e) f) [Encolpius]* iacent nunc amatores adligati noctibus totis, et forsitan
mutuis libidinibus attriti derident solitudinem meam.’ (81.6)

d) ‘nam aut vir ego liberque non sum, aut noxio sanguine parentabo iniuriae

meae’. (81.6)
Catulo:
b) eripuisti, eheu nostrae crudele venenum
vitae, eheu nostrae pestis amicitiae! (77.3-4)

40 R emito al analisis realizado por Di Simone (1993: 87-108).
4! Fedeli (1993a: 150-151). S

oo
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a) nulla fides ullo fuit umquam in foedere tanta,
quanta in amore [uo ex parte reperta meast. (87.3-4)

a)b)c) di magni, facite ut vere promittere possit,
atque id sincere dicat et ex animo,
— ut liceat nobis tota perducere vita

aeternum hoc sanctae foedus amicitiae. R
(109.3-6)

Ademas Encolpio, cuando se refiere a su relacion nocturna con Giton (79.8), lo
hace en endecasilabos falecios, metro muy habitual en Catulo. Por otra parte, cuando
decide poner. fin al tridngulo amoroso, emplea para con Ascylto una expresion que
recuerda la formula empleada por un marido romano para decirle a su mujer que queria
divorciarse: res fuas habe®. '

" ..res tuas ocius tolle et alium locum quem polluas quaere.’

(79.11)

En un primer momento y partiendo del hecho de que la poesia amorosa romana, a
diferencia de la griega, implica en general una relacién afectiva —real o ficticia-
prevalentemente heterosexual®, pareceria que el empleo por parte de Petronio de una serie
de lexemas y de topicos propios de la pc')esia catuliana podria tener como objetivo que los
personajes se apropiaran de ellos equiparando el amor homosexual y el heterosexual. Pero
cuando se observa que no sélo Encolpio utiliza esa fraseologia para referirse a su amor por
Giton, a quien parece amar verdaderamente, sino también para indicar su relacién con
Ascylto (79.11: fidem violasti et cor%nmunem amicitiam) y que ademas la emplea Gitén
(80.4: amicitiae sacramentum delevi.), se infiere que la finalidad de Petronio parece ser la
de poner en evidencia la existencia éle una fraseologia y yna cosmovisién estandarizadas
para expresar el sentimiento de arfnor. La lengua de la poesia amorosa latina y la
cosmovision que esta éomporta son i)uestas en evidencia y cuestionadas en la medida en

que son aplicadas a situaciones y sentimientos diferentes de los que las habian originado.

%2 panayotakis (1995: 113, adh. 6).
3 Fedeli (1993a: 145).
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3. SEGUNDA UNIDAD NARRATiVA (CAPS. 83-90)

I3

83

Este capitulo se inicia con una versién peculiar de un fopos que proviene de

Homero (la descripcion del escudo de Aquiles), se desarrolla en la literatura helenistica y

aparece en algunas novelas griegas: la £x@paoig de obras de arte. En el comienzo de -

Leucipa y Clitofonte, de Aquiles Tacio fE(Praem.1-2) esta la descripcién del rapto de Europa
por Zeus, y en el de Dafnis y Cloe,** cgle Longo (1.1.3-13), la de una historia de amor, y
otras en 3.6-8 y 5.3%. Davison observai que las novelas griegas “use descriptions of works
of art to foreshadow events, emblexjnatize character, above all to prefigure themes,
primarily through mythological subjecfs.” 46

El empleo que hace Petronio de este recurso es bastante peculiar y divergente del
tradicional: no emprende una descripcion morosa de los cuadros, sino que describe
sintéticamente aspectos parciales, precisamente aquellos estrechamente vinculados con la
problematica de Encolpio; la subjetividad de este personaje desborda lo descriptivo, y la
vinculacién con los modelos miticos legitima el amor homosexual. Elsner'présenta como
peculiaridad de esta ékphrasis “a bathetic subjectivism in which the viewer sées only
himself mirrored in the paintings he views.”"’ Y Conte afiade: “...he uses the objective
realism of the representations only to abandon himself to his subjectivism as a lover in
torment.”*®

Encolpio entra a una pinacoteca, donde admira obras de diversos pintores, entre los

cuales menciona a Zeuxis, Protogenes y Apeles® -el primero vivié entre los tiltimos afios

del siglo V y la primera mitad del IV, los otros en la segunda mitad del siglo IV a.C.-, muy
valorados durante los primeros siglos del imperio*’. El criterio de excelencia artistica
formulado por Encolpio es la imitacién perfecta de la naturaleza, criterio vigente en su

época y compartido por Plinio’’

4 Si bien estas dos novelas son posteriores al Sayricon, ellas pueden haber incorporado la descripcién de una
obra de arte como elemento habitual en el género.

“ ¥, Létoublon (1993: 34- 36)

*(1976: 329.

7(1993: 33).

8 (1996 184).

* Acerca de los juegos de palabras en torno de1 sus nombres, v. Elsner (1993: 32) y Walsh (1997: 183-184).
** Sullivan (1968: 160) y Elsner (1993: 31-31), quien presenta los testimonios de Plin. Nat. 35.61,79 y 80 y
Quint. Inst. 12.10.3-6. ;

*! Nat. 35.88. ;

{
t
|
|
i
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tanta enim subtilitate extremitates imaginum erant ad similitudinem praecisae,
ut crederes etiam animorum esse picturam. (83.2)
Si bien es sabido que Protogenes se caracterizaba por la excesiva elaboracion de sus
obras y por su prolija terminacion’?, llama la atencién que en 81.1 Petronio se refiera a sus
bocetos diciendo que compiten con la verdad de la naturaleza, ya que por lo general no es

ésa la caracteristica de los esbozos:

Protogenis rudimenta cum ipsius naturae veritate certantia non sine quodam

horrore tractavi. (83.1)
Cabe preguntarse pues si las manifestaciones de Petronio no constituyen la proyeccion de
su mirada irénica sobre el criterio de excelencia pléstica de su época: el realismo mimético.
Encolpio presenta imagenes de tres cuadros, cada una de las cuales representa un
momento de un mito que cuenta una historia de amorv homosexual: el rapto de Ganimedes
por Jupiter; Hylas, amante de Hércules, rechazando a la néyade que lo habia raptado;
Apolo condenando a sus manos, que habfan matado, sin desearlo, a su ‘amante Jacinto. De
modo que Encolpio ha seleccionado entre los cuadros tres que, especularmente, reflejan su
propia relacion con Gitén. En seguida, en un monologo Encolpio idealiza sendos aspectos
de esos mitos para finalmente oponer su caso a los otros: presenta lo que ¢sas imagenes

producen en su 4nimo™: !
!

‘luppiter in caelo suo non in\}enit quod eligeret, et peccaturus in terris nemini
tamen iniuriam fecit. Hylan Nympha praedata imperasset amori sui, si
venturum ad interdictum Her%culem credidisset. Apollo pueri umbram revocavit
in florem, et omnes fabulae quoque habuerunt sine aemulo complexus. at ego
in societatem recepi hospitem Lycurgo crudeliorem.’ (83.4-5)

Con respecto a la trama intertextual, Conte™, siguiendo a Zeitlin,> propone como

hipotexto de este capitulo el Canto 1 de la Eneida: el texto petroniano y el virgiliano
comparten un esquema narrativo estereotipado, que abarca las "sig'iiiéhtes etapas: 1) un
personaje mira representaciones plasticas; 2) esas imagenes le _despiertan emociones y
 reflexiones; 3) entra otro personaje que dialoga con el primero. En la Ereida, Eneas ve una
serie de imagenes de la guerra de Troya en las puertas del templo de Juno, que despiertan

su emoci6n y su llanto y que describe (446-493); en seguida entra la reina Dido, que pronto

dialogara con Ilioneo y luego con Eneas. Inclusive hay ecos verbales de la Eneida en el

Sat.:

52 OCD (1968 [1949]: s.v.

53 Idealiza tanto que dice que en las historias representadas no hubo un rival, pero se ha referido a la nayade
que apart6 a Hylas de Hércules.

54 Conte (1996: 14-21).

55 (1971b: 60).
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................................. dum quae fortuna sit urbi
artificumque manus inter se operumque laborem

miratur, videt lliacas ex ordine pugnas ...
Verg. A. 454-456

in pinacothecam perveni vario genere tabularum mirabilem.
(Sar. 83.1)

‘sunt lacrimae rerum et mentem mortalia tangunt.’
Verg. A. 462

'ergo amor etiam deos tangit.’
Sat. 83.1

Mientras Encolpio se adjudica un rasgo del poeta elegiaco (dum cum ventis litigo® 5,

" entra un personaje central: Eumolpo, del gi'iego ed MOATN, que significa ‘buen canto’>’:

ecce autem, ego dum cum ventis litigo, intravit pinacothecam senex canus,
exercitati vultus et qui videretur nescio.quid magnum promittere, sed cultu non
proinde speciosus, ut facile appareret eum <ex> hac nota litteratorum esse,
quos odisse divites solent.

(83.7)

Esta caracterizacion, de gran elaboracion (variatio, miembros crecientes), despierta
la expectativa del lector (qui videretur nescio quid magnum promittere), destaca el

contraste entre el aspecto exterior, descuidado, y la nobleza de su fisionomia™®

3 replanteando la tematica de

socialmente al personaje como un “intelletuale emarginato
la Cena. Dice Soverini que Eumolpo es “I’incarnazione di un tipo umano che trovava
ampio riscontro nella societa del tempo (e forse, sotto taluni punti di vista, nella figura
stessa dell’imperatore o di qualche personaggio del suo entourage. )80

En los §§ 8-9 se inicia la autopre%sentacién de Eumolpo: se:define como poeta...non
humillimi spiritus, adopta una posicion icritica en la medida en que dice que ha recibido

i
coronas, es decir, premios, pero que €stos son concedidos habitualmente a los imperitos;

%8 Recuerda la imagen de Propercio en 1.18, 1-4 y 19-30.
57 Eumolpo es también el nombre de un personaje mitico. Algunas tradiciones le adjudican Ia institucion de
los misterios de Eleusis; otras, el ser padre o hijo del poeta Museo. Cf Grimal (1963: s.v.), OCD (1968: 5.v.)
2' Connors (1998: 62, adn. 34).
® Quiza4 los siguientes fragmentos de una tragedia perdida de Accio, Télefo, puedan haber sido un

antecedente de esta caracterizacion: 613-617: Non. 136M. que/m ego ubi aspexi/, uirum
memora/bilem/Intui uide/rer, ni uesti/tus taeter, ua/stitudo,/ Mae/stitudo prae/dicarent ho/minem esse . . . . .
Non. 226M.Nam e/tsi opertus squa/litate est lu/ctuque horrifica/bili Non. 174M.Profe/cto hauquaquam est
of/rtus mediocri/ satu. 619-620 : Macr. Sat. 6.1.57.. . nam si a me re/gnum Fortuna a/tque opes /Eri/pere
%uiuit, a/t uirtutem ne/c quiit.

Labate (1995: 153).
8 Soverini (1985: 1742).”

y ubica’
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después explica la pobreza de su vestimienta: Amor ingeni neminem umquam divitem fecit.

(83.9), de modo que Eumolpo parece iﬁcorporarse a una tradicion satirica de critica social

y moral.

El capitulo se cierra con un poema en hexametros —una breve satira- con estructura
de “Priamel” en el cual se presentan diversas ocupaciones de los hombres mediante las
cuales ganan dinero: navegante, soldado, adulador, cortejador de mujeres casadas; por
contraposici(’)h, los dos tltimos versos presentan a la facundia, con andrajos cubiertos de
escarcha, que llama a las desertas artes. Labate®! lo considera un proemio a la propia

produccién poética de Eumolpo, como la Oda 1.1. de Horacio.
84

Prosigue la autopresentacién de Eumolpo, que ahora toma un cariz exclusivamente

moral:

‘non dubie ita est: si quis vitiorum omnium inimicus rectum iter vitae coepit
insistere, primum propter morum differentiam odium habet; quis enim potest
probare diversa? deinde qui solas exstruere divitias curant, nihil volunt inter
homines melius credi quam quod ipsi tenent. insectantur itaque, quacumque
ratione possunt, litterarum amatores, ut videantur illi quoque infra pecumam
positi'  (84.1-3)

Eumolpo presenta todas las caracteristicas de un poeta satirico: se presenta como
vitiorum omnium inimicus y segﬁidor del rectum iter vitae, se muestra critico de los que
solo buscan ganar dinero, quienes persiguen a los amantes de la literatura, los que se
vuelven objetos de odio a causa de lya diferencia de costumbres y de valores. Ademas
incluye, como los poetas satiricos, bréves oraciones interrogativas, supuestamente dichas
por un interlocutor que objeta, a las que responde (83.9). Pronto se develara el contraste
entre la pose que adopta el personaje y su conducta real; esa pose proviene de una serie de
clichés de la tradicion de la diatriba y de Ja satira®

Es muy probable que Petronio haya utlhzado a la vez a este personaje para parodiar
algunos pasajes de las Epistolas de Séneca. Un ejemplo es la Epistola 76.4, cuando Séneca
cuenta que para ir a casa del filosofo Metronax, debe pasar al lado de un teatro, donde se
discuten cosas sin importancia; pero —dice- en la escuela del filosofo hay poca gente, que

no es valorada por la mayoria: una idea semejante a la expuesta por Eumolpo en 84.1-3:

51 (1995: 159).
62 . Labate (1995: 156-162).
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__at in illo loco in quo vir bonus quaeritur, in quo vir bonus discitur,
paucissimi sedent, et hi plerisque videntur nihil boni negotii habere quod

agant; inepti et inertes vocantur.

Otro ejemplo es la Epistola 17.5, cuando Séneca dice:

Si vis vacare animo, aut pauper sis oportet aut pauperi similis. Non potest
studium salutare fieri sine frugalitatis cura; frugalitas autem paupertas

voluntaria est. |
Este concepto es semejante al que preéenta Eumolpo en 84.4:
'nescio quo modo bonae m%mtis soror est paupertas’

85-87

Luego de una laguna, Eumolpo narra el cuento del efebo de Pérgamo, donde se
mostrara 1a brecha existente entre los valores morales que dice defender y su conducta real
_una vez mas, el contraste entre apariencia y realidad- y se demostrara su capacidad para
ser un excelente fabulator, a diferencia de poeta63 . En general, los poemas de Eumolpo
forman parte de un repertorio de temas de moda y no poseen originalidad alguna,

incluyendo los dos largos: Troiae halosis y De bello civili. En cambio, los dos cuentos

narrados por Eumolpo —éste y el de la matrona de Efeso (§§ 111-112)- constituyen dos
obras maestras de la narracion®®, una combinacion muy bien lograda de contenido procaz y
sumo refinamiento y elaboracion. |

Por su contenido este cuento parece provenir de las fabulae ,Milesiae“ , aquellas

historias escritas por Aristides de Mileto en el siglo II a. C., traducidas al latin por el

historiador Cornelio Sisena en el siglo 1 a C., y muy divulgadas como material de lectura®®.
Se sabe que eran cuentos eréticos, bastante licenciosos, muchas’ veces en torﬁo de uha
situacién de adulterio; se ignora si tenian un marco narrativo comun. Rasgos tipicos de las
fabulae Milesiae son: a) que el narrador se presente COmo protagonista de la historia o
como testigo visual o auditivo, con el objeto de conferir mayor veracidad a la narracion
ante una audiencia algo escéptica; b) final abrupto. Desde el punto de vista

narratol()gic067, el cuento del efebo de Pérgamo €s una analepsis homodiegética.

. Beck (1979:239-253). | :

6 Remito al analisis léxico, estilistico y narratolégico de Dimundo (1982-1983: 133-178), (1986: 83-94) y de
Fedeli-Dimundo (1988:16-88; 140-149). |

65 Sobre las fabulas milesias v. Mendell (1917: 163-164), Haight (1936: 8), Perry (1967: 92-95, 362, adn. T) y
Walsh (1970: 10-17); como testimonios antiguos, v. Ov. Tr. 2. 413 414 y Apul. Met. 1.1.

% . Plut. Crass. 32. f

87 Genette (1989).
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Eumolpo narra este cuento a Encolpfio con el objeto de entretenerlo y consolarlo por
la pérdida de Giton: al poner el acento eh la hipocresia y la venalidad del puer, parece

afirmar que todos los.efebos son inconstan':tea y volubles como el del cuento®®. No se trata,

pues, de una digresion narrativa ligada al mero entretenimiento, sino de un exemplum,
como el de la matrona de Efeso, que también devela la hipocresia de esa mujer. Esto
permite asegurar69 que, por una parte, ambos tienen una funcién pedagégica, en el sentido
de que, sin pedanteria y con humor, imparten lecciones de costumbres poniendo en
evidencia comportamientos poco ediﬁcantes';fpor otra, este cuento nos ilustra acerca de la
hipocresia, la libido y la habilidad del propio Eumolpo: contribuye a la caracterizacién de
este personaje, cuya figura empieza a perfilarse como un candidato a reconstituir el
tridngulo amoroso que antes integraban Ascylto, Gitén y Encolpio.

En el cuento la inversion de roles es absoluta: el seductor del comienzo (Eumolpo)
se transforma en el seducido del final e impone sus reglas a la relacién amorosa, con la
paradoja de que vuelve, por agotamiento, a su rol originario de pedagogo, mientras que el

“seducido del inicio (el puer) deviene el seductor, qﬁe debe aceptar las reglas de juego, tal
como €l pretendié imponer las suyas al principio. El puer comparte con Eumolpo la
hipocresia y una distenta libido, y constituyé una figura paralela a la de Gitén™. | '

Irénicamente, como en una “Ringkomposition”’", el narrador subraya la inversion
de roles:

‘quotiescumque enim in convivio de usu formosorum mentio facta est, tam

vehementer excandui...’ (85.2)

‘tum ego totiens excitatus plane vehementer excandui et reddidi illi voces

suas: "aut dormi, aut ego iam patri dicam'"’ (87.9)
Ambas expresiones marcan ¢l punto de partida y el desenlace, y corresponden a dos
situaciones opuestas: la primera, a la ira supuesta que ostenta Eumolpo ante los padres del
puer cuando escucha hablar de relaciones %homosexuales, la segunda, cuando se enoja por
la reiterada peticion de servicios sexualesgde parte del puer. Dice Dimundo’: “Alla fine
della novella ricompare 1’ordine originarifo e tutto riprende come prima, come se nulla

fosse accaduto.”

{

¢ Fedeli-Dimundo (1988: 24).

% Cf. Sommariva (1984: 31-32) y Fedeli-Dimundo (1988: 27).

™ Conviene recordar 79.9: ... Ascyltos, omnis iniuriae inventor, subduxit mihi nocte puerum et in lectum
transtulit suum, volutatusque liberius cum fratre non suo, sive non sentiente iniuriam sive dissimulante,
indormivit alienis amplexibus oblitus iuris humani.

"' Dimundo (1982-1983: 174).

7 Ibid.: 174.
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En este cuento Petronio desmitifica y degrada a los personajes de la tradicion
filoséfica invirtiendo sus acciones y sus caracteristicas. La unién sexual de los
protagonistas se concreta repetidas veces, primero a cambio de regalos —el puer se
comporta como una meretriz-, después por el placer en si. Ademas la relacion sexual queda
limitada en ¢l relato a lo fisico y al placer consiguiente, sin ninguna otra consideracion o__
' problematica de tipo filos6fico: no ha quedado. nada de las diversas concepciones sobre el
amor que aparecen en el Symposion ni de su lugér en la filosofia. Si al final Eumolpo se
niega a otro contacto sexual, sélo lo hace por agotamiento, de modo que paradojalmente la
amenaza de anunciarle al padre la situacion existente entre ellos s6lo es emitida en funcién
de su cansancio, no de su deber como pedagogo del muchacho. Petronio ha vaciado a estos
personajes de la tradicion filoséfica de sus valencias centrales, los ha transformado en sus
dobles parddicos, con lo cual la distanci_aé entre uno y otro mundo es irreconciliable. Lo
mismo ocurre con los personajes de la otra:l fabula Milesia que narra Eumolpo en 111-112:
son los dobles parddicos de los protagonistias del Canto 4 de la Ereida.

Hay un punto central de divergenfcia entre ambos textos: mientras en el didlogo
plat(')nico es Alcibiades quien toma la iniciativa en un acercamiento a Socrates, en el Sat.
no es el puer quien la toma en la primera parte del cuento; lo ‘haré despuéé, cuando
Eumolpo recupere su rol de pedagogo78. Quiz4 este cambio sea el producto de una
adaptacién a la concepcion sobre el amor pederastico en Roma, diferente de la que existia
en Grecia e:n el siglo V a. C.. Dimundo presenta como testimonios de esa concepcion a
autores anteriores y posteriores a Petronio’*: Horacio ( Sdtiras, 1.6.81), Quintiliano, 1.2.2-

5y Juvenal 10.295 %,
88

En este capitulo, ocupado por la respuesta de Eumbipo a Encolpio, quien le
pregunta por la causam desidiae” praesentis (88.1), se presenfa una serie de lugares
comunes sobre la decadencia de las artes plasticas y de la cultura en general, adjudicada al
~ deseo de riqueza de los hombres. |
En la primera parte del parlamento (§§ 2-5), cuando Eumolpo evoca los tiempos

antiguos, muestra su ignorancia, ya que falta a la verdad en las referencias presentadas. El

77 Cf Marrou (1948: 55-67).

” Dimundo (1983: 264).

7 Ibid.: 263.

8 Sobre la homosexualidad en el mundo grecorromano, v. Veyne (1982: 51-64) y Foucault (1991: cap. 6).
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atomista Demdcrito no fue celebrado como boténico o como gedlogo, ni el
matematico y astrénomo Eudoxo sobresali6 por sus observaciones personales ni el estoico
. Crisipo tomo eléboro para desembotar su 4nimo®'. Segiin Plinio®’, tampoco Lysipo muri6
pobre, sino rico: esculpié mil quinientas estatuas, y la mayor debilidad de Mir6n era no dar
suficiente expresion a los sentimientos del alma®. La falsedad de estas observaciones -

quiz4 no perceptible para todos sus lectores contemporéneos- obliga a leer entre lineas la

segunda parte de su parlamento, dedicada a su época.

En los §§ 6-10 Eumolpo reitera la critica a la declinacion moral de la sociedad
romana® a causa de la sobrevaloracién del dinero, cliché predilecto de la satira®, que
habia transitado a otros géneros®®, y que habia aparecido en la Cena en boca de Ganymedes i
(44.17). Afade Eumolpo que esta declinacion moral, producto de la avaritia y la luxuria,
va acompafiada de una crisis de involucion en los aspectos culturales y artisticos. Como se
observa, este parlamento esta emparentado con la critica de Encolpio a la educacion y a la
sociedad en los caps. 1-2 del Sat.¥” Y, como en aquel caso, la critica petroniana ha ido

variando el enfoque: primero el pasaje fue considerado la expresion genuina del

pensamiento de Petronio, luego se pensé que estd especificamente ligado a la
configuracion de Eumolpo. -

Ahora bien, aunque hay multiples textos de los que podria haber partido Petronio, ‘
se encuentran ecos de diversos textos de Séneca: '

quis umquam venit in templum et votum fecit, si ad eloquentiam pervenisset? |
quis, si philosophiae fontem attigisset? Sat. 88.7-8 '

Ad sapientiam quis accedit? Quis dignam iudicat nisi quam in transitu
nouerit? Quis philosophum aut ullum liberale respicit studium, nisi cum ludi
intercalantur, cum aliquis pluuzus interuenit dies quem perdere libet?

i Sen. Q.N. 7. 32.1

ac ne bonam quidem mentem aut bonam valetudinem petunt... Sat.88.8

i
Votorum tuorum veterum licet deis gratiam facias, alia de. integro suscipe:
roga bonam mentem, bonam valetudinem animi, deinde tunc corporis.
: Sen. Ep. 10.4

81y OCD (1968: s. vv.), Walsh (1970: 96, adn. 2 'y 1997: 184-185) y Slater (1990: 95, adn. 14).

82 Nat. 34.37 y 34.58.

8 Cf Walsh (1970: 96, adn. 3 'y 1997: 185), Slater (1990: 95, adn. 15y 16) y Elsner (1993: 39).

8 para una enumeracién —no exhaustiva- de fuentes, v. Soverini (1985: 1743-1744, adns. 168 y 169).

% Como ejs.: Persio, 2.8-14, acerca del deseo de una herencia: ‘mens bona, fama, fides', haec clare et ut

audiat hospes;/illa sibi introrsum et sub lingua-murmurat: 'o si/ ebulliat patruus, praeclarum funus!’ et ‘o si/ !
sub rastro crepet argenti mihi seria dextro/ Hercule! pupillumue utinam, quem proximus heres/ inpello,
expungam, nam et est scabiosus et acri/ bile tumet. Nerio iam tertia conditur uxor.’

% Por ej., Sal. Cat. 10-13, Hor. Ars 330-332, Sen. Con. Proem. 7-8, Sen. Ep. 115.10-12.
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Pareceria, pues, que en este parlamento Petronio esta parodiando a Séneca y a la vez
tematizando una critica a la literatura contemporanea. En efecto, el hecho de que en su
primera mitad haya afirmaciones falaces, connota también como mentirosa la segunda. Y
asi como en el parlamento de Encolpio de los caps. 1-2 habia contradiccion entre los
principios enunciados alli y su puesta en practica, esa misma inconsecuencia parece existir
aqui. Segln mi opinion, se puede afirmar que al desarrollar este cliché, por una parte, se
configura la ca'racterizéci()n de Eumolpo, a quien ya hemos visto como hipdcrita por la
oposicion entre sus ideas morales (84.1) y su conducta (85-87), y por otra, se parodia a
Séneca —como luego en el cap. 115 - en la medida en que este autor desarrolla y reitera un
cliché: asi Petronio tematiza su critica a la literatura -contemporanea. Ademas en el
' transcurso de la novela la conducta de Eumolpo mostrard que €l no es ajeno al criterio

pecuniario de la sociedad en que vive.

|

89 |

En este capitulo Eumolpo 1mprov1sa una descripcion en verso de un cuadro de la
plnacoteca sobre la caida de Troya (T roiae halosis). Este texto presenta varios aspectos
paradéjicos: esta planteado como una é/cqbpamg, pero se desarrolla como una narracion
en la que el descriptor estd presente én los hechos narrados (v. 11: credidimus, v. 35:
respicimus), hechos que implican movimientos que no f)ueden ser representados
plasticamente; ademés el metro empleado por Petronio, el senario yambico, coloca el

poema en un contexto teatral 8

Como dice Soverini®, este poema se mueve entre dos polos: el virgiliano — hay

" numerosas semejanzas de argumento y de expresion con el Canto 2 de la Eneida- y el de
Séneca —en la medida en que hay diversas coincidencias con el estilo de sus tragedias,
especialmente Agamemnon-. La critica petroniana presenta orientaciones divergentes con
respecto a su interpretacién: desde que imita a Virgilio hasta que parodia o reproduce
miméticamente a diferentes autores y/o tendencias literarias de su época. En la actualidad

prima la tendencia a considerarlo yna parodia del estilo tragico de Séneca.

Sin tomar partido por alguna de las tendencias de la critica, considero acertado el _

criterio de Labate®, quien, partiendo de una nota de Arrowsmith en su traduccion de

Petronio,. dice: “...i due poemi [Troia halosis y Bellum Civile] non sono né abbastanza

87 Cf. Soverini (1985: 1744, adn. 173).
%8 Slater (1990: 96, adn. 19).
% (1985: 1760). .
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brutti da poterli qualificare come parodia, né abbastanza belli da essere presi come modelli

di composizione superiore. (...) vengono sempre piu spesso definiti poesia di medio

livello.”®!

90

En este capitulo se presenta la recepcién del poema de la Troiae halosis: los

paseantes le tiran piedras a Eumolpo mientras est4 recitando. El poeta y Encolpio huyen; el

joven le pide a Eumolpo que cese de recitar versos y éste se refiere a experiencias

anteriores de desagrado y agresion por parte de los oyentes.

Petronio inicia la caricatura de Eumolpo como poeta’®, que continuara en el cap.
115, tomando elementos de la figura del poeta vesanus del final de la Epistula ad Pisones
de Horacio: vv. 453-476, especialmente los siguientes:

nec satis adparet, cur versus factitet...
....................... certe furit ac velut ursus,
obiectos caveae valuit si frangere clatros,
indoctum doctumque fugat recitator acerbus;
quem vero arripuit, tenet occzdthue legendo,

non missura cutem nisi plqna cruoris hirudo.
5 Hor. Ars 470-476

!
En la configuraciéon de Eumolpo ha intervenido también la tradicién satirico-
menipea, que ya habia forjado ese estereotip093, y la realidad misma, ya que la época de

Nerén fue fértil en poetastros inoportunos en busca de oyentes, como Eumolpo.

4. TERCERA UNIDAD NARRATIVA (CAPS. 91-99)

En esta unidad resultan obvias la teatralidad y la influencia del mimo y de la
comedia: tanto la multiplicidad de acciones, la constante entrada y salida de los personajes,
la ‘doble escena’, el 1éxico, como el tema mismo del adulterio, muy frecuente en los

mimos, remiten al mundo teatral.

% (1995: 163).
%! para un analisis de la funcién y el significado de ambos poemas, v. Soverini (1985: 1763- 1771) yla
bibliografia alli indicada.
*2 Sandy (1974 344) marca la relaciéon de Eumolpo con el teatro a partir de la obtencion de coronas (83.8) y
de sus propias referencias a su aparicion en €l (90.5; 92.6).
% Soverini (1985: 1750).
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Se presenta una imagen de Gitén en los bafios publicos (/inteis et strigilibus); luego
~ de una laguna se produce un encuentro inesperado: Giton le pide perdon a Encolpio y le
solicita castigo. Ambos abandonan a Eumolpo, que estaba recitando un poema en los
bafios®, y se dirigen al hospitium. Giton le explica que €l habia decidido irse con el mas
fuerte. -

" En la melodramatica reconciliacién reaparece nuevamente en boca de Encolpio el
“vocabulario de la poesia amorosa encontrado en los caps. 79-81: vulnus- iniuria (§ 6),
_bona fide (§ 1), optima fide — amicitia (§ 9). Interesa destacar esta frase: postquam se
amari sensit, supercilium altius sustulit . . . (§ 7), una intervencién del yo narrador, que
reflexiona con prudencia sobre la conducta del jovencito; sin embargo, Labate® propone
eliminar la supuesta laguna después de sustulit, incluir la frase dentro de las
recriminaciones que el protagonista le hace al jovencito y considerar el pasaje de la
primera a la tercera persona como un estilema del discurso ‘agresivo’ del primero,

manifestacion de su indignacion.
92

A partir de aqui y hasta el final se sucederan hechos y acciones de naturaleza
farsesca con entradas y salidas continuas de personajes, que resultan de la influencia
directa de la comedia y del mimo.”°

Cuando Encolpio le abre la puerta a Eumolpo y éste ve y elogia a Giton, elv}
fantasma de los celos y la figura de Ascylto embargan al protagonista:

non delectavit me tam curig})sum principium timuique ne in contubernium
recepissem Ascylti parem. | (92.4)
Panayotakis®’ recuerda que el tema de élos celos es central en el mimo 5 de Herodas, cuya

protagonista comparte con Encolpio estas caracteristicas: la envidia se vuelve ira (Sat.
|

% Es probable que aqui Petronio haya recordado unos versos de Horacio en los que aparece un poeta
incontinente, personaje tipico de la sétira: ...in medio qui/scripta foro recitent, sunt multi quique lavantes...
Hor. S. 1.4.74-75-

% (1990: 183-184).

% panayotakis (1995: 122).

7(1995: 123).
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94.3, Herod. 5. 10 y ss.), la sensacién de placer por los problemas del rival (Sat. 96.4,
Herod. 5. 40-53).

Luego de elogiar nuevamente a Giton, Eumolpo hace una breve narracién de lo |

ocurrido en los bafios publicos: un nuevo testimonio de las condiciones de Eumolpo como
fabulator. Cuenta que él fue expulsado de alli porque estaba recitando versos y, mientras
intentaba encontrarlo a Encolpio, vio a un joven, desnudo porque habia perdido su

vestimenta, llamando a Gitén y rodeado por un grupo de gente que lo admiraba. El motivo

de la admiracion es el siguiente:
‘habebat enim inguinum pondus tam grande, ut ipsum hominem laciniam
fascini crederes.’ P (92.9)

El desenlace de esta narracion es:

‘nescio quis enim, eques Romanus ut aiebant infamis, sua veste errantem
circumdedit ac domum abduxit, credo, ut tam magna fortuna solus uteretur.’
(92.10) ‘ '
Aqui se retoma un elemento aparecido en 8.2.4, cuando un honorable pater familiae lo
lleva a Ascylto a un burdel: otra vez la divergencia entre apariencia y realidad. La
sentencia final, que parece una imitacién de las de Publilio Syro, conceptualiza el sentido
del cuento: ‘tanto magis expedit inguina quam ingenia fricare. "8 Se aclara en este

momento el significado del nombre de Ascylto: del griego doxvAtog, que significa

‘infatigable’, ‘inagotable’, aqui en sentido sexual.

Encolpio se mantiene en silencio, como si no lo conociera a Ascylto®.
93

Ante la cena servida Eumolpo, partiendo de una sententia vinculada en principio
con la comida y aplicable también a las relaciones amorosas: "vile est quod licet, et animus
errore laetus iniurias diligit.” (§ 1), recita un poema en endecasialabos falecios en el que
critica el lujo excesivo en las comidés, critica ya desarrollada por Trimalcidn en el cap. 55
en un poema que €l atribuye a Publilio Syro, y que reaparecera en el poema sobre la gﬁerra
civil (119.33-38). Este tema constituye un cliché que' contrapone el elogio de la frugalidad
a los refinamientos culinarios; aparece, entre otros, en Horacio, Epodos, 2.49-55, Sdtiras,
2.2.21-28,49-52 y 2.8, passim.

% Preston (1915: 264-265 y adn. 3) explica el ﬁflerte elemento falico de esta escena como una forma de
bufonerfa, derivada de la tradicién mimica del sur de Italia y de Roma.

{

'
i
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Los cinco primeros versos oponen aves exoticas comestibles al ganso, del cual se

dice: ...plebeium sapit. (v. 5). Los siguientes oponen pescados _atrapados en zonas lejanéls,

como el escaro, a un pez comun como el mulus. Después vincula estos temas culinarios -

con los personales, que pueden ser aplicados a la situacion del triangulo amoroso que ellos
| componen: amica vincit/ uxorem. (vv. 8-9). Termina el poema con una senfentia que centra
su sentido: ‘quicquid quaeritur, optimum videtur.’ (v. 10).

Encolpio estalla con violencia cuando lo escucha a Eumolpo recitar de nuevo, le
pide que tenga misericordia y que recuerde lo ocurrido en la pinacoteca y en los bafios
publicos. Gitén interviene de una manera directa y de acuerdo con su habitual infidelidad:
recrimina a Encolpio por tratar de esa manera a una persona mayor y por haberse olvidado

_de su deber (officium). Tanto la aposicion inicial (mitissimus puer) como el elogio final

(multaque...decebant) pueden ser entendidas como manifestaciones ironicas del yo

narrador:
sic me loquentem obiurgavit Giton, mitissimus puer, et negavit recte facere,
quod seniori conviciarer simulque oblitus officii mensam, quam humanitate
posuissem, contumelia tollerem, multaque alia moderationis verecundiaeque
verba, quae formam eius egregie decebant 924)

94 '

Eumolpo se dirige a Gitén con un parlamento laudatorio, en el cual se declara su

enamorado:

'0 felicem' inquit 'matrem tuam, quae te talem peperit: macte virtute esto.
raram fecit mixturam cum sapientia forma. itaque ne putes te tot verba
perdidisse, amatorem invenisti. ego laudes tuas carminibus implebo. ego
paedagogus et custos etiam quo non iusseris sequar. nec iniuriam Encolpius
accipit, alium amat." (94.1-2)

Es interesante la combinacion léxica y genérica que emprende aqui Petronio. En el
comienzo hay un eco de Virgilio, probablemente elaborado a partir de los siguientes
Versos: '
............... ‘quae te tam laeta tulerunt
saecula? qui tanti talem genuere parentes?’
Verg. 4. 1.605-606
'macte noua uirtute, puer, sic itur ad astra,

dis genite et geniture deos.’
Verg. 4. 9.641-642

% V. Conte (1996: 39, adn. 2) sobre la coincidencia entre el significado del nombre del personaje y el
acontecimiento narrado.
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En el primer texto hay una férmula ponderativa que consiste en referirse al padre y/o ala

leO

madre del interlocutor/a, que engendraron a una persona de tal calidad'®; pertenece al

parlamento de Eneas a Dido luego de }presentarse y antes de prometerle agradecimiento.

eterno. La formula macte esto, que pertefnece al lenguaje religioso, acompaiia en la plegaria
" una ofrenda o sacrificio''; modificado !por el instrumental virfute, se encuentra en textos
épicos, tragicos (por €j. Pac. trag. 146) e historiograficos (por €j. Liv. 2.2.14, 7.36.5); en
Virgilio Apolo se dirige con esta formula a Ascanio, que acaba de herir a Rémulo. Como
se observa, esas formulas corresponden a los géneros elevados y estdn vinculadas con un
agradecimiento o un elogio dependientes de una hazafia. Resulta obvio que la situacion
presentada en el Sat. dista mucho de las que se desarrollan en Virgilio o Livio.

La segunda frase de Eumolpo (raram...forma) coincide en tema con la ultima dicha
por Encolpio en 92 4 (multa...decebant). Después Eumolpo se define con respecto a Giton
como amator, como paedagogus et custos; la frase ego laudes tuas carminibus implebo.
recuerda expresiones semejantes de los poetas elegiacos'®.

Ante las palabras de Eumolpo, el narrador, poniendo el acento entre la analogia de
acciones y sentimientos que lo enfrentaron con Ascylto, se refiere a su ira 'y su saevitia; y —
equivocadamente- denomina prudenti absentia (§ 4) la salida de Giton de la habitacion. En
su respuesta se acumulan los lexemas que vinculan la ira con un estado de locura, como si

Petronio estuviera aludiendo al De Ira de Séneca:

..'Eumolpe’ inquam 'iam malo vel carminibus loquaris quam eiusmodi tibi
vota proponas. et ego iracundus sum et tu libidinosus: vide quam non
conveniat his moribus. puta igitur me furiosum esse, cede insaniae, id est
ocius foras exi'(§5)

A partir de aqui se suceden répidamente una serie de acciones, como en un mimo.

Primero sale Eumolpo, deja encerrado con llave a Encolpio en la habitacién y va en busca

de Gitéon'®. Entonces Encolpio decide poner fin a su vida ahorcandose; cuando esta a

punto de hacerlo, entra Gitoén con Eumolpo y se lo impide. En'su parlamento a Encolpio el
jovencito le dice que ¢l ya habia hecho un intento de suicidio y lo invita a contemplar el

suyo; entonces toma una navaja, se corta el cuello aparentemente y cae; Encolpio busca la
!

|

19 probablemente sea un desarrollo de Hom. Od

6.154 -1pig udxapeg pév oot ye natnp Kai nétvnia ,unmp/rpig Udxapee 08 kaotyvnrol..’

! Ernout-Meillet (1959: 5.v.). |

192 prop. 3.2.17-18: fortunata, meo si qua es celebrata libello! carmina erunt formae tot monumenta tuae.

13 Schmeling (1971: “The exclusus amator motiv in Petronius”, en Fons Perennis. Saggi critici di F zlologta
. Classica raccolti in onore del Prof. Vittorio D’Agostino. Torino; 333-357) propone la lectura de este pasaje
como una parodia del tépico elegiaco del exclusus amator. Panayotakis (1995: 126) se inclina mas bien a
considerarlo en relacién con el “mimic setting” de toda esta escena. Trae a colacion la existencia de un
mopoxAavot@upoy mimico segin Sandy (1974: 342) y escenas afines en la comedia palliata.
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muerte con el mismo instrumento. Ninguno de los dos queda herido, ya que la navaja no

tiene filo y era usada por los aprendices de barbero. El narrador se refiere a la mimicam

mortem de Giton (§ 15) y en 95.1 dice: dum haec fabula inter amantes luditur...-
observacion hecha por el yo narrador-: no cabe duda sobre la indole teatral de este pasaje.
En.esta escena se desarrolla una rica trama intertextual. El intento inicial de

Encolpio de ahorcarse (§ 8) es digno de una heroina trégica'°4. La supuesta disponibilidad

para provocarse la muerte que muestra Gitén parece vincularse también con la parodia de

un fopos estoico'®, que aparece con frecuencia en las obras de Séneca'®:

‘erras’ inquit’Ehcolpi, si pu;tas contingere posse ut ante moriaris. prior coepi;
in Ascylti hospitio gladium quaesivi. ego si le non invenissem, periturus <per>
praecipitia fui. et ut scias non longe esse quaerentibus mortem, specta invicem:
quod me spectare voluisti.’| (94.10-11)
| .
En este parlamento, que Stagni rélaciona concretamente con Sen. Phoen. 63-76

l07(parlamento de Antigona a Edipo), se destacan el supuesto intento prioritario de suicidio

por parte del jovencito (prior coepi...), la variedad de los medios a utilizar (gladium,
praecipitia), la teatralidad (specta-spectare).

108

Ademas Conte ° aclara que el pasaje en el que Encolpio intenta matarse sobre el

supuesto cadaver de Giton (§ 13) tiene como modelo épico la muerte de Niso sobre el

cadaver de Eurialo en el Canto 9 de la Eneida, vv. 444-445; y efectivamente en el Sat. se .

encuentran marcas que indican la evocacion de la Eneida:

haec locutus mercennario Eumolpi novaculam rapit et semel iterumgque
cervice percussa ante pedes collabitur nostros. exclamo ego afttonitus,
secutusque labentem eodem ferramento ad mortem viam quaero. (94.12-
13)

Haec locutus es una expresion frecuentisima en Eneida y exclamo ego attonitus es

semejante a Tum vero exterritus. . . / conclamat Nisus... (Verg. A. 9..424-425). La
explicacion del narrador sobre por qué ninguno de los dos muri6 en sus intentos suicidas (§
13) marca la distancia entre el epos y la novela y asegura la reminiscencia parddica.

Por otra parte hay que tener en cuenta que en las novelas griegas el intento de
suicidio —fracasado- como forma de preservar la lealtad amorosa o como solucion a la

muerte de la persona amada es un cliché'® (Char. 1.5.2, 1.6.1-2, 3.3.1, 3.5.6, 5.10.6-10,

6.2.8-11 7.1.5-11; Xen. Eph. 2.7.1, 3.5-8, 5.8.8-9; Ach. Tat. 3.16.5-17.1, 7.6.3-4; Hel.

14 panayotakis (1995: 127).

195 Stagni (1988: 319, adn. 8).

19 £p. 24.25, 70.12.19-21 y 28; Oed. 63-76, 140-181; Phaedr. 877-878.
17 (1988: 320). ‘

1% (1996: 77-80). i
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intransigencia moral, que parece alejado de la realidad cotidiana y que debe mostrarse
imperturbable ante los embates de la Fortuna, se yergue la de Eumolpo, amoral, pero que sabe
adaptarse a todas las circunstancias, por complicadas que sean, y afrontarlas.

Esta aproximacion a la figura de Eumolpo permite explicar la imagen del combate final
en el deversorium, en la que se destaca la extensa descripcién grotesca de los diversos
contrincantes (interim...Eumolpon), opuesta a la breve referencia a la exitosa actuacion de
Eumolpo (sed...vindicabat), y también la reiteracion del verbo vindicare, que habia aparecido en |
el §6:

interim coctores insulariique mulcant exclusum et alius veru extis stridentibus
plenum in oculos eius intentat, alius furca de carnario rapta statum proeliantis
componit. anus praecipue lippa, sordidissimo praecincta linteo, soleis ligneis
imparibus imposita, canem ingentis magnitudinis catena trahit instigatque in
Eumolpon. sed ille candelabro se ab omni periculo vindicabat. (95.8-9)

96

El comienzo del capitulo remite a la escena teatral -una ‘doble escena’- en la medida en
que se advierte a los lectores que el espectaculo de Ia lucha es visto a través de un agujero de la
puerta. Conviene destacar la alegria de Encolpio por los golpes que recibe Eumolpo y su
violencia —durante adhuc iracundia (96.3)-: le pega a Gitén a causa de su supuesta misericordia
hacia el viejo poeta. En seguida aparece un deus ex machina: Bargates, el procurator insulae,
intenta restablecer la paz. Este se dirige a Eumolpo asi:

'o poetarum’ inquit 'disertissime, tu eras? et non discedunt ocius nequissimi servi
manusque continent a rixa?' (96.6) ‘

115 en el que se hace un sutil juego de

Es imposible no captar aqui un eco del faoema 49 de Catulo
.irom'a entre lés figuras del orador Cicérén y del poeta Catulo. En el texto del Sat. el autor ha
permutado el genitivo partitivo depepdiente de disertissime: poetarum en lugar de_ Romuli
nepotum; con lo cual podria pensarse (iue se le esta atribuyendo a un poeta la cualidad propia de

un orator;, ésa seria la definicién de Eumolpo como poeta sugerida por el auctor absconditus.

Y5 Disertissime Romuli nepotum, /quot sunt quotque fuere, Marce Tulli,/ quotque post aliis erunt in annis,/
gratias tibi maximas Catullus/agit pessimus omnium poeta, /tanto pessimus omnium poeta,/ quanto tu
optimus omnium patronus.
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la parodia del cliché tanto en el.intento de suicidio de Encolpio como de Giton, un personaje que
habia intentado aparentemente suicidarse en 80.3-4, que lo volvera a intentar en 108.10 y cuya

caracteristica central es la infidelidad.

95

Se trata de ﬁna escena de farsa. Entra el deversitor con parte de la cena que estaba
encargada; al verlos a Encolpio y Gitén por el suelo, piensa que se quieren escapar sin pagar‘ y
los amenaza; en su frase final se advierte el cuidado de Petronio por reflejar el sermo vulgaris:.
introduce la forma faxo''®, un futuro arcaico con valor resultativo, frecuente en Plauto, que se ha
transformado en una especie de formula afirmativa'"!

‘iam enim faxo sciatis non viduae hanc insulam esse sed M. Manmcu
(95.3)

Eumolpo le contesta con una bofetada. El deversitor lo hiere en la cabeza y sale;

Eumolpo va en su busca y lo hiere con un candelabro. Encolpio aprovecha la ocasion, cierra la -

puerta y lo deja afuera a Eumolpo: replte a la inversa la accion de Eumolpo en 94.7. Sigue la
descripcion de un combate carlcaturesco —como el que luego se librard en 108.7-12- entre
Eumolpo y los coctores insulariique, que van pertrechados con asadores y horquillas como
armas. Una anus lippa, que azuza a su enorme perro contra el poeta, completa el cuadro. Se trata
pues de una escena propla de un mimo o una farsa.!!?

Sommariva''®, que quiere demostrar la siguiente hipétesis: “Pare cioé che Petronio abbia
sfruttato alcuni aspetti della figura di Eumolpo al fine de evidenziare satiricamente limiti €
incongruenze di certo stoicismo contemporaneo, il cui esponente pill in' vista era Seneca.” w4
considera que en los §§ 4-9 hay una respuesta polémica a las afirmaciones de Séneca en De
Constantia Sapientis:

Facit se adversarium qui contendit et, ut vincat, par fuit. “At sapiens colapho
percussus quid faciet?” Quod Cato cum illi os percussum essel: non excanduit,
non vindicavit iniuriam, ne remisit quidem, sed factam negavit...

(14.2)

La conducta de Eumolpo es contraria a la que aconseja Séneca: ataca al deversitor y se defiende

como puede de los cocfores insulariique. Frente a la figura del sabio estoico, de gran

119 Unica ocurrencia en el Sat. V. Korn-Reitzer (1986: 84).

UL of Ernout (1953: § 241) y Petersmann (1977: 170-174, esp. 174).
12 i preston (1915: 262) y Sommariva (1984: 42-44).

113 (1984: 41-42).

14 Ibid.: 39.
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Conte afiade''®, como ejemplo comico de esa disponibilidad permanente para componer

poesia que Eumolpo ostenta, el parlamento del § 7, entre lagunas, adjudicado a Bargates:
'contubernalis mea mihi fastum facit. ita, si me amas, maledic illam versibus, ut
habeat pudorem’ (96.7)

El procurator le pide que le haga una invectiva a su mujer, que se muestra desdefiosa hacia

él.

97-99
En estos tres capitulos se produce el desenlace de la unidad narrativa. En su
[, . .
~desarrollo Petronio juega con diversas vinculaciones intertextuales: por un lado, las
alusiones explicitas al episodio del Ciclope en la Odisea, por el otro, las caracteristicas de
|

los mimos de adulterio'"’

, y ademas, las referencias reiteradas al pensamiento epicureo y
estoico.

En el cap. 97 entra un pregonero, cerca del cual estd Ascylto, diciendo que se ha
perdido un jovencito de dieciséis aﬁosb y que hay un premio para el que lo encuentre.
Inmediatamente Encolpio le ordena a Giton que se coloque extendido debajo dé una cama
y que ate sus manos y sus pies al armazon de ésta; de esa manera -ut olim Ulixes fprof
arieti adhaesisset''®(97.4)-, escapara a los que lo buscan. Ubicado Gitén, el narrador
comenta: ...et Ulixem astu simillimo vicit.(97.5)

Cuando llega Ascylto a la habitacion, el relato sigue asi:

ego ad genua Ascylti procubui et per memoriam amicitiae perque societatem
miseriarum petii ut saltem ostenderet fratrem. immo ut fidem haberent fictae

preces, 'scio te' inquam 'Ascylte, ad occidendum me venisse. quo enim secures

attulisti? itaque satia iracundiam tuam: praebeo ecce cervicem, funde
sanguinem, quem sub praetextu quaestionis petisti.’ (97.9)
Como se observa en las frases destacadas, Encolpio, mientrés miente, incurre en gestos y
palabras de caracter dramatico e hiperbolico. Ascylto niega las acusaciones de Encolpio y
afirma que sélo esta buscando a Gitén.
Cuando en el cap. 98, luego de una laguna, entra Eumolpo y afirma que va a avisar
a Ascylto dénde estd Gitén, Encolpio reitera los gestos dramaticos que habia hecho ante
Ascylto (genua ego perseverantis amplector, ne morientes vellet occidere, et ...-98.3- ) y

miente cuando le dice que el jovencito se escapd. En ese momento Gitén estornuda,

116 (1996: 66, adn. 47).
117 panayotakis (1995: 130).
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entonces Eumolpo lo saluda e increpa a Encolpio por su mentira. La observacién del
narrador cuando se lo descubre a Giton es:

remota etiam culcita videt Ulixem, cui vel esuriens Cyclops potuisset parcere.
(98.5)
Luego de una laguna, se presenta la tactica de seducccion de Gitén hacia Eumolpo:
cuidados en la herida, cambio de ropa, besos y abrazos, y después:

. 'in tua’ inquit 'pater carissime, in tua sumus custodia. si Gitona tuum amas,
incipe velle servare. utinam me solum inimicus ignis hauriret vel hibernum
invaderet mare. ego enim omnium scelerum materia, ego causa sum. si perirem,

conveniret inimicis’
(98.8-9)

~Es muy probable que la oracion desiderativa (utinam...mare) sea un eco del Canto Il de la

Eneida, cuando Venus se dirige a Eneas, enfurecido, y le reclama que asista a su familia en

peligro:
non prius-aspicies ubi fessum aetate parentem
liqueris Anchisen, superet coniunxne Creusa
Ascaniusque puer? quos omnis undique Graiae
circum errant acies et, ni mea cura resistat,

iam flammae tulerint inimicus et hauserit ensis.
(Verg. 4. 2.596-600)

El cap. 99 se abre con unas palabras de Eumolpo que parecen remitir a un texto de -

Horacio: . l

'ego sic semper et ubique vixi, ut ultimam quamgque lucem tamquam non
redituram consumerem' (99.1)
i

inter spem curamque, z:‘imores inter et iras
omnem crede diem tibi diluxisse supremum...
(Hor. Ep. 1.4.12-13)

Encolpio ruega el perdon de Eumolpo con su habitual intensidad emotiva y lo
presenta como bonarum artium magister (99.2); cuando Encolpio, en un parlamento de
raigambre estoica, compara la ira con la nieve y con la escarcha, incluye un eco del
epicureismo horaciano:

‘incultis asperisque regionibus diutius nives haerent, ast ubi aratro domefacta
tellus nitet, dum loqueris levis pruina dilabitur. similiter in pectoribus ira
considit: feras quidem mentes obsidet, eruditas praelabitur.’ (99.3)

112 1 abate (1990: 186-187) hace una propuesta interesante para solucionar el locus desperatus: sic ut olim -
Ulixes proditur arieti adhaesisse.
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........................ dum loquimur, fugerit invida
aetas: carpe diem quam minimum credula postero. (Hor. C. 1.11.12-13)
Eumolpo se reconcilia con Encolpio con palabras que retoman en forma burlona el
tema de la ira, tratado en el De Ira, de Séneca:
‘ut scias’ inquit Eumolpus ’v%zrum esse quod dicis, ecce etiam osculo iram
 finio.’ (99.4)
Es notoria hasta aqui la mariifesjtacién de ideas epictireas en contraposicion con el
pensamiento estoico, como se dijo antériormente Esta observacion se relaciona con la

afirmacién de Sommariva'':

“Si potrebbe inoltre pensare che la caratterizzazione di
Eumolpo in chiave ‘socratica’, con riferimenti polemici allo stoicismo contemporaneo,
intenta alludere a una funzione in qualéhe modo ‘pedagogica’ svolta dal personaggio.”
Luego de la reconciliacién, Eumolpo stibitamente les ordena que preparen el
equipaje y lo sigan o que lo guien ellos ( 99.4). El narrador continda:
Adhuc loquebatur, cum crepuft ostium impulsum, stétitque in limine
barbis horrentibus nauta et ... (99.5)

- En este parrafo aparecen una referencia obvia a la comedia, variante de la férmula

sed crepuit foris, usada para anunciar la entrada de un personaje en el escenarlo120 21 y un

12 un deus

personaje caracteristico de la novela griega, un marinero de horrible apariencia
ex machina'®, que irrumpe imprevistamente, como si estuviera anunciando el préximo
episodio de la novela.
El narrador continua asi:
haud mora, omnes consurgimus, et Eumolpus quidem mercennarium suum iam -
olim dormientem exire cum sarcinis iubet ... (99.6)
Es probable que aqui Petronio parodie un pasaje del Canto 5 de la Eneida en el que

se describe la partida de las naves, en el marco de los Juegos Fiinebres en homenaje a

Anquises:
inde ubi clara dedit sonitum tuba, ﬁnibus omnes,
haud mora, prosiluere suis; ferit aethera clamor
nauticus, adductis spumant freta versa lacertis.
(Verg. 4. 5.139-141)
i
l
i
' Sommariva (1984:50). 1

120 panayotakis (1995: 136 y adn. 2, donde mdlca también que en 16.1 y 92.1 se utiliza la misma técnica.

2 > Cf. Cavallero (1996: 369-376).

2 Con respecto a los rasgos propios de los capltanes de barco y los marineros, ¢f. Létoublon (1993:176-
180) :
'Z Walsh (1997: 187).
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Si bien puedé tratarse de una coincidencia fortuita, cabe afiadir que ésta es la tnica
ocurrencia de haud mora en el Sat.'**. Con ese giro se inicia en ambas obras la descripcion
de dos acciones paralelas y vinculadas con el mundo de la ndutica: en Virgilio, el
abalanzarse de los remeros hacia sus remos, en Petronio, el aprestarse de los los
protagonistas para embarcar. De modo que, como es habitual, Petronio aproxima su texto a
la Eneida para subrayar la divergencia entre el mundo épico y el de su novela.

En el mismo sentido operan las alusiones explicitas al Canto 9 de la Odisea (9.424-
461), que tienen efectos parddicos. Al alinear esas referencias, puestas siempre en boca
del narrador:...sfc ut olim Ulixes fprot arieti adhaesisset (97.4), ...et Ulixem astu simillimo
vicit. (97.5); remota etiam culcita videt Ulixem, cui vel esuriens Cyclops potuisset parcere.
(98.5), la conclusion es que se parte de la similitud entre las acciones de Ulises y Gitén
(primera referencia), y que, a partir de la segunda, Giton es presentado coxho vencedor del

Ciclope: hasta el Ciclope hambriento lo hubiera perdonado. No cabe duda acerca de la
eficacia parédica de estas alusiones: contraponen la ZoAvtporia de Ulises a la capacidad

! . . .,
de seduccién de Giton, que se pondra en préctica en 98.7-9. Es interesante la afirmacion
de Fedeli con respecto a estas alusiones homéricas: “Il sistema di richiami homerici ha il
compito d’introdurre la parte del romanzo che pottemmo definire oddisiaca, in quanto essa

include il viaggio per mare, le relative peripezie, la tempesta e il naufragio su terre
inospitali.”'? :
Por otra parte, Panayotakis'°

127

considera los caps. 97-99 como la transcipciéon de un

mimo de adulterio' “’. Toma en consideracion los vv. 497-514 de Tristia 2 de Ovidio, en los

que se describe uno de estos mimos, se mencionan el tema, los personajes:

quid, si scripsissem mimos obscena iocantes,
qui semper vetiti crimen amoris habent,
in quibus assidue cultus procedit adulter,
verbaque dat stulto callida nupta viro?
(Ov. Tr. 2.497-500)

y una de las principales acciones:

...cumque fefellit amans aliqua novitate maritum,
plauditur et magno palma favore datur;
(Ov. Tr. 2.505-506)

124 Korn - Reitzer (1986: 143).

12 (1981: 99).

126 (1995: 130-135). V. también Walsh (1970: 99).

127 Sobre los mimos de adulterio, v. Reynolds (1946).
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y marca la analogia con la escena del cép. 98, en que Giton funcionaria como el cultus
adulter, que se esconde para no ser descfubierto por el marido, Encolpio como la callida

nupta, que imagina la treta para el amante, y Eumolpo como el stultus vir.

Paradojalmente, el desenlace de esta unidad narrativa mantiene el problema del
cual se parte en el cap. 79: la infidelidad de Gitén. Si bien Ascylto queda eliminado del
triangulo amoroso inicial, Eumolpo puede llegar a ocupar su lugar en cualquier

momento.

5. CONCLUSIONES

Si bien la teatralidad constituye una caracteristica de todo el ASatyricon, es en este
~ episodio —especialmente en la primera y la tercera de las unidades narrativas que la
componen- donde se destaca plenamente: la multiplicidad y la indole de lés acciones, el
ritmo vertiginoso, la constante entrada y salida de los personajes, la ‘doble escena’ (vision
a través una cerradura o una hendidura), la huida, escenas de pugilato, el léxico, el final
abrupto., la aceleracion de la accion cerca del desenlace y el tema mismo del adulterio, muy
frecuente en los mimos, remiten a la escena. Se trata de una apropiacion e inclusion en el
género narrativo de elementos originados en la escena teatral. Esta practica hipertextual se
halla comprendida en un tipo de transposicion formal que Genette llama transmodalizacion
intermodal'?®: una modificacién del modo de representacion caracteristico del hipotexto;
aqui es una narrativizacion: un pasaje de lo dramético a lo narrativo.

En este sentido Panayotakis oi)sewalzg: “Thus one finds in the Satyrica large
scenes and brief incidents constructed gas if they were the prose-equivalent of theatrical
scripts produced before an imaginary ailudience.” El mismo afirma que en las situaciones
teatrales de la novela Petronio tiene eni cuenta toda la tradicién farsesca de la comedia'™.

Otro hipotexto central en este efaisodio es la poesia amorosa en la version catuliana

y en la de los poetas elegiacos. Este tipo de hipotexto —que aparece con preferencia en los

parlamentos de Encolpio- se emplea en los momentos en que éste se refiere a sus

128 Genette (1982: 323 y ss.).
1% panayotakis (1995: 191).
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sentimientos y en que ¢él, Giton y Ascylto definen de modo indiscriminado las relaciones

existentes entre ellos mismos. No hay inversién ni parodia, sino que la lengua de la poesia

amorosa latina y la cosmovisién que ésta comporta son puestas en evidencia en tanto

estandarizadas y son cuestionadas, ya que el autor las aplica a situaciones y sentimientos

diferentes de los que habian originado esos textos.

| Con respecto a los hipotextos épicos, su empleo tiene como finalidad marcar la
divergencia entre el mundo épico y el de la novela y proporcionar comicidad al parangonar
la desolacion de Aquiles ante la deshbnira de Agamenén y la pérdida de Briseida con la
tristeza de Encolpio tras la huida de Giitén, o el furor de Eneas en el Canto 2 con el de
Encolpio, decidido a vengarse de Giti&’)n y Aséylto. De la misma manera actian las
alusiones explicitas al episodio del Cz’clofpe en el Canto 9 de la Odisea. '

Hay una evidente parodia del em’pleo de la &xgpaoig de obras de arte tanto en la
épica (Eneida, 1) como en las novelas griegas. Las EK@paCELS que realizan Encolpio en

el cap. 83 y Eumolpo en el 89 (Troiae Hdlosis) constituyen sendas modificaciones de la

tradicional: la primera, porque hay escasas notas descriptivas y porque prima la

subjetividad; la segunda, porque la descripcion tiene caréacter predominantemente narrativo -

y porque el descriptor se incluye como presente en los hechos que presenta el supuesto
cuadro. A

_ Petronio retomé y desarrolla varios motivos de la satira romana a través del
personaje de Eumolpo, que asume la funcién del poeta satirico como censor de las
costumbres de sus conciudadanos: critica las comidas exdticas y refinadas, se refiere a la

declinacién moral de la sociedad romana, al ideal de pobreza y frugalidad, y ademas ¢l

mismo es un poeta verboso e incontinente. A la vez, como Petronio pone en evidencia la .

.hipocresia de este personaje, la divergencia entre lo que predica y lo que hace, invalida de
alguna manera ese género literario y tematiza parte de su critica a la literatura
contemporénea en la medida en que repite clichés (por €j., €l poema sobre el refinam1ento
en las com;dgs de 93.2). Es posible que, a través de la c01nc1dencxa entre enunciados de
Eumolpq y pasajes de opras filosoficas de Séneca, en especnal las Epistolas, Retronio

haya querido corporeizar en este personaje —y ridiculizar- algunos rasgos de la figura de

Séneca. Pero a la vez la conducta de Eumolpo en la dltima parte de este episodio (y en los

posteriores) parece sefialar los limites y las incongruencias- en especial, la intransigencia

moral- del estoicismo, como por €j., su colera y agresividad hacia el deversitor o hacia

Encolp10 después del engafio . reahzado en 98.2-3, sus manifestaciones acoxdes con
P
1

30 1bid : 192.
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principios epictreos en 99.1. Esto ltimo parece bastante probable si se tiene en cuenta el
juego sutil o mas bien polémico que se produce en los wltimos capitulos entre ciertos fopoi
del pensamiento estoico (la ira y sus resultados, la disponibilidad para la muerte) y algunas
ideas epictireas: los personajes niegan :aspectos basicos del estoicismo. Este hecho debe
 ponerse en relacién con la inversién de1§ Symposion platonico que se concreta en el cuento
del efebo de Pérgamo. I
También se parodia otro fopos de la novela erética griega: los intentos de suicidio

como forma de preservar la fidelidad o como solucion a la muerte de la persona amada, la

muerte aparente.
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CAPITULO 5

|
i
EL VIAJE EN EL BAliCO DE LICAS Y EL. CAMINO

HACIA CROTONA (CAPS. 100-117):

'EL CANAMAZO EPICO

178 =~ -
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1. EL CANAMAZO EPICO

Este episodio presenta caracteristicas sumamente especiales dentro de la obra: pese a
que su-indole es decididamente novelesca, durante su transcurso el autor recurre a diversos
procedimientos ligados a la intertextualidad -alusién, imitacion y parodia de elementos
propios de géneros literarios diferentesf- y construye un texto que puede ser encuadrado

»l

dentro de lo que Kroll llama “Kreuzuﬁg der Gattungen™ . En efecto, se observan en su
elaboracion elementos provenientes de lja épica, del teatro, de la novela erdtica griega, de la
. retorica, de la epistolografia y de obras }ilistoriogréﬁcas.

Esta multiplicidad de rasgos textuales genéricos subsumidos en el episodio va

acompafiada de otro problema: el hecho de que muchos motivos de la epopeya han

transitado previamente tanto a obras dramaticas (especialmente comedias y mimos) como a

las novelas griegas, de modo que en algunos pasajes se superponen diversos estratos
textuales. A

La hipdtesis que intentaré demostrar es que el género que sustenta este relato, que le
da cohesién, es el epos. La confusfén genérica no produce ruptura de la coherencia
narrativa, pero si un efecto de discontinuidad, de quiebra, que apunta al distanciamiento
del lector y a su reflexion sobre las diversas percepciones de la realidad que los géneros
conllevan. Es deéir que mientras la yuxtaposicion y la superposicion de elementos

pertenecientes a diversos géneros y subgéneros literarios ‘enajena’ al lector de su propia

lectura, provoca en €l un efecto centrifugo y da lugar a una nueva forma de lectura, el

caflamazo épico -las reiteradas alusiones y elementos parddicos de la epopeya- neutraliza
esos efectos. La épica funciona pues como fexto matriz y como ftexto de anclaje del
episodio, que oscila entre esos dos mundos contrapuestos: el del epos y el del Sat., en el
que los valores de aquel se han degradado. El texto petroniano se aproxima y se aleja de
los hipotextos épicos; cuanto mdas se aproxima a ellos y logra un efectodeclimaz, tanto
mas se aleja después para llegar al anticlimax: asi se acrecienta el pathos parédico
elaborado. Y mediante este vaivén se delinea un mundo que, si bien esta anclado en la

épica, se aleja hasta sus antipodas.

'Kroll (1964: ¢. IX). L
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En la actividad intertextual de este episodio predominan, en términos generales, dos
tipos de relacién entre el texto petroniano y sus hipotextos: 1) de hostilidad y
confrontacion, de neto corte parddico; éste es el caso de la épica, del relato historiografico
y, en parte, de la novela y la comedia; 2) de imitacion: €ste es el caso del teatro (comedia y
mimo), de los discursos retéricos, de los textos filosoéficos de Séneca y, en parte, de la

H

novela erotica griega.

|
|
|
l

2. LOS HIPOTEXTOS BASICOS

Los hipotextos basicos sefialados por la critica son: el Canto 9 de la Odisea y las
novelas erdticas griegas, a los que se superpondran en algunos momentos del desarrollo
elementos de comedias, de mimds y de un drama de satiros.

La vinculacion intertextual del episodio con el Canto 9 de la Odised’ fue estudiada
por Fedeli, a cuyo articulo me remito’. El critico italiano marca los siguientes elementos de
isotopia: a) Eumolpo, como Odiseo, conduce a sus compaiieros a la trampa sin la menor
sospecha de lo que ocurrird (Od. 9,173 y ss., Sat. 99.5, 101.3-4); b) sensacion de miedo y
desproteccion de los personajes, tanto en la cueva de Polifemo como en el barco de Licas
(Od. 9.193-194 y 256; Sdt.lOl.Z); ¢) aparicion de los antagonistas (Polifemo, Licas-
Trifena) en un segundo momento ( Od. 9.233; Sar. 104.1) ; d) semejanza de la cueva del
Ciclope y de la nave: gran tamafio, bloqueo de la Unica salida ( Od. 9.182-183, 240-242,
303-305; Satr. 101.9, 102.3-5); f) solo una treta puede aportar la salvacion. Ferri estima
también que el modelo homérico es “il referente ‘contenutistico’ di base™, pero considera
que entre Homero y Petronio se interponen otros textos, de indole dramética: las tragedias

Ifigenia en Tduride y Helena y el drama satirico El Ciclope, de Euripides.

2Ya Collignon la habia observado (1892:317).
3 (1981 b: esp. 97-99).
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Con respecto a las novelas erdticas griegas, los elementos isotopicos que articulan la
trama, compartidos por las comedias nuevas griegas y las palliatae romanas y ya
constituidos como fopoi,’ son: a) amenaza permanente a la felicidad de la pareja central;
b) viaje en barco, en medio del cual se produce un temporal y un naufragio (114-1 15)8;
¢) topoi: la Fortuna cruel (101.1-2)7, un “segundo encuentro” de los personajes (100.3-
4)®, los suefios premonitorios °(104. 1-2), el reconocimiento o anagnérisis (105. 7 y
9)!° 1os celos ante el/la rival amorosa (110: Encolpio ante Trifena), un proceso legal (c.
107), elementos religiosos y supersticiosos. (106. 3-4).

La ingerencia de los géneros teatrales en la elaboracion de este episodio'’ ha sido
estudiada por Panayotakis'?, quien lo examina con el objeto de probar que “the
conventional voyage becomes in Petronius’ hands an entertaining spectacle with the
spirit of a low theatrical piece.”13 Demuestra que en este episodio hay pasajes de indole
teatral y elementos vinculados con los mimos y con las comedias nuevas y palliatae:
viaje en barco, seguido de naufragio o de ataque de piratas, personajes tipicos (capitan
del barco, esclavos fugitivos, meretrix), intrigas farsescas, “role-playing”, afeites y

- disfraces, anagnoérisis, escenas de pleito y de lucha, muertes o heridas falsas, tono

5 Collignon (1892: 321-323), Heinze (1899: 494 519) Walsh (1970: 78-79); Létoublon (1993:64-91, 164-
69).

8 Cf. Panayotakis (1995: 136), Létoublon (1993 64-65, 175-180).

7 Fusillo (1989: 42-44).

8 Cf. Heinze (1989:502) y Galli (1996:37), quien denomina “second encounters” a los encuentros subitos
e inesperados entre personajes que o ya se habfan encontrado antes en el curso de la historia o estan
relacionados entre si o vinculados a los personajes centrales de la narracion, La autora observa que este
elemento estd ausente de la épica, aparece en las tltimas tragedias de Euripides (Ifigenia en Tduride,
Helena, 16n), luego pasa a la comedia nea (y a las palliatae) y a las novelas griegas; también determina y
clasifica las motivaciones de estos encuentros en las cinco novelas griegas que han llegado enteras hasta
nosotros y menciona los cinco encuentros de este tipo encontrados en el Sat.

® Aparecen en la mayoria de los géneros literarios de la antigiiedad, desde la épica, y se reiteran en las
cinco novelas griegas que nos han llegado enteras. Cf. Galli (1996: 41-44), quien se refiere expresamente a
los suefios que anticipan un “segundo encuentro” como resultado de una intervencién divina y marca la
similitud entre el de Sat. 104.1-2 y el que despliega Aquiles Tacio (7.12.2-4.). Ademds precisa la
existencia de cuatro “suefios dobles” en la novela griega: Aquiles Tacio (4.1), Heliodoro (8.11, 9.25.1;
10.3.1) y Longo (1.7). y acota: “They are all in the later novels, but the presence of the motif in Petronius
is a good reason to suppose it also occured in some lost and earlier novel.” (42)

19 Fusillo (1989: 52).

! Ya sefialada por Collignon (1892:276-279), Rosenbliith (1909: 48-49) y Walsh (1970: 24-28)

12 (1995: cap. VI).

 Ibid.: 137).
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melodramético en general, final jocoso'* °. Por su parte, Sandy'® habia hecho dtros aportes
para la vinculacioén de este segmento narrativo del Sat. con el teatro: se refiere al hecho de
qﬁe la Odisea parece haber provisto material para obras “of low comedy: Aristoxenus,
apud Athen. I 19F (=fragm.135, ed.F.Wehrli)

includes KOUxAwy tepetilwy and * Odvooels coloiki{wvas themes in . the

repertoire of yeAwmoroi"’ Ya Rosenbliith lo habia considerado una parodia de los

t
{

mimos sobre la leyenda de Ulises'®. ;

1

3. PRIMERA UNIDAD NARRATIVA DEL EPISODIO (CAPS. 100-
110)

100

Al comienzo del ¢. 100 —luego de una laguna- se presenta un monélogo de
Encolpio en el que discurre consigo mismo acerca de la conveniencia o inconveniencia
de sostener una relacion amistosa con Eumolpo, que se ha transformado en un vértice
del triangulo amoroso central:

‘molestum est quod puer hospiti placet. quid autem? non commune est quod
natura optimum fecit? sol omnibus lucet. luna innumerabilis  comitata
sideribus etiam feras ducit ad pabulum. quid aquis dici formosius potest? In
publico tamen manant. Solus ergo amor furtum potius quam praemium erit?
immo vero nolo habere bona nisi quibus populus inviderit. Unus, et senex,
non erit gravis; etiam cum voluerit aliquid sumere, opus anhelitu prodet.’
(100.1) '

1 Cabe recordat la frase de Licas en 106.1: ‘nunc mimicis artibus petiti sumus et adumbrata inscriptione
derisi.”

'3 Panayotakis (1995: 136-157).

1 (1974: 344-346).

7 Ibid: 344-345.

'® Referencia tomada de Panayotakis (1995: 145, adn. 20).

¥ Fedeli pone en duda la existencia de ésta (1981 b: 99).

i
i
|
{
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- Encolpio parte de una sentencia o maxima-sobre la comunidad de los bienes que la .

naturaleza ofrece a los seres humanos. Esta se encuentra, por €j., en el C. 6 de las
Metamorfosis de Ovidio, desarrollada como argumento y en boca de Latona cuando
demanda agua a los habitantes de Lycia:

“Quid prohibetis aquis? Usus communis aquarum est.
Nec solem proprium natura, nec aera fecit,

nec tenues undas; ad publica munera veni...”
(Ov. Met. 6. 349-351)

En el texto petroniano también se utiliza como argumento, pero dentro de un
monodlogo interior que muestra un conflicto en el personaje, lo que deriva en la
inclusién de algunas preguntas retéricas. Ademds, la segunda parte del mondlogo de

| _

Encolpio contradice la primera: encabezada con immo vero, expresion habitual para
introducir una respuesta contraria a la pregujnta formulada®, introduce una asercion que
niega todos los razonamientos anteriores ge:;nerados a partir de la méxima indicada, Y
después, la aceptacion de Eumolpo como contrincante probable en su relaciéon amorosa,
caso en el que seria denunciado por su jad‘eo.21 De modo que Petronio desarrolla esa
maxima o sentencia de modo muy peculiar: primero la afirma, luego niega su validez.
Podria tratarse pues de la mera negacién de una méxima aceptada por la comunidad.
Pero hay mas.

Séneca en la carta 73 de las Epistulae Morales ad Lucilium hace un elogio y una

defensa de los fildsofos y del gobernante que brinda una atmésfera pacifica que permite -

la dedicacién a esa actividad y, mientras sefiala los bienes compartidos por los
hombres, desarrolla también la maxima mencionada:

Nisi forte tam iniquum putas esse sapientem, ut nihil viritim se debere pro
communibus bonis iudicet. Soli lunaeque plurimum debeo, et non uni
oriuntur.(...) Stulta avaritia mortalium possessionem proprietatemque
discernit nec quicquam suum credit esse, quod publicum est: et ille sapiens
nihil magis suum iudicat quam cuius illi cum humano genere consortium est.

2 Ernout - Thomas (1959: 430).
21 E1 texto presenta una referencia intratextual al cuento del efebo de Pérgamo: ‘utcumque igitur inter
anhelitus sudoresque tritus, quod uoluerat accepit, rursusque in somnum decidi gladio lassus.” ( 87.8)
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i[

Nec enim essent ‘ita commuma,‘ nisi pars illorum pertineret ad singulos;
socium efficit etiam quod ex minima portione commune est. Adice nunc, quod
magna et uera bona non sic dividuntur, ut exiguum in singulos cadat:
ad unumquemque tota perueniunt. ( .) at haec individua bona, pax et libertas,
ea tam omnium tota quam singulorum sunt.

(Sen. Ep. 73. 6-8)

Es muy probable que Petronio esté¢ parodiando este pasaje de Séneca. Hay
elementos semejantes en el léxico, lo que puede deberse al desarrollo de la misma
sententia. Pero ademdas, mientras tanto en Petronio como en Ovidio y Séneca hay
referencias al sol y a otros elementos de la naturaleza comunes al género humano, en
Séneca se mencionan al final del paragrafo 8 cuales son haec individua bona que él
agradece: la paz y la libertad. Este disefio del texto senequiano puede haber
deterrhinado el del Sat., que constituye una parodia del primero. En efecto, al principio,
Petronio y Séneca parafrasean la maxima mencionada; al final, Séneca define los
bienes verdaderos, mientras Encolpio, hostilizandolo, no s6lo afirma que sélo desea los
bienes que los demas desean, sino que, como se infiere de sus palabras finales, Giton es
los bona a los que se refiere. Estariamos pues nuevamente ante un acercamiento del
Sat. a un texto ‘serio’ para alejarse abruptamente de él y ridiculizarlo en su seﬁedad:
Petronio construye un texto semejante a otro y en un momento determinado escamotea
su referente y lo sustituye, lo que suscita el efecto de ridiculizacion.

Esta referencia intertextual al texto de Séneca resulta indubitable al leer el
paragrafo siguiente, donde aparece otra alusion parddica a ese autor:
Sed repente quasi destruente fortuna constantiam meam eiusmodi vox super
constratum puppis congemuit... (100.3)
En efecto, la construccion absoluta, en la que encontramos las palabras forfuna 'y
constantia, realzadas por su contigiiidad, nos lleva a recordar De Constantia Sapientis,

obra en la que Séneca considera esa cuahdad (U Be10) una caracteristica central del

sabio estoico, mediante la cual éste enfrenta c;on imperturbabilidad los cambios de fortuna. -
Pero en la novela no sélo se presenta un elemento contrapuesto a esa doctrina (quasi

- , . .
destruente fortuna conslantiam meam) , sino que ademds ninguna de las acepciones de

,,22

constantia, tales como ‘firmeza de propoésito’, ‘dominio de si’“‘, puede caracterizar la

2 OLD (2000: s.v. (3)).




conducta de Encolpio, verdadera contrafigura del sabio estoico. Asi que esta relacién
intertextual presenta un carécter doblemente hostil.

En el § 4 se cierra la parodia de Séneca y se prosigue la narracién apelando a un
topos habitual en las novelas griégas”, aqui duplicado: el subito encuentro de los
protagonistas con otros personajes que ya habian aparecido en la historia: en dos
secuencias paralelés Encolpio y Gitdén oyen repentinamente dos voces, a las que reconocen
y que se refieren a ellos mismos; frente a la pregunta obligada, Eumolpo les da los
nombres de sus duefios: Licas de Tarento, el duefio del navio, y Trifena, una exiliada. A
mi juicio, tanto la duplicacién del recurso: y la insistencia en su caracter subito (repente -

, L .
100. 3-, uterque nostrum tam inexpectato izctus sono... -100.5-) como especialmente su no

motivacion en la trama®® tienen como objetivo poner en evidencia que se trata de un
elemento mis o menos mecanico, desgfastado, obsoleto. La invocaciéon a la Fortuna

. subsiguiente, frecuente en las novelas griegas, tendria la misma funcién.
101

Cuando el narrador da cuenta de su pesar y del de Gitdn al reconocer que han caido
en manos de sus perseguidores, acumula en los §§ 1 y 2 expresiones de dolor de caracter
melodramatico®®, que contintian las del § 5 del capitulo anterior. Citaré algunas:

uterque nostrum ... amiseral sanguinem. ego praecipue quasi SOmnio
quodam turbulento circumactus diu vocem collegi tremebundisque
manibus...[...] intremui post hoc fulmen attonitus, iuguloque
detecto ‘aliquando’ inquam ‘totum me, Fortuna, vicisti.’ nam Giton ... diu
animam egit.” [...] ‘miserere’ inquam ‘morientium ... mors venit, quae nisi
per te <non> licet, potest esse pro munere’.

Sin intentar determinar una relacién intertextual precisa, pero si sugiriendo de

parte de Petronio el conocimiento de las tragedias de Séneca y quizé la busqueda de un

B Cfsuprap. 181, adn. 8.
2 L. Galli (1996: 36).
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% Utilizo la palabra “melodramatico” en el sentido que le proporciona Conte (1996: 5-6 y cap. 1): “He -

[Encolpius] is never without a spurious pretense of drama, a misconceived tragicizing of experience.”
“Literature lends him the background scenario with wich to give meaning to his own experiences, his
adventures (good and bad), his feelings and his passions.”



acercamiento parddico a ellas, citaré algunos versos de Medea y de Fedra que muestran la
sensibilidad exacerbada propia de sus personajes y la existencia de ecos textuales en este

pasaje del Sat.:

186

MED. Per ego auspicatos regii thalami toros
per spes futuras perque regnorum status
Fortuna varia dubia quos agitat vice,

precor, brevem largire fugienti moram,

dum extrema natis mater infigo oscula,
fortasse moriens. Sen. Med. 285-290

MED. ... per caelum et undas, coniugi testes mei,
miserere, redde supplici felix vicem. Sen. Med. 481-482

PH. ... Certa descendi ad preces:
Finem hic dolori faciet aut vitae dies.
Miserere amantis. ~ SEN. Phaed. 670-671

A partir del § 3 cede la vinculacién intéltextual con Séneca, que ha funcionado como
exordio del episodio y se inicia otra fase, la especificamente teatral, cuyas caracteristicas
son presentadas en el siguiente parlamento de Eumolpo. Este personaje, a quien sus
' compafieros le manifiestan su proximidad a la muerte, les asegura que él no ha planeado

nada contra ellos, y afiade:

‘quae autem hic insidiae sunt’ inquit ‘aut quis nobiscum Hannibal navigat?
Lichas Tarentinus, homo verecundissimus et non tantum huius navigii dominus
quod  regit sed fundorum :etiam aliquot et familiae negotiantis, onus
deferendum ad mercatum conduczt hic est Cyclops et archipirata cui vecturam
debemus; et praeter hunc Tryphaena, ommum Sfeminarum formosissima, quae
voluptatis causa huc atque illuc vectatur. %6 (101.4-5)

26 La referencia a estos dos personajes requiere ciertas precisiones sobre sus nombres y sobre la funcién de
predestinacion que Petronio les otorga. Con respecto a Licas me remito al articulo de A. Barchiesi (1984), en
el que desarrolla la vinculacién entre el Licas petroniano y el personaje mitico homénimo: el compaifiero de
Hércules que le lleva a éste la tinica impregnada en la sangre de Neso, motivo de su muerte; en ambos
personajes —dice Barchiesi- hay elementos comunes: una muerte vinculada con el mar, una especial
vinculacién con una prenda de vestir (tunica de Neso, vestimenta de Isis), una referencia a Hércules.

Recordamos la observacién de R. Heinze (1989: 500): “...ein prophetischer Name, hindeutend auf den Tod .

im Meer, ist bei Petron Lichas”. Con respecto a Trifena, Baldwin (1976) manifiesta su desacuerdo ante el
significado sexual que se le atribuye casi unanimemente (¢f G. Schmeling (1969: 9) y observa que Trifena
era un nombre de la vida real, usado tanto por humildes muJeres de la época como por Antonia Trifena, hija
de un rey del Ponto y ligada a la corte romana.
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Como Eumolpo ain no conoce el moti‘vo del terror de sus compafieros, no comprende
la gravedad de la situacién y por €so h.%ty cierta actitud de burla hacia ellos (... quis
nobiscum Hannibal navigat?). Ahora biein, mientras él quiere llevarlos al plano de la
realidad caracterizando a Licas —el “respeftabilisimo” duefio del barco, poseedor de tierras
y de esclavos- y a Trifena —una hermosisiéma mujer que viaja por placer-, desliza algunas
referencias que sefialan explicitamente la d!0b16 trama intertextual mas ostensible de todo el
episodio: hic est Cyclops et archipirata..., es decir, la Odisea y las novelas eroticas griegas,
respectivamente. Y ademas Petronio, al coordinar copulativamente Cyclops y archipirata
sugiere la equiparacién de ambos géneros, en la medida en que sus componentes,
convertidos ya en materiales de desecho, estan entremezclados en su obra.

Se presenta después el breve parlamento posterior de Eumolpo, que ocurre cuando ya
se ha enterado de los motivos de la congoja de sus amigos: '

Confusus ille et consilii egens iubet quemque suam sententiam promere et:
fingite’ inquit ‘nos antrum Cyclopis intrasse. quaerendum est aliquod
effugium, nisi naufragium Tponimus 1 et omni nos periculo liberamus.”’

(101.7) '
Aqui se insiste en la vinculacion con la Odisea, como si el autor, refrendara, a través de

Eumolpo, que sigue paso a paso un modelo literario. Por otra parte, el imperativo inicial
fingite —si bien esta relacionado con el teatro, como se vera en seguida- propone de alguna
manera a los personajes que la literatura moldee y dicte los sentimientos que experimentan;
y este rasgo debe de ser particularmente significativo, porque en el parlamento anterior la
vinculacién de la situacién narrada con el C. 9 de la Odisea era presentada por el mismo
personaje en son de burla; de modo que cuando Eumolpo —como tantas otras veces
Encolpio- se interna en una situacién de peligro, pasa de la realidad a la literaturé sin
transicion: no son dos compartimentos estancos’’. Ademas, el ponimus, como observa
Panayotakiszs, sefiala hacia la escena, puesto que significa ‘representar una obra’®. Se
observa también que aqui Eumolpo propone el naﬁfragio como forma de escapar al
peligro; de este modo el naufragio parece lograr desde el texto cierta autonomia, como si
fuera necesario que ocurriese, porque las caracteristicas genéricas asi lo reclaman.

i
|
|

27 Campuzano (1984: 72-79), Conte (1996: passim 'y esp. p.75, adn. 2).

2 (1995: 149-50 y adn. 23). !

¥ Ppanayotakis considera que ponimus no debe iréentre cruces (Ibid.: 149) y presenta dos testimonios de
ponere con el significado de ‘representar una obra’. '



188

C.101.8-103

En este segmento narrativo, que funciona como una unidad, la accién se detiene®:

Encolpio, Gitén y Eumolpo intercambian una serie de ideas sobre cémo evitar ser
descubiertos por Licas y Trifena. Su construccion estd absolutamente vinculada con el
teatro, como lo demuestra C. Panayotakis®'.

Considero que esta “escena™?, construida a partir de la imitacion, tiene como objetivo
parodiar un motivo habitual de la comedia: las maquinaciones del servus callidus para
engafiar al antagonista de su amo. Como en toda parodia, hay elementos comunes con el
texto parodiado y otros divergentes. El léxico empleado por los personajes para referirse a
sus propias tretas y para criticar las de lps demas reproduce la utilizada en las comedias
palliatae: ..fingite...(Eumolpo, 101.7); . _ifnge (Eumolpo, 101. 11); ...finge... (Encolpio

102. 11); ..... finge... (Gitén, 102. 15), y ‘el engafio es llamado por el narrador fallaciam
(103. 3)33 . Incluso Eumolpo critica la prgmera propuesta de Encolpio porque no es Kerz
simile (101. 9), cualidad requerida por t:oda treta para ser creible®®. La indole teatral es
subrayada por la frase de Eumolpo: |
| ‘..nisi naufragium Tponimus 1 et omni nos periculo liberamus. 33

La escena presenta una serie de rasgos hiperbolicos y de reiteraciones que otorgan a la
imitacion efectos parddicos. En primer lugar; estad construida sobre la base del “role-
playing”®; pero aqui son tres —no uno, como en las palliatae- los personajes que actiian
como servi callidi, cuyas propuestas son invalidadas una a una y airadamente criticadas.

Otros rasgos hiperbolicos son las réplicas muy agresivas de algunos personajes (por ¢j., la

de Eumolpo en 101. 11 in fine y la de Gitén en 102. 15) y el empleo repetido del motivo

30 Fedeli (1981 b: 94). Cf. ademés el anlisis narratolégico del episodio entero (ibidem: 91-97).
21 (1995: 143-149)
32 Genette (1989: 163 y ss.).
3 Cf Pl 4s. 250 y 252, donde el objeto del verbo fingere es fallaciam. Se observa que en este pasaje de
Petronio aparecen cuatro formas de este verbo sobre un total de catorce en la obra entera. Cf Korn — Reitzer
(1986: 85-86).
3 Cf'Pl. Ps. 403, Ter. An.. 225, Heau. 802y 990, Hec. 130y 399, Ad. 627.

% » Cfsupra p. 188, adn. 34,

% Para la caracterizacién del “role-playing”, cf. N. Slater (1985: 12-13; 160-162). G. Sandy (1974 345)

afiade: “With the emphasis on finge and puta, the plotters of mimicae artes appear to insist that their
proposals be visualized in terms of play-acting and the stage.”
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del disfraz (102. 14-15)*" -frecuente en la comedia y en las fabulae togatae y atellanae™-,
que culmina en el cap. 103:

Non est dilata fallacia, sed ad latus navigii furtim processimus capitaque cum
superciliis udanda tonsori praebuimus. Implevit Eumolpus frontes utriusque

ingentibus litteris, et notum fugitivorum epigramma per totam faciem liberali
manu duxit. (103.3-4)

Aqui aparecen dos elementos tomados del mimo: el rasuramiento completo de la

cabeza y la colocacion del estigma en la frente de los esclavos fugitivos®; ambos estan

exagerados: el mercennarius de Eumolpo les afeita no sélo la cabeza, sino también las
cejas (¢ probable alusion a su hoinosexualidad?) y Eumolpo dibuja las letras del estigma
por toda la cara. Inclusive se destaca en algunos puntos del pasaje el tono admonitorio
propio del mimo: ‘quid enim attinet innocentem alieno periculo imponere’ (102. 2), ‘adhuc
aliquod iter salutis quaerendum est. (...) hoc ergo remedio mutemus colores... *° (102.13);
‘tamquam hic solus color figuram possit pervertere;, multa oportet consentiant et non una
ratione...’ (102. 14). _

Como se observa, si bien Petronio imita elementos de la comedia y del mimo, procede
simultdneamente a su ridiculizacién mediante la exagéraci(')n de esos mismos elementos: la
imitacion logra efectos parédicos. .

La critica tamblen propone otras relacmnes intertextuales con la épica, que considero
secundarias: a) una reminiscencia del v. 262 del Canto 2 de la Eneida en el cap. 102.1
(...per funem lapsi...) ; b) una alusion pyobable al Canto 4, vv. 435 y ss. de la Odisea
(ocultamiento bajo pieles de foca de Mencjlao y sus compafieros para engaiiar a Proteo) en
el cap. 102.8 y 10).

Para el analisis de otras posibles vinculaciones intertextuales en este pasaje, remito al
articulo de Mazzilli*!, que lo relaciona con los vv. 613 y ss. del Canto 3 de la Eneida (la
version virgiliana del episodio del Ciclope) y con algunos motivos de la poesia elegiaca

(la amiga enferma como excusa femenina para alejarse del hogar, la cosmética, etc.).

37 Panatotakis acota: “...Giton uses the theatrical motif to the point of ridiculing its function and actual
essence. (...) The comic irony is very subtle: Giton disputes the exaggerated role-playing with wich he is so
well acquainted.” (1985: 148).

*® Ibid.: 147-148.

¥ Ibid.: 148-149. Cf. Jones (1987).

“ Panayotakis (1995: 145, adn.. 22) observa que esas frases parecen un eco del apotegma de Publilio Syro
Nil turpe ducas pro salutis remedio. '
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Por otra parte, el analisis intertextual de los caps. 100-103 del Sat. en relacién con el
C. 9 de la Odisea, con Ifigenia en Tduride, Helena y El Ciclope de Euripides lleva a
establecer las siguientes conclusiones.

En el texto petroniano se produce no sélo una degradacion de los personajes de la
Odisea (una conversién del héroe en anti-héroe) sino una corrosion tal del relato mitico
que su sentido queda invalidado. El autor lleva al lector a recordar el mito y, una vez
producida esta vinculacion, opera su inversion. En primer lugar el Odiseo homérico entra
a la cueva de Polifemo por su afan de investigar, el euripideo, por necesidad de alimento;
en cambio los protagonistas del Sat. entran al barco de quien es su enemigo llevados por el
azar: ellos mismos, sin sospecharlo, se ponen a merced de aquel. La ideacién de la
estratagema para escapar, en la Odisea y erfl El Ciclope le corresponde a Ulises, que logra
su salvacion y la de sus compafieros; en cfambio, en el Sat., Encolpio y Gitén proponen
algunas tretas que son rechazadas; es Eujmolpo quien propone la que sera puesta en
préctica, que tampoco tendra éxito; la salvacién de los protagonistas del Sat. no debe nada
a la astucia y habilidad de Encolpio. De modo que este personaje no posee las
caracteristicas mas especificas del Ulises homérico: el afén de conocer, la inteligencia y la
astucia para resolver situaciones limites, el coraje, caracteristicas que se han invertido en el

Encolpio del Sat., dando lugar a la pasividad y a la ineficiencia.

Con respecto a la vinculacion de este pasaje con Ifigenia en Tduride y Helena, de’

Euripides®, tragedias en las que se presenta un debate entre personajes en situacion dificil
que buscan huir (Ifigenia en Tduride, 1017-1051; Helena, 1032-1092), resulta obvio que
ambas podrian haber sugerido a Petronio la discusion que estamos analizando, en la que se
encuentran funciones y oposiciones idénticas a las de las obras euripideas43 . No obstante,
en ambas son sélo dos los personajes que participan —Ifigenia-Orestes y Helena-Menelao-
y las sugerencias de los varones son inmediatamente sustituidas por las estratagemas
ideadas por Ifigenia y Helena, mucho més adecuadas; ademas no hay en estos personajes

“ ‘ningun intento de zaherir al otro, como en el Sat.

1 (2000:49-72).
2.Cf. suprap. 181, adn. 8.
3 Ferri (1988: 312-313).
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Mas interesante resulta la vinculacidon con El Ciclope, de Euripides, drama de satiros -

que presenta ya per se una obvia degradacién de los personajes y de sus motivaciones*,
rasgos que pueden haber sido acogidos y reelaborados por Petronio. Ademés, Eumolpo
actuaria la parte de Sileno®, y esa identificacion le traspasaria al viejo poeta la sexualidad
desbordada del ayo de Dionisio.

Por otra parte, la multiplicidad de estratagemas propuestas por Eumolpo, Encolpio y
Giton y el hecho de que aquella puesta en préctica no tenga éxito, debe de tener como
objetivo caricaturizar las escenas propias de la comedia palliata a cargo del servus
callidus. Los momentos culminantes de la caricatura aparecen en 102.10 y 13-15, donde se
acumulan las proposiciones comparativo-condicionales encabezadas por famquam, las
interrogaciones retoricas, los fricola. _ _

La actividad intertextual en los caps. 100 a 103 tiende a: a) invertir el paradigma
heroico representado por el Odiseo homérico; b) dar un nuevo paso en la degradacion del
personaje de Odiseo operada ya en El Ciclope; c) caricaturizar el rol del servus callidus
en la comedia romana; d) invertir las normas morales presentes en las Epistulae de Séneca

y caricaturizar la sensibilidad exacerbada de los personajes tragicos senequianos.
104

Se reinicia la accién luego del debate anterior: una vez rasurados Encolpio y Gitén y
marcados aparentemente con el estigma; se produce un vuelco en la situacion: la narracion,
apelando a la especularidad y al paraleliismo -como ocurre a lo largo de todo este episodio-,
presenta los suefios premonitorios de ELicas y Trifena, enmarcados mediante el mismo
sintagma: ‘uidebatur dicere’ (104.1 y !2). A éstos se les aparecieron en suefios Priapo y
una estatua de Neptuno*® y les predijéron que encontrarian en el barco a Encolpio y a
Giton. Licas decide inspeccionar la nave, pese a que Eumolpo niega toda veracidad a los

suefios; entonces el pasajero que habia visto como Encolpio y Gitén eran rasurados la

:‘: Ibid.: 313; por €j., expresiones de dolor y miedo por parte de Ulises (vv. 194, 347-355).

Ibid.: 315.
% 1os dioses que aparecen en ambos suefios son Priapo, dios cuya vinculacién con Encolpio se sostiene a lo
largo de toda la obra, y Neptuno, el dios perseguidor de Ulises en la Odisea, con lo cual se sugiere una vez
mas la identificacién de Encolpio con el rey de Itaca. '
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noche anterior denuncia el hecho, considerado un signo de mal agiiero en un viaje
maritimo, segin una antigua supe:rstici_(’)n47
Si bien es cierto que la comunicacién de esos suefios premonitorios permite un avance
en la accioén y que la narracioén de Heso™®, testigo del rasuramiento a bordo de Encolpio y
. Gitéon (104.5), presagia el naufragio final, parece evidente que aqui Petronio esta
parodiando un motivo literario de larga tradicion en la épica, la tragedia y la comedia y que
pasa luego a la novela griega®. El motiv_b no tiene aqui inicamente caracter anticipatorio
de la acci6n, sino qhe esta cuestionado fcomo tal. En efecto, en cuanto Licas y Trifena
exponen sus suefios, el autor niega la jbase tedrica de la significacion de los suefios
apelando mediante el parlamento de Eu;molpo a la doctrina epiciirea®’; no obstante, la
narracion subsiguiente desmiente irénicamente esa condena. De este modo, el autor
desorienta al lector, porque primero le presenta un cliché compartido por varios géneros
literarios para anticipar la accion: el suefio premonitorio, después niega su validez, pero
mas tarde la accién la confirma. Asi el autor pone en evidencia este recurso y lo cuestiona
como elemento empleado de modo casi mecanico por diversos géneros literarios. Esta
observacion esta de acuerdo con la conclusion de Galli®': “The episode abord the ship may

be an implicit reflection upon the traditional rules of the novel.”

105-106

En estos capitulos se produce un neto avance de la accion: una vez que Licas se entera
de la falta cometida, Eumolpo pretende engafiarlo diciéndole que en realidad €l orden6 que

se les cortara el pelo a sus esclavos porque estaban muy sucios y para que se les vieran

47 Cf Ov. Fasti, 3.327-382 y Frohlke (1980).

48 Con respecto a la presunta vinculacion de este texto con la Pharsalia de Lucano (1.445: ... horrensque
feris altaribus Esus...), que la critica marca, considero que, en el caso de que Hesus estuwera en el texto
original- Hesus est4 atestiguado por L , mientras que t" presenta laesus omine y Miiller (1995) comenta: .
utrumque hoc loco molestum- , podria tratarse de una mera coincidencia fonética, quiza un recuerdo de la
obra de Lucano, sin ninguna otra resonancia intertextual. En efecto, el nombre de este pasajero del barco de
Licas nada tiene que ver con el nombre galo del dios Marte (segun Gaffiot (1934 , 5.v.)) o del dios Mercurio
(segin Bourgery (1926: I.c.)), acepciones posibles de Esus en el texto de Lucano.
¥ Cf Cavallero (1996: 104-107) y Panayotakis (1995: 149, adn.. 31 para la novela griega y 149 para las
palliatae y los mimos de Herodas).
%0 Sigue a Epicuro: Fragmenta: Sententiae Vaticanae, 24: Ilpdg ‘Hpbédétov, 51, y a Lucr. 4.962-1036,
5.8-10. Cf. ademas el fragm. XLIII de Miller, que la mayor parte de los editores ubica en este lugar y el art.
de Musurillo (1958).
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y
bien sus estigmas. Encolpio y Gitén son azotados publicamente: las criadas de Trifena y
ella misma reconocen a Git6n por su voz, Licas a Encolpio, por sus genitales. Licas y
Trifena, mientras recuerdan las afrentas que aquellos les habian inferido®?, coinciden en
aplicar el castigo a los culpables; el primero considera que los dioses rigen la vida de los
seres humanos y que les advirtieron mediante suefios paralelos.

Como se sabe, las escenas de anagnorisis son frecuentes en las tragedias, las comedias
y en las novelas griegas y conducen al desenlace. En el texto petroniano se advierte una
serie de elementos que implican una reelaboracion muy peculiar del topos, cuyo objetivo
_ seria destacarlo y ponerlo en evidencia como tal. Por eso ambos reconocimientos son
narrados en un tono exaltado. En efecto, en el reconocimiento de Giton, se emplean en un
texto breve tres superlativos (vilissimo sanguine —105.4-, notissima voce —105.5- y
crudelissimas voces —105.7-) y una hipérbole seguida de un descenso abrupto (et ego
quidem tres plagas Spartana nobilitate concoxi... (105.5)). '

El reconocimiento de Encolpio, de elaboracidn mas lograda, se inicia asi:

Lichas, qui- me optime noverat, tamquam et ipse vocem audisset, accurrit et nec
manus nec faciem meam consideravit, sed continuo ad inguina mea luminibus
deflexis movit officiosam manum et ‘salve’ inquit ‘Encolpi.”  (105.9)

En este pasaje se observa en primef lugar el giro coordinante de adversacion subjetiva

*3 inesperado en tanto forma parte de

nec...nec...sed, que destaca el Gltimo término: inguina
una serie encabezada por elementos tales como manus y faciem, apropiados estos si para

un reconocimiento. Lograda asi la sorpresa del lector, el autor coloca en forma contigua a

inguina mea un ablativo absoluto: luminibus deflexis, referido a los ojos, pero con una

metéafora —si bien ya lexicalizada- propia de la lengua poética. Cabe destacar también en
esta oracion la acumulacién de verbos encabezados por el preverbio de-: deflectit (105.8),
devolat 'y deflexis (105.9), que presentan movimientos hacia abajo, hacia la tierra, como
dirigiendo los ojos de los lectores hacia los (')rgé.nos sexuales. El adjetivo officiosus

también remite a la esfera sexual **. En suma, es evidente la intencién del autor de marcar,

*! Galli (1996:44).

32 V. Cohen (1925:26) y Ciaffi (1955:5-20) para una narracién de los probables sucesos anteriores vinculados
con Hedile y Licas.

33 Sobre el uso eufemistico de inguen como ) sinénimo de mentula, v. Adams (1990:47).

% Cf ibid.: 163-164 acerca del significado sexual —como eufemismos- de palabras vinculadas al campo
semantico del ‘deber’, como officium, officiosus.
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!
mediante este movimiento pendular de lexemas que remiten a dos realidades corporales
complementarias pero opuestas en la! vision de la Antigliedad, la diferencia entre las
anagnérisis canénicas de la ‘alta’ literatura y la que él presenta en este episodio. Esa

demarcacidén se evidencia, como se indic6é anteriormente, en la negacién nec manus nec

faciem meam... consideravit...”’ j

En la oracion siguiente:

- miretur nunc aliquis Ulixis nutricem post vicesimum annum cicalricem invenisse
originis indicem, cum homo prudentissimus confusis omnibus corporis
lineamentis ad unicum fugitivi argumentum tam docte pervenerit.

' (105.10)

se incluye una alusion explicita al reconocimiento de Odiseo por Euriclea en el Canto 19
de la Odisea (392 y ss.). Conte observa que Encolpio no puede dejar de lado las referencias
literarias ni siquiera en un momento de peligro®®, y afiade: “...he remembers not just the
canonical texts but also their annotations.” Obviamente esta alusion insiste en el deseo del
autor de parangonar y diferenciar las anagnérisis tradicionales de la que €l presenta. A esta
misma finalidad apuntan el empleo irénico del adjetivo prudentissimus aplicado a Licas y
del adverbio docte, lexemas incongruentes con el tipo de reconocimiento ejecutado por
ese personaje. El hecho de que los organos sexuales de Encolpio sean referidos como
unicum fugitivi argumentum, es decir, con un leﬁ(ema vinculado con el lenguaje literario y
la retorica, subraya la incongruencia léxica del pasaje.

De modo que esta peculiar reclaboracién, de caracter irénico, del topos del

reconocimiento hace surgir en el lector una risa ‘destronadora’ —en el sentido bajtiniano- y

provoca que aquel sea cuestionado. Petronio lo logra escamoteando sus referentes
habituales: rostro, manos, objetos identificadores y otros elementos distintivos, y
sustituyéndolos por otros, inesperados. Los vaivenes lexemadticos del enunciado
acompafian y refuerzan el desasosiego que produce su lectura, que redunda en un cabal

distanciamiento.

35 Al defender la leccién manus, puesta en sospecha por Courtney (1970), Labate (1990:187) recuerda el
reconocimiento de Telémaco por Menelao en Od. 4. 149 y ss.. y la semejanza entre Astidnax y Ascanio
sugerida por Andrémaca (Verg. 4. 3. 489-490): en ambos las manos y la cara (o cabeza) constituyen
elementos esenciales; y afiade: “Lica non si hmlta a riconoscere Encolpio da quell’unico inconfondibile tratto
caratteristico, ma rivolge mopmatamente ad esso un ironico gesto di saluto (...): per salutare qualcuno &
normale prendere con la propia mano la sua mano, e non i suoi attributi virili!”

%% (1996:53-54 y adn. 22). El pasaje de Conte citado hace referencia a las criticas de Aristoteles a esa
anagnérisis de la Odisea.

pomt
-y
a“
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107

57 entre Eumolpo y

Se presenta una especie de debate, “in forma quasi di processo
Licas, cuyo objetivo —como se intentara demostrar- es poner en evidencia de nuevo la
inutilidad de la formacion retdrica que se impartia en Roma, tema habitual en la literatura y
la historiografia latinas de los ss. I a.C. y I d.C. y desarrollada en el Sat. en los caps. 1-5,
83-84y 88°° . |

En efecto, Eumolpo, abogado defensor de Encolpio y Gitén, quiere convencer a los
presentes de algo inverosimil: que nuestros protagonistas no se embarcaron por casualidad
en el barco de Licas, sino deliberadamente, porque sabian quiénes viajaban en €l y querian
reparar las injurias inferidas, y que se };ﬁcieron grabar los estigmas en la frente como
castigo. Un buen abogado deberia h%lberse referido al arrepentimiento de ambos
personajes, a sus sufrimientos y a su auto:—castigo como forma de reparacién de los dafios
perpetrados. Pero Eumolpo, que eviderjlcia aqui una educacion retérica poco sblida,
construye su alegato con escasa habilidadfargumentativa. Dice:

‘nisi forte putatis iuuenes casu in has plagas incidisse, cum omnis vector nihil
prius quaerat quam cuius se diligentiae credat. flectite ergo mentes satisfactione
lenitas, et patimini liberos homines ire sine iniuria quo destinant. saevi quoque
implacabilesque domini crudelitatem suam impediunt, si quando poenitentia
fugitivos reduxit et dediticiis hostibus parcimus. quid ultra petitis aud quid
vultis? in conspectu vestro supplices iacent iuvenes ingenui, honesti, et quod
utroque potentius est, familiaritate nobis aliquando coniuncti. si mehercules
intervertissent pecuniam vestram, si fidem proditione laesissent, satiari tamen
potuissetis hac poena quam videtis. servitia ecce in frontibus cernitis et vultus
ingenuos voluntaria poenarum lege proscriptos.’ (107.1-6)

En efecto, presenta el primero de los dos puntos centrales de su argumentacion (nisi

forte...credat) mediante una proposicion condicional restrictiva de caracter irbnico y con

elipsis de la principal,59 mostrando como inverosimil la situacion real, y ademas la

supuesta causa que invalidaria la asercién anterior (el hecho de que todos los viajeros

averiguan a quién confian sus vidas) esta presentada como una proposicion concesiva; todo

5 Baratore ‘(1933:11.34)),
58 . Soverini (1985).
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esto dificulta la capacidad persuasiva de este argumento. El segundo punto principal: que

‘Encolpio y Giton se hicieron marcar los estigmas deliberadamente, para castigarse, esta

. mencionado al final y no aparece ningun coordinante o subordinante que destaque alguna

conexion légica o cuasilogica con lo anterior; por ende, no tiene sustento alguno.

En el resto de este parlamento se enhebran una serie de topoi propios del discurso
judicial: el pedido de clemencia (flectite...destinant.), el intento de persuasion mediante la
inclusion de exempla —por analogia- (saevi... parcimus.), preguntas retoricas
(quid...vultis?), la caracterizacion patética de los reos (in conspectu...coniuncti), el empleo

" del razonamiento hipotético (si...videtis.). Se trata pues de una retorica privada de aquello
-que deberia caracterizarla: la capacidad de persuasion, ya que los elementos patéticos y los
vinculados con el ethos del orador no estan respaldados por una argumentacion adecuada.

Esa retorica vacia queda invalidada por la respuesta de Licas (§ 7-1 1), quien primero
sugiere el propdsito real de su contrincante: ‘noli’ inquit * causam confundere...’ 'Y
después refuta rapidamente cada una de las afirmaciones de Eumolpo60 hasta aseverar:

‘ex quo apparet casu incidisse noxios in plagas et te artem -quaesisse, qua
nostrae animadversionis impetum eluderes.” (107.9)
Es decir que mediante una retorsion® Licas, valiéndose de los mismos datos que su
adversario, destruye su posicion, lo hace caer en contradiccion.
Eumolpo se limita a repetir con escasa variacion la frase empleada anteriormente en su

primer alegato62, pero ahora ha modificado su argumentacion, que también resulta endeble:

dice que Encolpio y Giton no pudieron cortarse el pelo antes de embarcar y que

desconocian que estaba prohibido efectuar esa acci6n durante la navegacion (§- 12-14).

Licas le replica de manera contundentfe: no acepta las excusas, deja de dirigirse a Eumolpo

e insulta a Encolpio (§ 15). '
Evidentemente en este pasaje, cofncebido como una escena teatral, Petronio, mientras

reelabora un fopos de la novela griega y de los mimos®, enfrenta a la vez a dos personajes

% ¢f. OLD (2000: s.v. 2 b)) y Emout- Thomas (1959: § 377).
6 Es evidente la impronta ciceroniana de esta oracion: deinde, si gratiam te legato moliebantur, quid ita
omnia fecisti, ut quos tuebaris absconderes? (107.9). Cf. v.g. Cic. Cael. 61: Si manebat tanta illa consuetudo
Caeli, tanta familiaritas cum Clodia, quid suspicionis esset si apud Caelium mulieris servus visus esset?
5! Cf Reale- Vitale (1993:69). .
& .hoc argumemé?n"éms‘seﬁdemwinfmvem, non venisse. (§ 12).
8 Cf Létoublon (1993:164-169) y Panayotakis (1995: 152-153), quien se refiere a las escenas de juicio en el
mimo 2 de Herodas y en Aquiles Tacio, 7'y 8). Sobre ese tipo de escenas en el mimo romano de la época
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que representan dos vertientes de la retdrica: Licas, la que logra curﬁplir su objetivo,
porque refuta con propiedad los argumentos, Eumolpo, la que fracasa, porque acumula
topoi propios del discurso judicial pero deja de lado lo estrictamente argumentativo. De
este modo Petronio tematiza en el personaje de Eumolpo la vacuidad e inutilidad de las

escuelas de retdrica contemporaneas, elemento recurrente en su obra.

108 :
|

Se agiliza la accién: la ira de Licas_! se transforma en odium al ver que una espdnja
borronea los estigmas de Encolpio; Eurfnolpo trata en vano de solucionar la situacién.
Entretanto, los gestos de Trifena haciaf Gitén y las amenazas de Encolpio a Trifena
encienden mas auln la ira de Licas y la inldignaci()n de todos. Se forman dos bandos en el
barco y se pasa al combate. Giton hace un supuesto intento de castrarse y Encolpio de
suicidarse. Trifena pide la paz. »

Este capitulo presenta un perfil intertextual interesante, ya que incluye un hipoteXto
correspondiente al género historiografico, desarrolla irénicamente un fopos de las novelas
griegas y se cierra con hipotextos épicos.

En efecto, luego de marcar con la anticipacion de los verbos oracionales la répida
sucesion de ac_ciones“, en los §§ 8-9 y 12-13 se describen las acciones bélicas de ambos
bandos mediante un texto que se encuadra dentro del género historiografico: empleo casi
exclusivo de 1éxico militar (armatus — acies — dimicantium furor — vulnera — referre pedem
— bellum — expugnare — indutiae — data... fide), de ablativos absolutos, del cum témporo-

5

causal, del presente historico. Ademds la critica petroniana6 reconoce en el § 9 un hipotexto

salustiano:

nihilo minus tamen perseverat dimicantium furor, illis pro ultione, nobis pro vita
pugnantibus. multi ergo utrimque sine morte labuntur... Sat. 108.9

Interim omnibus Romanis hostibusque proelio intentis, magna utrimque vi pro
gloria atque imperio his, illis pro salute certantibus, repente a tergo signa
canere... B.I.94.5

imperial, ¢f Reynolds (1946:77-:84), quien observa: “There is reason to believe that a trial scene was of
common occurrence in the Imperial mime (84).”

* negat...interpellatque...aderat...accenditur...indignaturque (§§ 3, 4,y 6).

65 Walsh (1970:44). ,

-
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Al acercarse al Bellum Iugurthinum Petronio pone de manifiesto la diversidad de los
hechos narrados en ambos textos: en el de Salustio, una batalla entre el ejército namida y el
romano, dirigido por Mario, y la toma sorpresiva de una fortaleza nimida; en el suyo, un
enfrentamiento por motivos personales —fundamentalmente erdticos- de los pasajeros de un
barco. Asi que la actividad intertextual insistiria, mediante el acercamiento formal, en la
radical divergencia de las situaciones.

Ahora bien, este texto petroniano de caracter historiografico presenta algunas marcas
que neutralizan ese carcter: a) las armas distribuidas son ferramenta pertenecientes al
mercennarius de Eumolpo (§ 8), es decir, ‘herramientas de hierro usadas en una actividad
manual’®; b) clamor, que en textos historiograficos y épicos suele significar “griterio de
soldados en el ataque, grito de guerra o de batalla’ 67 esta incluido en la frase: ...ne
ancillarum quidem clamor aciem destituit...(§ 8), en la que clamor con el significado
indicado y el genitivo subjetivo ancillarum, realzado por ne...quidem, formarian un
oximoron; c) en la frase ...plures cruenti vulneribus referuni veluti ex proelio pedem...(§
9), la construccion comparativa veluti ex proelio escamotea el referente delineado
anteriormente en el texto: un proelium, y lo aleja de la historiografia. Este movimiento de
vaivén que se produce en el texto realza la ambigiiedad del narrador ante la historia narrada
y produce el distanciamiento del lector68.g

Inmediatamente después se abreé un hiato en medio del furor bélico. Petronio
reelabora irdnicamente en dos secuencia!s paralelas un fopos de la novela griega: la muerte
ficticia®®, pero con diferencias signiﬁca'tiivas: no se produce ninguna mimica mors, sino que
Gitén y Encolpio so6lo amenazan -como hemos sefialado- el primero con castrarse y el
segundo con suicidarse. El narrador cierra con este comentario:

Audacius tamen ille tragoediam implebat, quia sciebat se illam habere .
novaculam, qua iam sibi cervicem praeciderat. (108.11)

% OLD (2000: 5.v.).

7 Ibid.: 5.v.3).

68 Panayotakis (1995:154) se refiere a la “estructura teatral “ de esta lucha y alude a que “similares instancias de
presunta crueldad” ocurren tanto en la comedia (Plauto: Amph., Cas., Truc.;Terencio: Eun.) como en el mimo
(Herodas, 5; Choricius: Apol. Mimorum, 78).

% Cf. Jenofonte de Efeso, 3.5, Aquiles Tacio, 320y 5.7y Jamblico, 4. V. Fusillo (1989:32-33).
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El pasaje abrupto desde el relato bélfco a esta narracion aparentemente tragica y la
apreciacion ironica del narrador sobre la é:onducta de Git6n, de Trifena y la suya propia
(fortissimus Giton ...tam grande facinus (§ 10)) quiebran el clima bélico logrado, acercan
el texto a la tragedia y asimismo lo alejan ‘;de inmediato. De esta manera se acrecienta ain
mas el distanciamiento del lector.

En el § 12 se vuelve al relato de la lucha y en el momento culminante aparece una

referencia intertextual a la épica, ahora como parodia:

data ergo acceptaque ex more patrio fide [Tryphaena] protendit ramum oleae a
tutela navigii raptum, atque in colloquium venire ausa...  (108.13)

Los hipotextos corresponden a dos momentos de la Eneida: el primero precede al
_patlamento de Eneas a los arcadios en el Canto 8, el segundo se refiere a la llegada de
_ embajadores latinos que vienen a pedir a Eneas una tregua luego de la batalla narrada al
final del Canto 10:

tum pater Aeneas puppi sic fatur ab alta
paciferaeque manu ramum praetendit olivae....
Verg. 4. 8. 115-116
iamque oratores aderant ex urbe Latina
velati ramis oleae veniamque roganies...

Verg. 4. 9. 100-101

Ambos se corresponden con el texto petroniano: introducen el discurso directo de un
personaje; ahora bien, pese a que el ablativo absoluto inicial del Sat. brinda solemnidad a
la frase, el lector no puede olvidar que el sujeto del verbo es una mujer de las
caracteristicas de Trifena, y que ademas la rama de olivo que lleva ha sido arrebatada a la
diosa tutelar de la nave, caracteristicas y situaciones antitéticas a las del poema épico.

A continuacion, se encuentra el texto recitado por Trifena como heraldo de paz:

‘quis furor’ exclamat ‘ convertit in arma?
quid nostrae meruere manus? non Troius heros
hac in classe vehit decepti pignus Atridae,
nec Medea furens fraterno sanguine pugnat.

5  sed contemptus amor virés habet. Ei mihi, fata
hos inter fluctus quis raptis evocat armis?
cui non est mors una satis? ne vincite pontum
gurgitibusque feris alios immittite fluctus.’

(108.14)
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Este poema, considerado por Collignon una parodia’ y por Walsh un pastiche’', ha
combinado habilmente dos textos épicos: Virgilio, Eneida, 5.670-672:

‘ quis furor iste novus? Quo nunc, quo tenditis’ inquit
- - - - ‘heu, miserae cives? non hostem inimicaque castra
Argivum, vestras spes uritis ...’

y Lucano 1. 8-9:

Quis furor, o cives, quae tanta licentia ferri
gentibus invisis Latium praebere cruorem?

El texto petroniano prolonga la carga emotiva otorgada por las interrogaciones durante
casi dos versos, como sus hipotextos. Hay una evidente intencion parddica en Petronio: el
texto de Virgilio es el comienzo del apostrofe de Ascanio a las mujeres troyanas que han
~ iniciado el incendio de la flota; el de Lucano el apéstrofe del narrador a los ciudadanos
' romanos inmersos en una guerra civil. Sltuac1ones ambas muy alejadas de lo que se narra
en el Satyricon: la transcontextualizacion ha engendrado una parodia.

El giro coordinante ...non...nec...sed... (vv.2-5), que puede ser tanto desarrollo de los
vv. 671-672 de Virgilio como de los 30 y 31 de Lucano (...non tu, Pyrrhe ferox, nec tantus
cladibus auctor/ Poenus erit...), tiene la finalidad de marcar la contraposicion entre el
mundo mitico de los héroes protagonistas de poemas épicos y tragedias (Paris, Helena,
Medea) y el mundo de la novela, un mundo degradado y regido por el contemptus amor.

Cui non est mors una satis? (v. 7) puede remitir a otro topos: la mencién de una o de

muchas muertes como castigo por una mala accién. Este aparece en Men. AU0K. (289-

293), en Propercio (4.4.17), en Horacio (C. 3. 27. 37-38) y en Virgilio ( A.9.140).v Las
huellas textuales parecen evidentes:

Et satis una malae potuit mors esse puellae,
quae voluit flammas fallere, Vesta, tuas?
Prop. 4.4.17

...levis una mors est

virginum culpa...
Hor. C. 3.27.37-38

" Collignon (1892:123).
"'Walsh (1970: 45).
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‘.. ”sed periisse semel satis est”...’
Verg. A. 9. 140

En los dos primeros casos los autores se refieren a una mors como un castigo insuficiente

para las acciones cometidas por Tarpeya y Europa respectivamente; en la Eneida el verso

140 se encuentra en un parlamento dirigido por Turno a los ritulos luego de haber’

observado la transformacion maravillosz% de las naves de Eneas: recuerda esa sentencia,
que hace referencia a la ‘primera muerte’}de los troyanos en Troya.

Ahora bien, en Petronio el sintagmas una mors no hace referencia a la muerte como
castigo, sino a la muerte probable de los &iajeros, por naufragio, por ataque de piratas, etc.,
es decir, elementos habituales en la noxllela griega: en medio de un texto de raigambre
épica, irrumpe un fopos de la novela. Otro movimiento de vaivén entre uno y otro género.
De todas maneras el lector también puede establecer una comparaci'én tacita entre esa
probable muerte accidental y la de los troyanos capturados en su ciudad por los griégos:
una nueva manera de marcar la distancia entre el mundo épico y el de la actualidad, tal

como la sugerencia de no buscar la muerte por las armas.”?

109

Luego de este momento de climax, se apela de nuevo al vocabulario militar (acies -

bellum - dux - tabulas foederis) para continuar el relato, pero inmotivadamente el
enfrentamiento cesa; Eumolpo lee los términos del tratado:

‘ex tui animi sententia, ut tu, Tryphaena, neque iniuriam tibi factam a Gitone
quereris, neue si quid ante hunc diem factum est, obicies vindicabisve aut ullo
alio genere persequendum curabis; ut tu nihil imperabis puero repugnanti, non
amplexum, non osculum, non coitum venere constrictum nisi pro qua re
praesentes numeraveris denarios centum. item, Licha, ex tui animi sententia, ut
tu Encolpion nec verbo contumelioso insequeris nec vultu, neque quaeres ubi
nocte dormiat, aut [si quaesieris] pro singulis iniuriis numerabis praesentes
denarios ducenos.’ (109.2-3) ’

2 Cf.. Beck (1973:48), quien considera este poema como el mejor ejemplo de versos "unrealistic” en el Sat.,
. yafiade: “ ...his aim is to turn the fracas into an (iantertaining farce.” ’

'
|
i
1
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Aqui Petronio ha partido de otro hipotexto historiogréfico y lo parodia73: el cap. 53.5 .

del libro 22 de Tito Livio, en el que se cuenta una intervencion de Publio Cornelio
Escipion en el afio 216 a. C. después de la derrota de Cannas: se dirige a L. Cecilio Metelo,
jefe de un supuesto grupo de jovenes conspiradores, también presentes, y les exige jurar
obediencia a la republica romana:

“Ex mei animi sententia”, inquit, “ ut ego rem publicam populi Romani non
deseram neque alium civem Romanum deserere patiar. Si sciens fallo, tum me
Iuppiter Optimus Maximus, domun:z, familiam remque meam pessimo leto afficiat!
In haec verba, L. Caecili, iures postulo, ceterique qui adestis; qui non iuraverit,
in se hunc gladium strictum esse sciat.” ™ Liv.22.535

|

A partir de un comienzo idéntico ((iax...sententt'a) y empleando la misma matriz
sintdctica: la proposicion de ut con indicat?ivo con valor comparativo dependiente de una
principal elidida” y equivalente a una férmula de afirmacion’®, se oponen de manera polar
las palabras de Escipion, que proclama su fidelidad a la reptblica y obliga bajo juramento
a los jovenes a mantenerla, y las de Eumolpo obligando a Trifena y a Licas a dejar de lado
las injurias realizadas por Gitén y Encolpio y a no acosarlos sexualmente. Uno de los
procedimientos parddicos empleado pbr Petronio es la amplificacion: a) como son dos los
interlocutores de Eumolpo —Trifena y Licas- , se duplica el esquema basico: se repiten ex
tui animi sententia, los vocativos y las proposiciones encabezadas con uf, y también los
periodos hipotéticos subsiguientes; b) en el pasaje dirigido a Trifena, en lugar de los dos
futuros deseram y patiar utilizados por Escipion, en Petronio aparecen cuatro: quer’eris;
obicies, vindicabis y curabis y se afiade otro verbo precedido de ut: imperabis, cuyo objeto
directo tiene tres nticleos, construidos en una gradatio de miembros crecientes; c) el punto
méximo en la oposicion de los dos textos y de los mundos que representan aparece en los
periodos hipotéticos que cierran cada parlamento: en el texto historiografico Escipion dice
que si €l no cumple con su promesa, Jupiter Optimo Méximo debera aniquilar a su familia

y su patrimonio; por el contrario, en el Sat., en los periodos hipotéticos se deja abierta la

73 Walsh ' (1970:44) afiade que Petronio no s6lo parodia este texto de Livio, sino también su costumbre de
incluir en su obra documentos antiguos. .

™ La presencia de este hipotexto estd ya anunciada por el arcaismo quis (§ 1), frecuente en Tito Livio, y que
registra esta unica aparicion en el texto de Petronio. Cf. Kom- Reitzer (1986: s.v.).

5 Cf. OLD (2000: 5.v. 16.b)).

7 Cf. Emout- Thomas (1959: § 352).
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posibilidad de entregar una suma de dinero a cambio de la ruptura de la promesa
concedida’’.

Petronio ha invertido por completo el sentido del parlamento de Escipidén: éste
pretende que los jovenes compartan su sentimiento del deber hacia la republica; en cambio
Eumolpo contradice normas morales elementales, ya que humilla y ridiculiza a Licas y a
Trifena —los injuriados- y deja de lado la culpabilidad de Encolpio y Gitén —los que
injuriaron-. De nuevo pues, como en el caso de la épica, el acercamiento del Sat. a un
texto historiografico origina en el lector la percepcion de la existencia de profunda
distancia entre ambos mundos.

Con un marcado efecto de contraste, una vez concluido el tratado de paz, se deponen
las armas; los canticos, la comida y la alegria ocupan el lugar del odio; se describe una
escena de pesca en medio de la calma y las antiguas parejas empiezan a reconciliarse.
‘Entonces, como otra prueba mas de su mania poética, Eumolpo recita un poema sobre la
pérdida del cabello: capillorum elegidarion, compuesto en realidad por tres disticos
elegiacos y siete endecasilabos falecios (§§ 9-10)% ”°, La critica®® sefiala como probable
hipotexto los vv. 31-32 de la elegia 1.14 de Amores de Ovidio:

Formosae periere comae, quas vellet Apollo,
quas vellet capiti Bacchus inesse suo.

Sin embargo, el motivo de la pérdida ciel cabello en el texto ovidiano tiene que ver con

el uso de tinturas, y ademas so6lo se puederin considerar ecos textuales perisse y la mencion
de Apolo (Phoebus) en los vv. 8 y 13 del %poema de Petronio. En términos generales este
poema, que presenta una vinculacion trivi}al entre calvicie y mortalidad®, constituye una
muestra mas de la mediocre inspiraci(’)x{ poética de Eumolpo y de la reiteracion de

determinados temas en la literatura®.

7’V Conte (1996: vap. 4).

™ Versos considerados por Beck (1973: 47) como el mejor ejemplo de poema “realistic, in the sense that it
fits the character ahd the occasion.”

™ Acerca de la juntuta entre los disticos y los falecios, ¢f. E. Courtney.(1991: 29).

% Collignon (1892: 265). '

81 Cf Connors (1998: 66-68).

82 Cf. walsh (1970: 93).
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110

En este capitulo una esclava les coloica a Giton y a Encolpio unas pelucas de Trifena:
una nueva incursion en el motivo del di:sfraz y el travestismo, asociado a la ambigiiedad
sexual, y en el del reconocimiento®, E

En el § 6 el narrador comienza a enfnarcar el cuento de la matrona de Efeso: luego de
anunciar su tema.(muliebris levitas), cede la palabra a Eumolpo, quien —en estilo indirecto-
preanuncia algunos elementos de su trama (...nullam feminam esse tam pudicam quae non

peregrina libidine usque ad furorem averteretur...) y afiade:

nec se tragoedias veteres curare aut nomina saeculis nota, sed rem sua memoria
Sfactam... (110.8)

Esta observacién es peculiarmente interesante, no solo porque contiene, como todas
las fabulas milesias del Sat., la referencia a que se trata de un hecho de la vida real y de su
propia época —un ‘efecto de realidad’ siempre Vigente-, sino también porque el autor esta
contraponiendo este cuento —y toda su obra- a las tragoedias veteres,y a los personajes de
su cuento con los que poseen nomina saeculis nota, es decir, los protagonistaé de mitos o
antiguas obras literarias. E inmediatamente sigue esta frase del narrador:

conversis igitur omnium in se vultibus auribusque sic orsus est:
cuyo hipotexto son los vv. 1y 2 del Canto 2 de la Eneida:

Conticuere omnes intentique ora tenebant.
inde toro pater Aeneas sic orsus ab alto...

Asi que el autor, mientras subraya explicitamente la oposicién entre el cuento y los
. géneros ‘altos’, apela a elementos formales que aproximan el texto a la Eneida: establece
asi un juego dialéctico que persistira a lo largo de esa narracion y que proporciona su clave

de lectura.

8 Sobre el motivo QB teeonocimiento en las noVelas griegas, v. Brioso Sanchez. (2000:121-141).
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4. SEGUNDA UNIDAD NARRATIVA DEL EPISODIO (CAPS. 111-
113)

El cuento de la viuda de Efeso® consti%uye una reelaboracion de una fabula milesia®.
Desde el punto de vista narratologico®, sei!trata de una analef)sis externa heterodiegética,
contada por Eumolpo a un narratario grupalg(los pasajeros del barco).

Probablemente este cuento —o la fabula Milesia que lo sustenta- provenga de una
narracién mas antigua, quiza de origen oriental, sobre el tema de la viuda infiel, tema que
logré una amplia fortuna en la literatura posterior y que implica una evidente misoginia. En

la literatura grecorromana aparece en‘una version de Esopo: I'vwn) kol yvvaixdg (109

Halm=299 Hausrath), en una fabula de Fedro (Mulier vidua et miles; App. 13) y en el
texto petroniano. En la version esopica se desarrolla un esquema de dos personajes: una
viuda inconsolable se une a un campesino que le hace creer que también es.viudo; mientras
ambos se consuelan mutuamente, le roban los bueyes al campesino y entonces es €l quien
se lamenta. En la fabula de Fedro y en el cuento petroniano el esquema se ha vuelto mas
complejo: ambos incluyen a un tercer personaje, la ancilla®’.
Como Petronio y Fedro son coeténeos, es pertinente destacar cual es la vinculacién
entre ambos textos. El esquema narrativo es el mismo:
a) una viuda inconsolable ante la muerte de su marido se encierra con €l en su sepulcro;
b) cerca de alli son crucificados unos ladrones, cuyos cuerpos cuida un soldado;
¢) el soldado se acerca al sepulcro, ve a la hermosa viuda, secundada por una criada, y
logra unirse sexualmente a ella; |
d) roban el éuerpo de uno de los crucificados; la mujer decide que claven en la cruz el

cuerpo de su marido para que el soldado no sea castigado.

% Sigo especialmente los siguientes estudlos Pecere (1975), Fedeli (1986), Fedeli-Dimundo (1988:

“Introduzione” y “Commento)”.

% Sobre las fabulae Milesiae v. suprap.157y la blgllograﬁa alli citada (adn. 65).

* Genette (1989). ‘
. I

I

i
i
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Pese a la identidad de personajes, acciones y situaciones, el disefio y los objetivos de

cada relato son divergentes. En el de Fedro, mucho mas breve, no hay caracterizacion de

la criada no funciona como intermediaria

| ' :
condena moral de la protagonista y del soldado®®, se resume en

los personajes, y se destaca la concupiscencia

del soldado; su objetivo, la

el ultimo verso: ‘
Sic turpitudo laudis bbsed;it locum.

. | . .
Por el contrario, el relato de Petronio no manifiesta condena moral alguna, sino que s¢

dedica a ahondar en la caracterizacion psicologica de la viuda y a develar su_hipocresia,

'~ para lo cual recurrre a algunas operaciones intertextuales®’. Como observa Pecere, en los

paragrafos 1 a 4 del c. 111 —la situacion inicial del cuento- la viuda estd caracterizada

como una heroina épico-trégica%:

rulisset, non contenta vulgari more funus passis

tu frequentiae plangere...
(111.2)

haec ergo cum virum ex.
prosequi crinibus aut nudatum pectus in conspec

Ese ethos del personaje queda asegurado por el empleo de expresiones habituales en

textos épicos e historiograficos para describir la exasperacion del dolor femenino (y

masculino)’'. A ese ethos corresponde

Sic afflictantem se ac mortem inedia persequentem 1
abducere, non propinqui...

también su decision de dejarse morir de hambre:

on parentes potuerunt
(111.3)

Cabe recordar que el motivo del suicidio po

alejandrina, en Euripides y que luego es usado por la novela griega co

8 Cf Sega (1986: 46).
89 para el an4lisis detallado del cuento
supra p. 205, adn 84.

% pecere (1975:49).
9 virgilio, Eneida, 1.479-481: interea ad templum non aequae Palladis
peplumque ferebant/suppliciter, tristes et tunsae pectora palmis...y 2.493
Priameia virgo/ crinibus a templo Cassandra...; Ovidio, Metamorfosis, 6. 248
laniataque pectora plangens / euolat...
planxitque suos furibunda lacertos...;

scissaque veste, victo malis muliebri pauore,; ausae se inter tela volantia inferre...;
vobis singulis, ut olim Coriolano, matres cohiugesque crin

cénsul Valerio Corvo a sus soldados) y 26.9.7: ...undique matronae in pu
discurrunt, crinibus passis aras verrentes...; (descripcién del panico en Roma ante la cercania de Anibal).

me remito a los trabajbs de Pecere , Fedeli y Fedeli

i

r amor estd presente en la poesia

mo ingrediente

-Dimundo citados

ibant/ crinibus Iliades passis
-494: ecce trahebatur passis
-249: Aspicit Alphenor
y | 9.636-637: ... [Byblis] tum uero a pectore uestem/ diripuit .
Tito Livio, 1.13.1: Tum Sabinae mulieres (...), crinibus passis
- 7.40.12: “Exspectate, dum
ibus passis obviae ab urbe veniani. » (discurso del
blicum effusae circa deum delubra
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patético’>. De modo que hasta aqui Petronio procede incorporando al disefio de la
protagonista caracteristicas y expresiones propias de diversos géneros literarios.

Luego de la presentacion de la fidissima ancilla'y de la aseveracion de que la matrona
es el solum...verum pudicitiae amorisque exemplum (111.5), ocurren de modo abrupto
nuevas circunstancias que haréan avanzar la accién: la crucifixién de unos ladrones en un
lugar cercano y la presencia del soldado que cuida los cadaveres. En el plano lingiiistico se
produce también un cambio: la lengua alambicada de la épica y la historiografia da paso a
un “linguaggio neutro e incolore” % con algunos elementos patéticos (gemitum lugentis —
111.6-, faciem unguibus sectam —11 1.8-), probables reminiscencias de poemas épicos™ %,

Nuevamente se produce un cambio de registro a partir del momento en que el soldado
comprende la situacion de la matrona:

coepitque hortari lugentem ne perseveraret in dolore supervacuo ac nihil
profuturo gemitu pectus diduceret: omnium eundem esse exitum [sed] et idem
domicilium, et cetera quibus exulceratae mentes ad sanitatem revocantur.

(111.8)

Aqui el alargamiento de las frases, la eleccién del léxico, el tono sentencioso que
adopta el miles para referirse a la inutilidad del dolor y a la muerte como fin comun de
todos los hombres nos remite a pasa]es de las Epistulae Morales ad Lucilium y las
Consolationes de Séneca, e inclusive a textos eplgraﬁcos Sélo citaré algunos hipotextos
de Séneca: ...si cogitaveris nihil profuturum dolorem... (Polyb. 2.1.); Proinde parcamus
lacrimis nihil proficientibus (Polyb. 4.1.) ..non patietur te nihil profuturo maerore
consumi... (Helv..19.4); Mater in luctum furens/ diduxit avidum pectus... ( Her. O., 1668);
...si nullis planctibus defuncta revocantur (...), desinat dolor qui perit. (Marc. 6.2).

La reaccion contraria de la viuda:

at illa ignota consolatione percussa laceravit vehementius pectus ruptosque
crines super corpus iacentis imposuit. ‘ (111.8)

2 pecere (1975: 54), quien ademas recuerda la controversia sobre este tema de Séneca el rétor: 11.2.(10). 8 y

ss.

% Ibid, (1975: 63).

% Virgilio, Eneida, 4. 672-674: audiit exanimis trepidoque exterrita cursu/unguibus ora soror [Anna]
foedans et pectora pugnis/ per medios ruit. ; Ovidio, Fastos, 6.147-148: ....territa voce sui nutrix accurrit
alumni/ et rigido sectas invenit ungue genas.

9 Sobre el valor simb6lico-ritual de estos gestos v. D’ Ambrosio (1994).

% Pecere (1975:77-78).
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también parece construida sobre textos de Séneca: Si fletibus fata vincuntur, (..)
ingerantur lacerato pectori manus et in ipsam faciem impetus fiat... (Marc. 6.2) y los §§ 16
y 20 de la Carta 99. De modo que el narrador, mientras disefia un miles facundus, imita,
caricaturizandolos, textos de las Consolationes de Séneca.

El narrador persiste en los cambios de registro: al focalizar el Aintento fallido del
soldado de dar alimento a la viuda y la respuesta positiva de la ancilla®’, emplea
vocabulario militar (recessit — victam manum - expugnare: §10); en cambio, en el
parlamento de la ancilla, que trata de convencer a la matrona con argumentos concretos de
que abandone su intencion de morir, se reconocen las normas retéricas propias de una
prosa artificiosa: las anaforas (si...si...si; vis...vis), el tricolon de miembros crecientes con
homoiotéleuton (§ 11), las paronomasias (vis...reviviscere; licuerit lucis: § 12). Aqui
Petronio, como en otros pasajes de la obra, quiebra el principio de la consonancia del estilo
con la indole del personaje, principio vinculado con el decorum que Horacio explicita en la
Epistola a los Pisones, vv. 92, 112-127, 178, ya que una persona de baja condicion social
como la criada habla con un refinamiento expresivo y con un manejo técnico del lenguaje
que no corresponde a su estatus, lo que ;constituye otra aplicacién del mecanismo de
inversién. '

Pero el aspecto esencial del parlamento de la criada es la 1nclu51on de un verso del
Canto 4 de la Eneida, en boca de Ana 'y dmgldo a Dido:

Id cinerem aut manis credis cu(are sepultos?
Verg. 4. 4.34
con una ligera modificacion:

Id cinerem aut manis credis sentire sepultos?®®.
Luego de las diversos mimetismos practicados en este cuento ahora se cambia la
técnica: se cita. La citacion remite a dos contextos de enunciacidn, es.un punto de

tangencia, funciona como un gozne que pone en contacto ambas historias; a partir de ella

% Es interesante la soluci6n que propone U. Albini (1964:137-138) con respectp a donec ancilla vini
[certum ab eo]odore corrupta: incluir avida entre certe y ab eo.

% Sobre esta modificacién y el principio epictreo que implica, ¢f. Pecere (1975: 95-99), Quien tamb;én
observa el sabor senequiano del verbo y argumenta que en las obras de Séneca se reitera fue los muertos non
sentiunt (Ep. 5.30y ss.; 9.29 y ss.; 102.4; Polyb. 5.1).
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ingresa en la mente del lector la de Dido y Eneas y se trazan innumerables relaciones de
analogia y de contraposicion entre ellas”.&

Después de una habil ‘intrusién’ delénarrador con una sentencia: Nemo invitus audit
cum cogitur aut cibum sumere aut biber%. (111.13), la matrona cede al hambre, como la
criada!®. Y entonces el narrador apura ejl ritmo: hay otra ‘intrusién’, una apelacion a los
narratarios, y una sefial de como se llegéré. al desenlace: blanditiis (112.1). En la oracién
siguiente se presenta la imagen del soldado a trévés de la subjetividad de la viuda:

Nec deformis aut infacundus iuvenis castae videbatur... (1 12.2)

El empleo de litotes, la calificacién del miles como iuvenis 'y de la matrona como
casta indican que estamos en el momento de climax de la narracion, y precisamente aqui
reaparece otra cita, en boca de la criada, del Canto 4 de la Eneida:

Placitogue etiam pugnabis amore?  Verg. A. 438

El empleo de la cita apunta a poner en paralelo dos historias con elementos comunes
para marcar su divergencia y deéonstruir asi la escala axiolégica implicita en la primera.
En efecto, el cuento de la matrona posee los mismos personajes que el canto 4 de la
Eneida: una viuda que desea ser fiel a su marido pero que inicia una nueva relacion, un
personaje femenino que funciona como ayudante, uno masculino, facundus, que seduce a
la viuda. Pero en Petronio cada uno de ellos esta degradado tanto desde el punto de vista
 social (Dido, reina de Cartago/ una ciudadana de Efeso; Ana/fidissima ancilla; Eneas,
caudillo de los troyanos/un soldado) como ético, ya que cada personaje quicbra su propio
estatuto'®!: la viuda, mujer de resonancia publica, se transforma, de pudicissima, en
ejemplo de impudicia; la ancilla, devenida intermediaria, deja de ser fidissima; €l soldado,
al abandonar su puesto de guardia, transgrede su codigo de conducta. También hay
aspectos divergentes: es el soldado el que ampara a la viuda; mientras en la Eneida Dido
ampara a Eneas; el soldado reconduce a la viuda a 1a vida, mientras Eneas es causa del
suicidio de Dido; Ana es confidente de Dido, mientras la criada posee habilidades
rufianescas; el conflicto personal de Dido se resuelve tragicamente, mientras el dolor —6 la

|
ostentatio doloris- de la viuda, no. Estos personajes . bifrontes representan dos
|

i
1
|

9 pecere afirma al respecto sobre el § & del c. 110: “...Pesposizione seguente, inquadrata nella struttura
lettereraria della novella, sara per contrasto ﬁltra:ta attraverso il meccanismo deformante del sistema epico.”
(1975:141). ,

190 Sobre la ambigiiedad de la iunctura abstinent;ia sicca, cf. Pecere (1975:106-107).
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cosmovisiones, dos escalas de valores antitéticos; los petronianos son las contrafiguras, los
dobles parddicos de los virgilianos. Las citas de la Eneida constituyen un punto de
inflexion: su capacidad evocativa engendra un movimiento pendular entre ambos relatos,
y éste acentua la contraposicién entre mundo épico y mundo novelesco, entre apariencia y
realidad, y activa la lectura ironica del cuento. v

Prueba evidente de que las citas de la Eneida constituyen el elemento clave en la
interpretacion del cuento es el hecho de que la actividad intertextual, compuesta por
imitaciones de otros géneros y subgéneros literarios: la tragedia, la épica, la novela griega,
la consolacién, la epistolografia, es continua en la primera parte del cuento (111-112. 2)
pero disminuye a partir de la eufemistica referencia a la primera relacion sexual de los
protagonistas"’2 un ‘pseudoﬁnal’ - Esas estilizaciones son necesarias para que ingresen
al texto las iméagenes y el léxico patéticos propios de esos géneros y para qué los
. narratarios consideren a la matrona una figura épico-tragica; las citas de la Eneida tienen
también ese cometido, pero a la vez Y paradOJalmente al remitir a un extremo del
movimiento pendular aludido, permiteng que los narratarios polaricen ambos relatos y
distingan apariencia y realidad. : i

Al respecto conviene recordar las aﬁhaciones de G. Mazzoli'®: “Petronio, mediante
la novella, da a cid che é e non appare, 11 SEGRETO, i tratti ambigui di cio che appare e
non ¢, la MENZOGNA, mostrando 1’1nsperab111ta d’uno spostamento da cio que non ée
non appare, la FALSITA a cio che é e appare, la VERITA. (...) 1l procedimento
petronlano ha una implicazione spiccatamente IRONICA

Como se sabe, una de las técnicas funcionales al efecto irdnico es la inversion, que
produce un vuelco de la situacion inicial o de las expectativas suscitadas por modelos
literarios o codigos axmloglcos .Y esta es la técnica que Petronio imprimié a sus

modelos aqui: a tal punto transformoé el motivo literario del amor desgraciado y prohibido,

tantas veces reelaborado en la literatura grecorromana.

101 gedeli-Dimundo (1988:59-60).
12 pecere (1975: 130-134) observa una desacralizacion del motivo recurrente en las novelas griegas del

suicidio por amor cuando el soldado se muestra desesperado por la desaparicién del cruc1ficado y decide
matarse (c. 112.6)

19 Ibid ;125.

104 (1986:199-200).

195 Ihid.: 210,
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s

|
En efecto, sin que se explicite ning:ﬁn elemento de condena moral, el cuento termina
con la restauracion del orden originariozg la matrona ha recuperado un vir, no importa que
‘sea otro distinto; la cruz ha recuperadio un corpus pendens, no importa que sea el de
otro'®. Petronio contradice la tradicién literaria anterior, deconstruye el cddigo axioldgico
que la sustenta y le da al relato un desenlace positivo. Asi lo considera Bajtin, que afirma:
“Esta corta trama es una serie ininterrumpida de victorias de la vida sobre la muerte; la

vida triunfa cuatro veces sobre la muerte...”'?’.

Es obvio pues que este cuento, presentado como un exemplum por el narrador ( 110.7)
“no constituye una digresién con respecto al relato principal, sino que hay sélidos vinculos
entre uno y otro'®. Lo demuestra especialmente el cap.113, donde se narra como es
recibido el relato por sus oyentes: todos rien menos Licas, quien reclama, airado, un final
diferente, un final que castigue a la viuda y que reponga el cuerpo del marido muerto en el
sepulcro. Sin duda, Licas, engafiado por su mujer Hedyle con Encolpio y defraudado

econémicamente (cs. 106.2 y 113.3)!% 1o

» se identifica a si mismo con el corpus iacentis
A partir del § 5 la atmosfera erdtica embarga a todos los presentes; el narrador se ocupa de
describir los escarceos amorosos entre Giton y Trifena, figura paralela a la matrona, y sus
propios celos, con lo cual vuelve a establecerse el tridngulo amoroso —y no-sélo uno-
siempre presente en la obra y de alguna manera también en el cuento de la matrona.
Algunos elementos del léxico (blanditiae — mulier libidinosa: § 7) y ciertas observaciones
del narrador:
ego maestus et impatiens foederis novi non cibum, non potionem capiebam... (§6)

realimentan la relacion entre los caps. 110, 113 y el cuento. De modo que esta novella, por
la problematica del triangulo amoroso, por la deconstruccion de los valores morales y hasta
por el develamiento de la hipocresia (siempre el tema central: apariencia/realidad), opera

como una mise en abyme''" del relato principal. Es pertinente citar una caracterizacion de

este procedimiento: “...toute mise en abyme se caractérise fondamentalement par un cumul

|

'% Fedeli-Dimundo (1988:57). |

107 Bajtin (1991:373); de “Las formas del tlempo y del cronotopo en la novela”.

1% Cf Fedeli-Dimundo (1988: 23-26). |

19 Se trata de referencias a sucesos ocurridos anteriormente, que no constan en el texto fragmentario que nos
ha llegado.

1o Pecere (1975:41) observa: “...il morto de la novella sembra quasi surrealistica prefigurazione della fine di
Lica.”

"' Dgllenbach (1976:282-296).
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des propriétés ordinaires de 1’itération et de 1’énoncé au second degré, a savoir 1’aptitude .
P

de doter ’oeuvre d’une structure forte, d’en mieux assurer la signifiance, de la faire

dialoguer avec elle-méme et de la pourvoir d’un appareil d’auto-interprétation.” 12

5. TERCERA UNIDAD NARRATIVA DEL EPISODIO (CAPS. 114-
115)

!
|
En esta unidad se describe una tormenéa que hace naufragar el barco, (cap. 114) y se

narra el descubrimiento por parte de Encolplo del cadaver de Licas, hecho que da lugar a

un planctus por la fragilidad de la vida humana (cap. 115).

114

Parto de la hipétesis, que intentaré demostrar, de que el cap. 114 y parte del 115

constituyen una parodia del Canto 1 de la Eneida. En efecto, Petronio organiza su

narracion a partir de ese hipotexto y degrada sus elementos: presenta una serie de acciones

semejantes y desliza ecos verbales precisos. La mayoria de las secuencias narrativas que
desarrolla Virgilio desde el v. 82 hasta el v. 222 reaparecen en el Satyricon: a) descripcién

de la tormenta y su apaciguamiento por Neptuno (vv. 82-156), que se corresponde con los

§§ 1-7 y 13 del cap. 114; b) descripcion del lugar donde desembarcan los troyanos y sus-

primeras acciones en tierra (vv. 157-179), que se corresponde con el § 6 del cap. 115; ¢)

mirada de Eneas hacia el mar por si distingue a sus compafieros perdidos en el naufragio

(vv. 180-197), que ha sido transformado en el Sat.: Encolpio descubre un cadaver llevado -

113

por las aguas *~ (cap. 115.7); d) parlamento de Eneas a los troyanos (vv. 198-207), que

podria vincularse con el planctus de Encolpio (cap. 115.12-19); e) angustia de Eneas, que

"2 1bid.: 284. ‘
3 Ademés Substiti ergo tristis... (cap. 115.8) puede responder a Eneida, 1.187: Constitit hic Aeneas...
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se corresponde con el pesar de Encolpio frente a la tormenta y a la vision del cadaver de
Licas (cap. 115.8, 11-12).

Como en otros pasajes del Sat., el acercamiento al texto épico tiene como objetivo
sugerir primero una suerte de identificacion entre Eneas y Encolpio y plantéar después la
contraposicion entre ambos: el héroe y el anti-héroe. Al lado de los pasajes que juegan con
la identificacion Encolpio/Eneas, aparecen otros, que ponen de relieve la distancia entre
ambos. Se produce, pues, un contrapunto irénico entre momentos de acercamiento y

distanciamiento del texto virgiliano, verdadera matriz de los caps. 114 y 115.

El analisis del cap. 114 se dividira en tres partes: a) descripcién de la tempestad (§§ 1-
7 b) comportamiento de Encolpio y Gitén (§§ 8-12); ¢) naufraglo y llegada de los
pescadores. (§§ 13-14).

a) Descripcion de la tempestad (§§ 1-7).

. Como se sabe, la descripcion de una tormenta en el mar, seguida del consecuente
naufragio, que modifica el curso de los acontecimientos, es un motivo habitual en la
épica, de donde se traslada a la tragedia, a la comedia y por fin a la novela''%; por otra

115

parte, es un tema frecuente en las suasoriae de las escuelas de retorica Para la

descripcion del Sat. la critica petroniana propone los siguientes hipotextos: Hom., Od.; 5,

291-387 ; Pac. trag., 45 (Ribbeck), Verg 1.82-123, 3.192-204, 5.10-22, Sen., Ag., 466- ‘

578 y Luc., 2.454-460"1¢.. |

Si bien podemos considerar algunas' expresiones petronianas de los §§ 1 a 3 como ecos

119

|
textuales de Pacuvio''’, de Virgilio''® y de Séneca’ ", observamos que esta parte de la

" Conte (1996:55, adn. 28) presenta los siguientes ejemplos: Charlt 3. 10 Xenoph 2.11.10, Heliod. 5.27.1,
Ach. Tat. 3.1-2.
' Sen. Suas. 3.2.
"' Cf. Collignon (1892:12-128), Walsh (1970:37-38) y Conte (1996:55-59).

..inhorruit mare... (Sat. 114.1) corresponderia a ...inhorrescit mare... (Pacuvio, Inc. 45 (Ribbeck), 411). cf
Conte (1996:55-58).

...inHorruit mare nabesque undique adductae obruere tenebris diem.. (Sat. 114.1) corresponderia a

mhomat unda tenebris."(A. 3.195'y 5.11) y a eripiunt subito nubes caelumque diemque/ Teucrorum ex

lolculzs . (4. 1.88-89).

. obrmt/caltgo (Sen. Ag.,472-473).

. nubesque undique adductae obruere tenebris diem. (Sat. 114.1) corresponderiaa [EUR.:] Densa tenebras
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descripcion de la tormenta no parece tener relaciones de intertextualidad stricto sensu-con

ninguno de los textos anteriomente citados. En efecto, a diferencia de los demads clichés -

desarrollados en el Sat., en lbs que el narrador se prodiga con amplitud, esta déscripcién de

la tempestad es excesivamente breve, estd escrita con un léxico pertinente y presenta

también las etapas habituales en ese fenémeno: nubarrones, grandes olas, tinieblas, ceguera -

de los navegantes, aunque se omiten relampagos y truenos. Pareceria pues que, al reducir
al minimo los elementos descriptivos, Petronio pone al descubierto o sefiala, por

contraposicion, el caracter grandilocuente o artificioso de algunas descripciones de

tormenta.

Interesa ademas destacar algunos elementos peculiares de la descripcién petroniana:
estan eliminados los agentes divinos; a dada suceso natural le corresponde una determinada

accién en el dmbito humano; y aparecen “pointes” ir6nicas:
l

[

sed nec certus fluctus ventus impulerat... (114.2)

-..saepissime [in oram] ltalici| litoris aquilo possessor convertebat huc  illuc
obnoxiam ratem... (114.3) :

Aqui se percibe el juego del autor: la primera frase parodia un tépico propio de las
descripciones tradicionales: los vientos son nombrados mediante sus nombres propios'%,
en cémbio aqui el viento es nec certus, porque el descriptor no puede —0 no quiere-
precisar ni su nombfe ni en qué direccion sopla. En la segunda frase alude a otro topico: el
hecho de que los vientos combaten en torno de una nave en peligro'®!, en cambio aqui un
solo viento hace zigzaguear a la nave -algo imposible en la realidad-'*. Resulta evidente
pues que Petronio ‘denuncia’ las descripciones estereotipadas de la tormenta y conStruye
otra, parddica, mediante la inversién de algunos de sus elementos. Por eso podemos

afirmar, precisamente a partir de estas “pointes” irénicas instaladas en el desarrollo de una

120 Ejemplos: Verg. A. 1.84-86: incubuere mari lotumque a sedibus imis/ una Eurusque Notusque ruunt
creberque procellis /Africus, et uastos uoluunt ad litora Sfluctus.; A. 1.102-103: ...stridens Aquilone '
procella/ velum adversa ferit...; A. 1.108-11:. tris Notus abreptas in saxa latentia torquet (...), tris Eurus ab
alto in brevia et syrtis urget...

2! Ejemplos: Hom. Od. 5.331-332: dAdote HEV e V6105 Popéy mpoBdieoke pépecton/

dAdote & avt’ elpog Legtpw cltEaoke SidkeLw, ; Sen. Ag. 474-476: Vndique incumbunt
simul/rapiuntque pelagus infimo euersum solo/ aduersus Euro Zephyrus et Boreae Notus...; Luc. 2. 454-
455: ...ut cum mare possidet Auster/flatibus horrisonis, hunc aequora secuntur:/si rursus tellus pulsu laxata
tridentis/Aeolii tumidis inmittat fluctibus Eurum,/ quamuis icta nouo, uentum tenuere priorem/ aequora,
nubiferoque polus cum cesserit Euro/ uindicat unda Notum,
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descripcion convencional, que este texto descriptivo no parodia un texto particular, sino el
cliché ‘descripcion de tormenta’ en si mismo.

| En los §§ 4 a 7 encontramos ecos textuales del Canto 1 de la Eneida. En primer lugar

la frase: ... Lichas trepidans ad me supinas porrigit manus (§ 5) reelabora los vv. 93-94:
...ingemit et duplicis tendens ad sidera palmas ) '
talia uoce refert... ’

Ambos autores describen la postura de Eneas y de Licas, caracteristica de los |

suplicanteis123 ; la “pointe” irbnica consiste en que ad sidera ha sido sustituido por ad me,

de modo que la actitud de siplica de Eneas ante la divinidad se transforma en un pedido a

Encolpio. En la Eneida sigue un parlamento de Eneas (vv. 94-101)"%*

, en el que se lamenta
por no haber podido morir en Troya; en el Sat., uno de Licas en el que le pide a Encolpio

que devuelva a la nave, con el objeto de salvar la vida, la vestimenta y el sistro de Isis'® §

5). Asi Petronio logra un efecto parddico, y sugiere la divergencia entre el mundo épico y
el de la novela.
E inmediatamente, otro eco textual de la Eneida:

et illum quidem vociferantem in mare ventus excussit, repetitum infesto gurgite
procella circumegit et hausit. % (§ 6)

...excutitur pronusque magister
volvitur in caput; ast illam ter fluctus ibidem
torquet agens circum et rapidus vorat aequore vertex.
(1.115-117)

Como es habitual, la semejanza textual aﬁpunta a destacar la divergencia antes sefialada.
i _
|
i

b) Comportamiento de Encolpio y Git:()n (§§ 8-12)
I |
Ante el naufragio inminente, surge la desesperacién de Encolpio, que se lamenta de la

suerte ante Giton:

22 Cf Sen. Nat. 5.16.2 y Conte (1996:56).

'2 Cf. como ¢j. Ov. Fast. 3.363-364.

124 40 terque quaterque beati...”’, inspirado en Hom. Od. 5.306 y ss.

12 Sobre el culto a Isis en el Imperio, v. Bayet (1975:217-220).

126 A, Barchiesi (1984:173-174) observa una interesante concordancia entre 114.4 y 6. y la descripcién de la
muerte de Licas a manos de Hércules en Ov. Met. 9. 211-218.
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‘ecce iam ratem fluctus evertet, ecce iam amplexus amantium iratum dividet mare.
S _ igitur, si vere Encolpion dilexisti, da oscula, dum licet, ultimum hoc gaudium fatis
properantibus rape’.  (114.9) '
Ahora Petronio se desplaza hacia otro 4mbito: emplea un modismo empleado por
Séneca en algunas tragedias'>’ y lo enlaza con la frase de un poeta tragico'*® transcripta
129, : '
o

por Cicerén en De Oratore, 3.16
' !

‘...Vive Ulixes, dum licet:
oculis postremum lumen radiatum rape!’

i

La respuesta de Giton (§ 11), acorde con la dramaticidad del momento, se mantiene
en esa tonalidad tragica y hace referencia a un cliché -luego retomado en el cap. 115-

sobre el destino del cadaver después de la muerte.

Estos textos paratragicos intentan llevar el relato a un punto de climax para luego

dirigirlo rapidamente hacia un anti-climax.

¢) Naufragio y llegada de los pescadores (§§ 13-14)

Se retoma la Eneida como hilo conductor del relato y aparecen los elementos de -

anticlimax habituales. En el § 13 son notables los ecos textuales de Virgilio y también su

modificacion:
peragit interim tempestas mandata fatorum, omnesque reliquias navis expugnat.
non arbor erat relicta, non gubernacula, non funis aut remus, sed quasi rudis
atque infecta materies ibat cum fluctibus. (114.13)

El comienzo del anticlimax se advierte a partir del sintagma mandata fatorum, que no se

encuentra en la Eneida, donde fata si tiene una presencia constante. Pareceria que con esta

expresion Petronio estaria apuntando hacia el epos virgiliano y marcando a la vez las

diferencias que esta narracién mantiene con esa obra. En la oracién siguiente se observa

una parodia de los vv. 118-119 del Canto 1 de la Eneida:

127 Sen. Her.F., 1030-1031: [Amph.:] Ecce iam facies scelus/uolens sciensque.; Th.y. 918-919: Ecce iam
cantus ciet/festasque uoces nec satis menti imperat.; Her.0., 72: Inuasit omnis ecce iam caelum fera...

128 Observacion de Timpanaro; referencia tomada de la edicion de Petronio de Manuel C. Diaz y Diaz (1969:
t. 11, 100, n. 2).

129 Cf Ribbeck (1897: 280).

|
|
!

|
i
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apparent rari nantes in gurgite vasto,
arma virum tabulaeque et Troia gaza per undas.
(Verg. 4. 1.118-119)

En efecto, Petronio ha amplificado y modificado el v. 119: ‘arma virum tabulaeque et
Troia gaza se han transformado en non arbor (...), non gubernacula, non funis aut remus,
sed quasi rudis atque infecta materies, donde queda realzada la divergencia entre los restos
de la nave troyana —objetos vinculados con hechos heroicos y con Troya- y los lde la nave
de Licas -meros elementos natiticos-, negados ademas mediante la anafora de non. La
construccién comparativa (quasi..) coadyuva por si misma (rudis-infecta) a la
‘degradacion del motivo.

Si se compara Od. 6.143 y ss. (la buena recepcion del natfrago por Nausicaa) con el §
14 del Sat., se infiere que este paragrafo podria constituir tambiéﬁ la inversién de otro
motivo épico. En efecto, los pescadores se acercan a los naufragos ad praedam
rapiendam; solo los ayudan cuando ven que se defienden.

De modo que el cap.114 se presenta, segiin el estado lacunoso del texto, como una
parodia del Canto 1 de la Eneida en torno de una escena paratragica: el didlogo entre
Encolpic; y Gitén. , ’ |

115 | |

Si bien persisten en este capitulo? ecos del Canto 1 de la Eneida, la actividad
intertextual de Petronio se dirige hacia otros textos: la Epistula ad Pisones, de Horacio, el
episodio de Céyx y Alcione en Metamorphoses, 11.410-748, de Ovidio, y diversas obras
de Séneca, especialmente las Epistulae y las Consolationes.

El anélisis del capitulo puede dividirse en dos partes: a) encuentro y salvataje de
Eumolpo (§§ 1-5); b) el planctus de Encolpio ante el cadaver de Licas, incineracion y
epitafio (§§ 6-20).

a) Encuentro y salvataje de Eumolpo (§§ 1-5)
Prosigue la caricatura del poeta, iniciada en los caps. 90 y 93.3. Tanto la situacién: que
Eumolpo quiera seguir escribiendo cuando el naufragio es inminente, como el Iéxico

utilizado (ingerere versus, calificacién del poeta como phreneticus y como mugiens),
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muestran la desvalorizacion de su tarea y;su ridiculizacién. Collignon'® considera que .

‘Petronio tom¢ algunos rasgos de la caraicterizacién del poeta vesanus elaborada por
Horacio en Ars, 453-476: el no quereré salvarse de la muerte (vv. 458-463), su

animalizacion (vv. 472-473). Conte'!

aciflerda con esta interpretacion y observa que
“Eumolpus is the perfect complement of Eﬁcolpius, since both are inadequate interpreters
of a shallow poetics of the sublime which calls down on itself all the arrows of an

implacable irony.”'*?

b) El planctus de Encolpio ante el caddver de Licas , incineracion y epitafio (§§ 6-
20)

En el § 6 los naufragos llegan a tierra firme. En el Sat. no hay, como en la Eneida
(1.159-169), una descripcion idealizada del lugar al que llegan los naufragos, sélo aparece
la referencia a la casa piscatoria, ‘elemento degradado con respecto al poema €épico, pero
hay un eco textual: ’

Hoc opere tandem elaborato casam piscatoriam subimus maerentes, cibisque
naufragio corruptis utcumque curati tristissimam exegimus noctem.
(115.6)

Tum Cererem corruptam undis Cerealiaque arma
expediunt fessi rerum... (Verg. 4. 1.176-177)
El sintagma cibis naufragio corruptis puede ser una reminiscencia de Cererem
corruptam undis, donde se ha dejado de lado la metonimia Ceres/frumentum. »
En los §§ 7-8 Encolpio observa un cadaver entre las aguas. En este caso Petronio

parodia la parte final del episodio de Céyx y Alcione (Ovidio, Metamorphoses, 11.410-

748)!%*: cuando Alcione se dirige al lugar de donde su marido ha partido de viaje; alli ve

a lo lejos algo semejante a un cuerpo llevado por las aguas; luego, cuando el cuerpo se

acerca, ella, sin saber quién es, se lamenta por su muerte y piensa en su infeliz esposa;

por fin, cuando reconoce el cadédver de su propio marido, se lacera el rostro, los cabellos,
|

la vestimenta y, mientras se transforma en:pajaro, emprende vuelo hacia €.

130 (1892:253-254). |
P1(1996:57-59). .!
2 Ibid , 29y adn.. 35.
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Demuestran que Petronio ha tenido presente este texto de Ovidio: a) el hecho de que -

el reconocimiento del caddver se da en varias etapas; b) la descripcion del dolor de Alcione
y Encolpio ante ese reconocimiento; c) los ecos verbales en los parlamentos de ambos

personajes cuando distinguen un cadéver, todavia desconocido, entre las aguas:

...[Alcyone] omine mota est ‘
et, tamquam ignoto lacrimam daret, : ‘heu! miser’ inquit,
~ ‘quisquis es, et siqua est coniunx tibi!’
(Ov. Met. 11.719-721)

... et " hunc forsitan’ proclamo ' in aliqua parte terrarum secura exspectat
uxor, forsitan  ignarus tempestatis filius, aut pater..." (115.9)

Como en el caso de la Eneida, Petrogio coloca a Encolpio y a Alcione en una situacion
semejante con el objeto de diferenciarlosgluego. En efecto, la vinculacion de ambos con los
personajes muertos es absolutamente oplilesta: la patética reaccion de Alcione, anticipada
ya en la-despedida de su marido y en lé aparicion de Morfeo como Céyx, se explica en
razén de la entrafiable relacion amorosé entre ambos conyuges; en cambio, la también
patética reaccion de Encolpio'®* no est4 justificada por el contexto, dado qué la relacién
entre él y Licas, si bien fue de carécter erdtico en el pasado (105.9), es en ese momento de
hostilidad y enfrentamiento; e inclusive en la primera parte de su planctus Encolpio alude a
caracteristicas negativas de Licas (115. 12-13), mientras en el brevisimo parlamento de
Alcione sélo hay lugar para el dolor de la pérdida: |

. ‘sic, o carissime coniunx,

sic ad me, miserande, redis?’
(Ov. Met. 11.727-728)

Asi pues, la reaccién de Encolpio ante la muerte de Licas, su enemigo, deviene, al
compararla con la de Alcione, desmesurada y casi coémica, en tanto no esperada e
injustificada. Y asimismo entran en oposicion la breve frase de Alcione y la prolongada y

grandilocuente rhesis de Encolpio ante el cadaver de Licas.

En el § 9 se inicia el planctus de Encolpio, que se extiende hasta el § 19, salvo una’

breve referencia narrativa de los §§ 11 y 12 acerca del reconocimiento del cadaver de Licas

133 La observacién aparece en Collignon (1892: 265-266) y en Courtney (1962: 98).
134 yion tenui igitur diutius lacrimas, immo percussi semel iterumque manibus pectus... (c. 115.12).
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por parte de Encolpio y de su dolor. Como observa Conte'*’, la situacion narrativa le -
presenta a Encolpio una oportunidad ideal para una declamacion patética. En ella el
narrador-protagonista enhebra, siguiendo las normas retdricas, una serie de topoi —que
compiten en bénalidad- en torno del tema de la muerté; y obviaménte los inanipula:

36 ¢ incorpora algunas

elimina su caréacter consolatorio, evidencia debilidad argumentativa1
“pointes” irénicas que previenen al lector sobre el verdadero sentido del planctus. Se trata,
pues, de otro de los ‘arrebatos’ literarios que Encolpio prodiga en la obra'?’ .

Desde Collignon la critica pe’troniana138 ha brindado multiples datos sobre la trama
intertextual de esta rhesis, que abarca desde Plauto (Rud., 154 y 513) hasta Lucano (4.799
y sqq., 7.809-819, 8.764-766), pasando por Lucrecio (3.879-893), Cicerén (Tusc. 1.83,
106), Propercio (3.7), Horacio (Ep. 2.2.76), Ovidio (Mer. 15.156-157), Séneca el rétor
Contr. 7.9, 8. 4; Séneca el filésofo ( Cons. Marc. 10.6, 11. 4-5, 20.3; Brev. Vit. 20.5; Cons.
Polyb., 1-2, 9.6; Ben .5.18, 5. 20, 6.35; Q.N. 1.16.3, 2.59.3, 4. praef., 6.2.5; Ep. 4.7-8,
49.11, 63.15, 66. 42-43, 91.4; 92.34-35, 99, passim, 101.4-7, 102.27, 107.6-7) y Plinio el
Viejo (N.H. 7.43-44), |

El analisis intertextual ejecutado, no obstante, permite determinar con seguridad que
algunos de los propuestos por la critica petroniana no guardan una verdadera relacion de
hipertextualidad con el texto de Petronio, ya que no se registraﬁ en él ecos verbales
precisos de ellos, sino una recurrencia de vocablos y expresiones motivada por la similitud

tematica. Son los siguientes: Plauto, Rud. 513", Propercio, 3.7' Ovidio, Met. 15.156-

157", Cicerén, Tusc., 1.83, 106'*%.

135 Conte (1996: 61). !
136 A este respecto, ¢f. Conte (ibid.: 64, adn. 43): “It is clear that the whole speech is an application of topoi,
since the the elements of argumentation are common to different philosophical schools. (...) The drift of his
declamation leads Encolpius to orient the consolatory topoi in the sole direction of the pathetic lament:
rhetorical exaggeration and the taste for excess annul any argumentative rigor.”

7 Ibidem: 61-66 y en general caps. 1 y 2. | B

138 Collignon (1892: 293-303), Courtney (1962: 98-99), Sullivan (1968: 196-204) y (1985: 173), Walsh
(1970, passim), Conte (1996: 61-66) . No me fue posible consultar el articulo de M. Labate: “II cadavere di

Lica. ModelliTetterari e istanza narrativa nel Satyricon di Petronio”, Taccuini 8 (1988) 83-89.

397 CHARM.:] Piscibus in alto, credo, praebent pabulum. Aqui Carmides se refiere a Palestra y Ampelisca, -
ue supuestamente han muerto en un naufragio.

5| alltor Se refiere 4l naufragio de su amigo Peto, que viaj6 por afan de dinero. Cabe recordar los versos 7-

8: Nam dum te sequitur, primo miser excidit aevo/ et nova longinquis piscibus esca natat... ,

'“,' Adquf s¢ desarrolla el motivo de la escasa importancia de lo que le ocurre al cadaver post mortem:

Corpora, siue rogus flamma, seu tabe uetustas / abstulerit, mala posse pati non ulla putetis.

“‘z‘kl‘{eSulta evidente 12 distancia entre el planctus de Encolpio y la argumentacién de Cicerén, de tono

consolatorio: A malis igitur mors abstulit, non a bonis, verum si quaerimus. (1. 83).
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Lo que resulta significativo es la gran cantidad de hipotextos de L. Anneo Séneca
inmersos en el planctus de Encolpio, donde aparecen también todas las caracteristicas del
estilo de Séneca, especialmente del epistolar'®: oraciones breves, empleo de la anafora y

del homoiotéleuton, poliptoton en posicién adelantada, uso del tricolon y del tetracolon,

inclusiéon de las objeciones de un supuesto oyente -precedidas de conjunciones

adversativas-, inclusion de senfentiae 'y epifonemas'*. De modo que, como ya lo
observaron en el siglo XIX Gottschlich y Collignon y en el XX Sullivan'*®, entre otros, el
planctus de Encolpio ha sido concebido como un texto imitativo de Séneca. El analisis de

esta peculiaridad, puesta en vinculacion coin la forma de ensamblamiento del planctus en el
|

continuum narrativo, permite discernir su sentido.

|
El planctus de Encolpio esta dividido en dos partes. La primera (§§ 9-10), previa al
reconocimiento del cadaver, empieza a plantear el tema central y constituye un desarrollo

del parlamento de Alcione en Met. 11.720-721 146,

... ‘hunc forsitan’ proclamo ‘in aliqua parte terrarum secura exspectal uxor,
forsitan ignarus tempestatis filius, aut pater; utique reliquit aliquem, cui
proficiscens osculum dedit. Haec sunt consilia mortalium, haec vota
magnarum cogitationum. en homo quemadmodum natat!’ (115.9-10)

Aqui Petronio ha transformado la mencién de la coniunx en Ovidio en una trimembracion

de sustantivos ( uxor...filius...pater), cuyos dos primeros miembros estan ligados mediante

143
144

a)

b)

<)
d)
e)
145
A.

Cf Sullivan (1968: 204).

Transcribo algunos pasajes de las Epistulae de Séneca que ilustran esas caracteristicas:
oraciones breves: Natura hoc quod vides regnum mutationibus temperat: nubilo serena succedunt;
turbantur maria cum quieuerunt; flant in uicem uenti; noctem dies sequitur; pars caeli consurgit, pars
mergitur: contrariis rerum aeternitas constat. (107.8) ' o
anafora y homoiotéleuton: Alium compilauerunt, alium accusauerunt, alium occiderunt, ‘alium
prodiderunt, alium mulcauerunt, alium ueneno, alium criminatione petierunt... (107.5)
tricolon con anafora: Vbi illa prudentia tua? Ubi in dispiciendis rebus utilitas? ubi magnitudo? (107.1))
objecion supuesta del destinatario: ‘Sed modo’, inquis, ‘hunc librum evolvere volo, modo illum. (2.4) ‘
inclusién de una sententia: Nunc cogito omnia et mortalia esse et incerta lege mortalia: hodie fieri potest,
quicquid umquam potest. (63.15)

Hay diferencias de interpretacién entre los tres: Gottschlich (De Parodiis Senecae apud Petronium; Breslau,

Neumann, 1863; cita tomada de Collignon, p. 292) entiende que Petronio parodia a Séneca; Collignon

(1892:293) considera que no se trata de parodia, sino de “un persiflage de Sénéque”; Sullivan (1968:198) opina

qu

e el planctus es un “free pastiche of the philosopher: it reads as parody because of the outburst (..) and

because of what we know of the speaker’s character.” y, afios mas tarde, insiste en considerarlo una parodia
- (1985:173 y n. 32).
146 Cf. supra pp. 218-219.
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Jorsitan, en posicion anaférica. Luego hay una frase bipartita, de miembros crecientes
enlazados mediante haec, también en posicion anaférica. Aparecen aqui, como se vera,
los mismos recursos retdricos que caracterizan a la segunda parte del planctus.

7

Es posible ademas que, como sugiere Collignon'¥’, la frase final constituya una

modificacion del v. 154 del Rudens plautino:
[DAEM.:] ....Hui,/ homunculi quanti estis! Eiecti ut natant!

Quiza podria tratarse de una alusion irdnica, puesto que Démones se refiere con el verbo

natare a la accion real de los sobrevivientes de un naufragio, mientras que Encolpio indica

el movimiento que el mar le imprime al cadaver.

La segunda parte del planctus se inicia asi:

‘ubi nunc est” inquam’ iracundia tua, ubi impotentia tua? Nempe piscibus
beluisque expositus es, et qui paulo ante iactabas vires imperii tui, de tam magna nave
ne tabulam quidem naufragus habes. ite nunc mortales, et magnis cogitationibus
pectora implete. ite cauti, et opes fraudibus captas per mille annos disponite. nempe
hic proxima luce patrimonii sui rationes inspexit, nempe diem etiam, quo venturus
esset in patriam, animo suo fixit. dii deaeque, quam longe a destinatione sua iacet.”

(115.12-15)

Con respecto a las primeras frases (ubi...habes), dirigidas al caddver de Licas, la
critica petroniana ha sugerido diversos hipotextos”s, pero las relaciones existentes entre
éstos y el texto de Petronio no conespondén estrictamente al concepto de hipertextualidad.
Lo que las sugerencias de la critica demuestran es més bien el hecho de que Petronio
desarrolla aqui un cliché de la literatura co%ltemporé.nea: el contraste entre la arrogancia del
hombre mientras vive y su aniquilacion después de la muerte. Como ejemplo de similitud

temdtica se transcriben los paragrafos 4 a 6 de la carta 101 de las Epistulae Morales ad

7 Collignon (1892:283).

"8 Collignon (1892: 294) dice que el movimiento inicial de Encolpio le recuerda un pasaje de la Pharsalia de
Lucano (4.799 y ss.) acerca de la muerte de Curion: Quid nunc rostra tibi prosunt turbata forumque / unde
tribunicia plebeius signifer arce / arma dabas populis? quid prodita iura senatus / et gener atque socer bello
concurrere iussi? Sullivan (1968:198-202) presenta diversos textos de Séneca (de 0. N.,, Cons. Polyb.,
Ep.,. Brev. Vit, Cons. Marc.) en los que aparecen los mismos motivos: incertidumbre del mar,
inconveniencia de hacer planes de largo alcance para el hombre, muerte sibita ¢ inesperada, y observa
ademés la diferente actitud de ambos autores. Conte (1996: 61, adn..39) compara las frases de Petronio con
un pasaje de la N. H. de Plinio: Miseret atque etiam pudet aestimantem quam sit frivola animalium
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Lucilium de Séneca!®. También se observan en el texto petroniano determinadas

caracteristicas propias del estilo de Séneca: una construccion paralela, realzada por la
‘andfora de ubi, la reiteracién de ‘fua vy aliteracion: y homoiotéleuton en
'iracundia/impotentia. " . B o

Para las dos oraciones siguientes del texto de Petronio (ite...disponite), dirigidas a los
mortales, Collignon'’, partiendo de la obra citada de Gottschlich, presenta algunos textos
de Séneca en los que se observa también semejanza en el tema: Cons. Marc., 11.4.5, Brev.
Vit. 20.5, Epist. 99. 31y 101.4. _

Nuevamente aparecen recursos habituales en Séneca: se trata de dos oraciones
paralelas, casi un isocolon, enmarcadas con imperativos: ife al comienzo e implete y
disponite al final. Este tipo de frase, que se presenta como un desafio a los interlocutores,
tiene por objeto desautorizar una afirmacién anterior; aparece ya en "Horacio™' y es
‘bastante habitual en Séneca'>. Por ¢j., cuando enuncia los temas de los muitiples libros
que escribié Didimo, dice: :

I nunc et longam esse vitam neéa.
(Ep. 88.37)
Y en De Brevitate Vitae, cuando alude a loés numerosos vicios de los romanos, afiade:
I nunc et mimos multa mentiri éd exprobrandam luxuriam puta.
' (Brev. Vit. 12.8)

La “pointe” ironica caracteristica de Petronio la encontramds en el sintagmé opes

fraudibus captas: la irrupcion del inesperado fraudibus —dado el contexto- sorprende al

lector, lo distancia y hace que éste relativice todo el planctus.

superbissimi origo (...). His principiis nascuntur tyranni, his carnifex animus! Tu qui corporis viribus fidis,
{...), tu cuius imperatoria est mens, (...), tantine perire potuisti? (7.43-44).

Y9 Jlle, qui et mari et terra pecuniam agitabat, qui ad publica quoque nullum relinquens inexpertum genus
quaestus accesserat, in ipso actu bene cedentium rerum, in ipso procurrentis pecuniae impetu raptus est. (...)
Quam stultum est aetatem disponere ne crastini quidem dominum! O quanta dementia est spes longas
inchoantium: emam aedificabo, credam exigam, honores geram, tum deinde lassam et plenam senectutem in

otium referam. Omnia, mihi crede, etiam felicibus dubia sunt. Nihil sibi quisquam de futuro debet promittere. -

1d quoque, quod tenetur, per manus exit et ipsam, quam premimus, horam casus incidit.(...) Navigationes
longas et pererratis litoribus alienis seros in patriam reditus proponimus, militiam et castrensium laborum
tarda manipretia, procurationes officiorumque per officia processus, cum interim ad latus mors est, quae
quoniam numquam cogitatur nisi aliena, subinde nobis ingeruntur mortalitatis exempla non diutius quam
dum miramur haesura.

130 Collignon (1892:296-297).

31 Horacio, después de indicar los miltiples inconvenientes que hay en Roma para la creacién pocética, dice: #
nunc et uersus tecum meditare canoros. (Ep. 2.2.76).
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En la ultima oracidn del texto citado (nempe...iacet) se observa la anafora de nempe,
que, en conjuncion con el de la segunda oracion, le ha permitido a Petronio dar unidad al
;pasaje. La invocacion final a los dioses cierra el pasaje con la solemnidad debida.
De modo que, en resumen, en esta parte del planctus todos los elementos del

contenido y del estilo recuerdan a Séneca.

El planctus sigue asi:

'sed non sola mortalibus maria hanc fidem praestant. illum bellantem arma

decipiunt, illum diis vota reddentem penatium suorum ruina sepelit. ille

vehiculo lapsus properantem spiritum excussit, cibus avidum strangulavit,

abstinentem frugalitas. si bene calculum ponas, ubique naufragium est.
(115.16)

Aqui aparece otro tema conexo con el anterior: la muerte sorprende a los hombres en
cualquier momento y en cualquier lugar. De los textos que la critica presenta como
probables hipotextos de Petronio'*® interesan sobre todo algunos de Séneca: N.Q. 2. 59.
3154 6. 25" y Ep. 66. 42-43 y muy espec1almente 49. 11, cuya sentencia final es

semejante a la de Petronio: E

Erras, si in navigatione tantum existimas minimum esse, quo a morte vita
diducitur: in omni loco aeque tenue intervallum est. Non ubique se mors tam
prope ostendit: ubique tam prope est.

: |

Collignon observa también que esté tema paso a ser objeto de los ejercicios de las
“escuelas de retorica, como lo prueba una de las Controversiae incluidas en Oratorum et
Rhetorum Senetentiae, Divisiones, Colores, de Séneca el Rétor: 7. 1 (16). 9. -la
declamacion de Cestio Pio-.

De modo que nuevamente este pasaje de Petronio presenta una serie de conexiones
tematicas con la obra de Séneca. Y también formales: mediante un poliptoton inicial

(illum...illum...ille), construye un tricolon, a cuyo tercer miembro le agrega otros dos

152 Qullivan (1968: 204) presenta varios ejemplos de esta construccion y de otras equivalentes.
153 Cf Collignon (1892: 299-300) y Sullivan (1968: 202).
** Contemne mortem, et omnia quae ad mortem ducunt contempta sunt, sive illa bella sunt, sive naufragia,
seu morsus ferarum, seu ruinarum subito lapsu procidentium pondera.
15 Bt ego timeam terras trementes, quem crassior saliva suffocat? Ego extimescam emotus sedtbus suis mare
et ne aestus maiore quam solet cursu plus aquarum trahens superveniat, cum quosdam strangulaverit potio
male lapsa per fauces? Quam stultum est mare horrere, cum scias stillicidio perire te posse!
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]
1

mediante un quiasmo (cibus avidum.;.absftinentem frugalitas), émplea el paralelismo illum
bellantem..., illum...reddentem...y cierra con una breve sententia.

- - A esta matriz propia de Séneca Petrlomo le incorpora elementos irénicos: pnmero el
empleo de fidem, cuyo significado espec1iﬁco ‘confianza’, ‘seguridad’- queda desvirtuado
por el contexto y equiparado a su anténimo: mortem; después, entre las imagenes de los
hombres sorprendidos por la muerte, se destaca la del hombre sepultado por el derrumbe
de las paredes de su casa precisamente en el momento en que estd haciendo votos a los

dioses. Estas notas ironicas provocan en el lector una sonrisa burlona con respecto a los

textos de Séneca y a su intencion consolatoria.

La tltima parte del planctus dice:

‘at enim fluctibus obruto non contingit sepultura. tamquam intersit, periturum

corpus quae ratio consumat, ignis an fluctus an mora. quicquid feceris, omnia

haec eodem ventura sunt. ferae tamen corpus lacerabunt. tamquam melius

ignis accipiat; immo hanc poenam gravissimam credimus, ubi servis irascimur.

quae ergo dementia est, omnia facere, ne quid de nobis relinquat sepultura?’
(115.17-19)

156

La critica petroniana >° sefiala algunas obras en las que se desarrolla este tema: no

importa qué le ocurre al cuerpo después de la muerte, un tema tan habitual que también

157

aparece como ejercicio en las escuelas de retérica”’: se encuentra en Lucrecio (3. 879-

893)'58 y, en la época de Petronio, en la Pharsalia de Lucano (7. 809-811'% y 818-819')
y reiteradamente en la obra de Séneca: Ben. 5. 20. 49! Cons. Marc. 20. 2162 Ep. 92. 34-
35163, |

136 Collignon (1892: 300-303), Sullivan (1968: 202-203) (1985: 173).
157 Cf. Séneca el Rétor: Oratorum et Rhetorum Sententiae Divisiones Colores, L. 8: Excerpta Controversiarum,
4: Omnibus natura sepulturam dedit:naufragos idem fluctus qui expulit <sepelit > ; suffixorum corpora
crucibus in sepulturam suam defluunt; eos qui uiui uruntur poena funerat.
' Si bien hay similitud temitica entre este texto y el pasaje del planctus, el afan didactico propio del
e}ncureismo de Lucrecio esta ausente del segundo.

159

..tabesne cadauera soluat / an rogus haut refert; placzdo natura receptat / cuncta sinu finemque sui sibi
corpora debent. ‘ |
160
Libera Fortunae mors est; capit omnia tellus / quae genuit; caelo tegitur qui non habet urnam.

1 patrem alicuius in solitudine exanimem inveni, corpus eius sepelivi: nec ipsi profui (quid enim illius
intererat, quo genere dilaberetur?) nec filio (quid emm illi per hoc commodi accessit?) .
162 .haec [mors] exsulibus, in patriam semper animum oculosque tendentibus, ostendit nihil interesse infra
quos quis iaceat; .
'3 4b hoc modo aequo animo exit, modo magno prosilit, nec quis deinde relicti eius futurus sit exitus
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El texto de Petronio se inicia con una presunta objecion por parte de un supuesto
interlocutor, introducida mediante at, elemento frecuente en las Epistulae de Séneca'®. A

esa objecion se le responde con una proposicion encabezada por tamquam que destaca la

irrelevancia de lo que le ocurre al cadaver. Luego, una sentencia iniciada con quicquid,

otro rasgo propio del estilo de Séneca'®. Se repite después la misma estructura: objecion
supuesta (introducida con tamen), respuesta a la objecion (tamquam....) y cierre con una
pregunta retérica —con valor de sentencia-, en la que se desacredita la incineracion de los
cadaveres.

De modo que también en este pasaje se observan estrechas conexiones tematicas y
formales con las Epistulae de Séneca. Tampoco falta aqui la habitual mirada irénica de

Petronio: luego del planctus Encolpio se: refiere a la pira que ellos mismos han dispuesto
| ’ :

|
|
1
z

para cremar el cadaver de Licas:

...et Licham quidem rogus inimicis collatus manibus adolebat.
(115.20)

Asi que, pese a que ha desacreditado la cremacion, Encolpio mismo participa en la
construccion de la pira funeraria de Licas, con lo cual las palabras que acaba de pronunciar
son negadas por su propio accionar: se observa, pues, una desconexion entre palabra y
accion, y el planctus aparece como lo que es: un morceau de bravoure totalmente alejado
de la realidad.

Cierra el capitulo la referencia a Eumolpo, que mira hacia la lejania ad arcessendos

sensus para hacer el epitafio de Licas. Conte destaca la sonrisa ironica del auctor

quaerit. Sed ut ex barba capilloque tonsa neglegimus, ita ille’ diuinus animus egressurus hominem, quo
receptaculum suum conferatur, ignis illud excidat an terra contegat an ferae distrahant, non magis ad se iudicat
pertinere quam secundas ad editum infantem. Virum proiectum aues differant an consumatur * canibus data
praeda marinis” quid ad illum qui nullus est? Sed tunc quoque cum inter homines est, timet ullas post mortem

minas eorum quibus usque ad mortem timeri parum est? Non conterret, inquit, me nec uncus nec proiecti ad

contumeliam cadaueris laceratio foeda uisuris.. Neminem de supremo officio rogo, nulli reliquias meas
commendo. Ne quis insepultus esset rerum natura prospexit: quem saeuitia proiecerit, dies condet. Diserte
Maecenas ait: “Nec tumulum curo: sepelit natura relictos.”

164 Como ejemplo: At si forte in manus hostium incideris, victor te duci iubebit... ( Ep. 4.9).

15 Ejemplos: Ita dico: quisquis vitam suam contempsit, tuae dominus est. (Ep. 4. 8) Nunc cogito omnia et
mortalia esse et incerta lege mortalia: hodie fieri potest quicquid umquam potest. (Ep. 63. 15) Quisquis aliquem
queritur mortuum esse, queritur hominem fuisse. (Ep. 99. 8)
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absconditus 'y subraya la caracteristica artificiosa del planctus, revelada por la

yuxtaposicion con las escenas aludidas'®®.

- En resumen, en el planctus de Encolpio hay saturacién no solo de tics estilisticos de

Séneca, sino también de elementos tematicos recurrentes en su obra. Por lo tanto, hay que

167, un mimotexto, es decir, un texto construido como un

considerarlo, siguiendo a Genette
tejido de imitaciones. Genette observa, como se ha sefialado, que toda imitacién es
inevitablemente satirica; pero, con todo, trata de establecer una distincion entre “pastiche”
y caricatura'®®, Y més adelante afirma: “La distinction proprement textuelle entre pastiche
et charge reste donc trés aléatoire, ou subjective.”'® Asi que se puede concluir en que, ya
se trate de un “p_as‘dche”170 o de una caricatura'’’, el blanco de este planctus estd
constituido por los textos filosoficos de Séneca. Se trata, pues, de otro de los embates a su
figura, frecuentes en el Satyriconm.

Ahora bien, este mimotexto se aparta en algunos aspectos de-los textos imitados: a)
en las “pointes” irénicas que Petronio desliza, que provocan en el lector un distanciamiento
y una cierta relativizacion del contenido del planctus; b) en la inexistencia de elementos
estrictamente filosoficos —constantes en Séneca- que hubieran podido o bien justificar
determinadas afirmaciones emitidas o bien sustentar una postura consolatoria ante la
muerte; asi, al cercenar la base filosdfica del discurso senequiano, le quita coherencia
argumentativa y lo reduce a una serie de frases banales y remanidas.-

También hay que tener en cuenta el peculiar engarce del planctus en su contexto. Al
contrastar el planctus de Encolpio ante el cadaver de un enemigo con la breve exclamacion
de Alcione ante el cadaver de su esposo 'y con el dolor silencioso de Eneas por la presunta

muerte de sus amigos y compafieros (Afen. 1. 220-222), resulta obvia la gratuidad, la no

pertinencia de este lamento de Encolpio, injustificado y, por ende, ridiculo. Este

i
t

i
!

166 Conte (1996: 58-67).

17 Genette (1982: 80-177).

163 Ibid.: 92.

' Ibid.: 96.

170 Esto opina Conte , quien afiade: “In setting out to reproduce faithfully a style of writing, pastiche hides its
aggression behind the appearance of servile imitation, only to reveal itself in the end for what it really is: a
deforming caricature in which all the structural elements of the mannered declamation are accumulated.”
(1996: 62) :

171 personalmente, me parece evidente la intencion burlona.

1”2 Cf Sullivan (1968:193-213; 1985:172-175).




228

mimotexto se transforma, pues, en un recurso parodlco en la medida en que su insercién
constituye la ltima de las inversiones aphcadas a los dos hipotextos que constituyen la
matriz de los caps. 114 y 115, y su clave de lectura. '

El planctus de Encolpio constituye en si mismo la concrecion de una creacion literaria
que contiene muchas caracteristicas de la literatura contemporanea de Petronio: exceso de
elaboracion formal, escasa conexion ccj)n la vida, combinacién artificiosa de lugares
comunes segun las normas retdricas. : Por eso la funcién central del planctus es
precisamente tematizar la critica a la lite:ratura contemporanea, punto nodal de la poética

petroniana. |
|
|

6. CUARTA UNIDAD NARRATIVA DEL EPISODIO (CAPS. 116-117)

Se presenta el camino que realizan hacia Crotona, la caracterizacién de la ciudad y la

magquinacién que el grupo llevara a cabo alli para lograr éxito.

116

En este capitulo Petronio retoma el modelo épico, degradandolo e invirtiéndolo:

mientras Odiseo al llegér a Feacia y Eneas al llegar a Libia son asistidos, el primerb por

Palas Atenea (caracterizada como una nifia)' "

174

y el segundo por Venus (presentada como
una virgen espartana)'’, quienes les explican las caracteristicas del lugar y de sus
habitantes, los protagonistas del Sat. se encuentran con wn yjlicus que los orienta.

Inclusive hay ecos textuales:

'3 Hom. Od. 7.18 y ss.
1" Verg. 4.1.314 y ss.
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... in montem sudantes conscendimus, ex quo haud procul impositum arci sublimi
oppidum cernimus. nec quod esset sciebamus errantes, donec a vilico quodam
Crotona esse cognovimus, urbem antiquissimam et aliquando lItaliae primam.
cum deinde diligentius exploraremus qui homines inhabitarent nobile solum
quodve genus negotiationis praecipue probarent post attritas bellis frequentibus
opes... (c. 116.1-3)

Vrbs antiqua fuit (Tyrii tenuere coloni)
Carthago... (Verg. 4. 1.12-13)

At pius Aeneas per noctem plurima uoluens,

ut primum lux alma data est, exire locosque
explorare nouos, quas uento accesserit oras,

qui teneant (nam inculta uidet), hominesne feraene,

quaerere constituit sociisque exacta referre.
(Verg. 4. 1.305-309)

iamque ascendebant collem, qui plurimus urbi

imminet aduersasque aspectat desuper arces.
(Verg. 4. 1.419-420)

Frente a estos ecos textuales, que %seﬁalan la seméjanza entre ambas situaciones,
resulta significativa la divergencia entre lja descripcion de la ciudad de Cartago en boca de
Eneas (4. 1.421-440) —paralela a la de U;lises sobre la ciudad de los feacios (Od. 7.43-45 y
81-133)- y la de Crotona en boca del vilici'us (Sat.116.6-9). En la primera el narrador marca
la admiracion de Eneas (miratur molém Aeneas, magalia quondam,/ miratur portas
strepitumque et strata uiarum. 1.421-422) y continia describiendo los diversos trabajos de
los tirios en la construccion de la ciudad, entre los que se destacan las referencias a iura,
sanctum senatum, theatris, scaenis futuris, referencias que atafien, en medio de una

romanizacion anacrénica habitual en Virgilio, a instituciones culturales romanas; culmina

la de§cripcién el simil de las abejas (vv. 430-436) y la exclamacion de Eneas: ‘o fortunati,

quorum iam moenia surgunt!’ (v. 437), que encuadra de modo positivo la vision de

Cartago.
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. oy e 17
En cambio, la descripcion que el vilicus'”® hace de Crotona'’® posee como rasgo

esencial la negatividad: :
‘in hac enim urbe non litterarum studia celebrantur, non eloquentia locum habet,
non frugalitas sanctique mores laudibus ad fructum perveniunt... (...). in hac urbe

_ nemo liberos tollit, quia quisquis suos heredes habet, non ad cenas, non ad
spectacula admittitur, sed omnibus prohibetur commodis, inter ignominiosos
latitat. qui vero nec uxorem umquam duxerunt nec proximas necessitudines

habent, ad summos honores perveniunt...’
(Sat. 116.6-8)
Primero se presentan como negadas una serie de caracteristicas tipicas de la cultura romana
tradicional: el gusto por los estudios literarios, la elocuencia, la frugalidad, las costumbres
consagradas por la tradicién. Asimismo también aparecen negados otros elementos propios
no sélo de Roma sino también de toda comunidad organizada: criar hijos, contraer
matrimonio, tener vinculos de amistad. Los habitantes de esa ciudad se dividen entre los

7 (...aut captantur aut

que van a dejar una herencia y los ‘captadores’ de testamentos
captant.-§ 7-); y unicamente los que no tienen parientes ni descendencia son honrados
publicamente; las imagenes finales ligan a Crotona con la muerte: cuervos y caddveres (§

9). Esta ciudad parece una imagen invertida (en negativo) de la antigua Roma, mientras la

Cartago descripta por el narrador de la Eneida parece una imagen (en positivo) de Roma: a -

tal punto ha empleado Petronio el procedimiento parédico de la inversion. 178

Es evidente que aqui Petronio no sélo presenta la imagen de una ciudad en decadencia,
sino que esta vehiculizando a través de esa imagen el concepto de ‘mundo al revés’; asi

puede considerarse el ambito en que transcurre el Gltimo episodio de la novela. Como dice

Fedeli, “sin dalle parole del vilicus si capisce che la condizione attuale di Crotone non solo. .

equivale al rovesciamento dell’antica situazione di floridezza, ma corrisponde anche al

rovesciamento della realta: in ogni episodio, quindi, la soluzione sara I’opposto di quella

175 Remito al exhaustivo anélisis del parlamento que hace Fedeli (1987:3-34).

176 Ciudad en absoluta decadencia en la época de Petronio, pese a que habia sido muy importante y sede de
una comunidad pitagérica. Cf. Cic. Inv. 2.1, Liv.23.30, 24.2-3, 34.45.

'7Con respecto a los heredipetae cf. Hor. S. 2.5. 27-57, 70-76, 88-109 y Ep. 1.1.77-79, Pers. 6.41-42 y Sen.
Ep. 95.43, Marc. 19; también hay testimonios postemores en: Plin. Ep. 2.20 y 8.16, Suet. Aug. 66, Tac. 4nn.
2.48, Mart. 4.56y Juv. 3.129, 4.19, 5.98, 12.93 y ss.

178 Sobre el concepto de Crotona como ciudad: hiper-realista, como fopos retérico de ‘ciudad corrupta’, cf.
Conte (1996: 192).
' Fedeli (1987:13).

i
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Ahora bien, si tenemos en cuenta las costumbres privadas y publicas caracteristicas de
la Roma augustal y post-augustal presentadas por historiadores y escritores, la imagen de

Crotona que despliega el vilicus podria ser considerada como un registro hiperbolico de la

imagen de la Roma de esa época: el unico objeto valorizado que se trasmite es el dinero, -

los valores éticos y sociales no son tenidos en cuenta, ni tampoco la continuidad de la gens.
Esa situacién implica la inversion de la mentalidad aristocratica romana'®®, que, segin
afirma univocamente la critica petroniana, el mismo autor comparte. _

En la descripcion del vilicus se han amalgamado pues, como en otros pasajes del Sat.,
elementos literarios y elementos de la realidad; el resuitado es una imagen bifronte, la del
pasado idealizado de Roma y la del presente y futuro de esa ciudad, una imagen que pone
en evidencia el peligro latente de la desaparicion de Roma y su imperio y que constituye
una advertencia'®'. -

Ademas en este parlamento Petronio vuelve a quebrar el principio de la consonancia
del estilo con la indole del personaje, ya que una persona de baja condicion social como el
vilicus habla con un refinamiento que no corresponde a su estatus'®?: aliteraciones,
paralelismos, estructura quiasmatica, tricolon, asindeton, aniforas jalonan su

descripcién'®,

117

Es ostensible su relacion con el teatro y, especificamente, con el mimo'*: asi lo
demuestran el léxico (scaena-vestis-instrumentum-scaena -§§ 2 y 10)-), la expresion: quid

!
i
i
!

1% Ibid.: 30y ss.

181 Walsh (1970:103) vincula esta descripcién con la tradicion satirica y dice: “...is a comic echo of the
stock Varronian laments of the degradation of first-century Rome.” .

182 Cf supra pp. 32-33 de este capitulo.

' Fedeli (1987:10-12).

18 Cf Collignon (1892:275-281, esp. 279), Rosenbliith (1909:47-48), Walsh (1970:24-28), Sandy

(1974:345), Fedeli (1988:9-12) y Panayotakis (1995: 158-160). Transcribo un pérrafo de Sandy: “Collignon
(279) has said that we have “le scenario d’un véritable mime,” and noting with Reich (Der Mimus; Berlin,
1903; 318, adn. .4) that the ruse formulated by Eumolpus at 117.2-10 in such richly theatrical and mimic
metaphors is specified in Auct. Ad Her. 4.50 as a trick of the mimic stage.”
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cessamus mimum componere? (§ 4), el disefio del “role-playing” para instalar y dar

vigencia a la estratégemé (§6-10) y hasta la escena final protagonizada por Corax'® (§11-

13), que probablemente remita a Aristéfanes, Ranas, v. 8. También puede interpretarse

como una vinculacién con el teatro el hecho de que los personajes sean comparados con
legitimi gladiadores y que juren : uri, vinciri, verberari ferroque necari..., es decir que

pronuncien el juramento de los gladiadores'®, también relacionados con los spectacula
188 V

En la ideacién del mendacium que se llevard a cabo en Crotona se aplica el
mecanismo de inversién: todos modificaran su rango social y sus condiciones de vida
(seran esclavos, menos Eumolpo, el dominus), Eumolpo cambiara su estado de salud y su
situacion ecohémica (sera enfermo y riquisimo), cesardn las normas de la vida civil'®. En

el episodio de Crotona esta inversion se expandird a todos los aspectos de la realidad.

7. CONCLUSIONES

El analisis intertextual realizado no permite dudar acerca del hecho de que el género
épico constituye el cafiamazo a partir del cual se elabora este episodio. En efecto, todas las
secuencias narrativas estan vinculadas con la Odisea y/o con la Eneida y son recurrentes

los ecos textuales de ambas obras.
i
]
}
|

{

18 Con respecto al personaje del mercennariu.? de Eumolpo, ¢f M. Labate (1986:135-146). Este observa que
el personaje es nombrado primero con su nombre genérico, mércennarius, después tonsor en el episodio de la
nave y por fin Cérax en 117.1 y a lo largo del é,_pisodio de Crotona. Opina que Cérax, latinizacion del nombre
griego del cuervo (k6paf), seria otro de los nombres “parlanti” del Sar.. (138) y que debia de poseer una
caracteristica propia del cuervo: su locuacidad incontrolable y que, por ende, podria transformarse en delator

de la estratagema desarrollada en Crotona; esta posible delacion estaria preanunciada en su nombre, tal como

el nombre de Licas prefiguraba su muerte en el mar (144).

' Cf la misma formula en Hor. S. 2.7.58-59 y Sen. Ep. 37.2.

187 panayotakis (1995:160).

'8 Cf las observaciones de N. Slater sobre la parodia del lenguaje legal en este pasaje (1990:204).
'* Fedeli (1987: 14-19). '

187 -
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La ecuacion cueva del Ciclope=barco de Licas —elementos ambos vinculados con la

tematica del laberinto'*- constituye el centro de la intriga, con algunas diferencias basicas:
ni la entrada en el barco se produce por un deseo de investigar, como en el caso de Ulises
y la cueva del Ciclope, ni la salvacion se logra mediante el ingenio del héroe, sino que el
azar —elemento propio del mundo novelesco- determina ambas acciones. En el Sat. la
calma posterior a la lucha de los contendientes es s6lo un falso desenlace; el verdadero es
consecuencia de la tempestad, y la muerjte de Licas puede ser entendida como un castigo
infligido al tinico personaje que no pareci:e asentir al codigo axioldgico que se presenta en
‘la novela, dada su reaccion airada ante ei cuento de la matrona de Efeso.

El autor lleva al lector a recordar e} mito y, una vez producida. esa vinculacién por
similaridad, destaca las diferencias. La 'corrosién del mito es tal ciue su sentido queda
invalidado. Las caracteristicas més especificas del Ulises homérico: el afan de conocer, la
inteligencia y la astucia para resolver situaciones limites, el coraje, se han invertido en
Encolpio, dando lugar a la pasividad y a la ineficiencia. Y también se han degradado los
motivos y los valores del epos. Lo que mueve a todos los personajes del Sat. es la pulsién
sexual, no la ambicion heroica'®!. '

Petronio construye un mundo anti-épico en el que todos sus componentes reenvian a la

épica y la desmienten. Podria afirmarse que el Satyricon es la ‘carnavalizacién’ de la épica.

Tanto los disfraces sucesivos —que remitirian a la caracterizacion de Ulises a su regreso a

ftaca-, los intentos de suicidio ﬁcticioé, la lucha a bordo entre los integrantes de los dos
grupos como el cuento mismo de la matrona de Efeso y su recepciéon constituyen
elementos propios de la carnavalizacion en literatura'®%,

La actividad intertextual con respecto a los demés géneros parece aleatoria,
secundaria. Pero sin embargo se observa en ella una coherencia absoluta: al imitar y/o
parodiar, transcontextualizdndolos, elementos discursivos de la retérica, la historiografia,
la tragedia, la epistolografia, la filosofia, Petronio pone de relieve el desajuste entre el

discurso imitado y/o parodiado y las circunstancias de su emision. Por una parte logra la

risa del lector cuando éste percibe esa distancia; por otra, pone en evidencia el artificio de

1% Cf Ciaffi (1955: 76 y ss.) y Fedeli (1981 ay b).
Ly Conte (1996: cap. 4).
192 Cf Bajtin (1988: cap. IV, passim).
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esos elementos discursivos sacados de contexto y contribuye a vaciarlos de sentido. Otra
forma, en suma, de mostrar su rechazo de las formas literarias vigentes y de tematizar su

critica.




CAPITULO 6

EN CROTONA (CAPS. 126-141):

LA INVERSION DE LA ELEGIA
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1. LAINVERSION DE LA ELEGIA- — — -

Este episodio constituye el de mayor densidad literaria de la obra': aparecen diversas
practicas intertextuales que remiten a la Iliada y a la Odisea, a la novela erética griega, a la
satira horaciana, a las Eglogas y a la Eneida de Virgilio, al Corpus Priapeorum y a la Pharsalia
de Lucano. No obstante, el género en torno del cual se organiza el episodio entero es la elegia
romana. En efecto, desde el cap. 126 en adelante Petronio presenta situaciones, actitudes,
personajes y acciones propias de ese género, al que cuestiona. Esto se concreta mediante la
inversion, banalizacion y/o modificacion de todos sus elementos caracteristicos, tomados
especialmente de la poesia ovidiana. La inversion constituye la técnica parddica preferida por el
autor en este ‘mundo al revés’ que es Crotona: impera la mentira, los personajes cambian de
nombre, de estatus social y de habitos, se quiebran normas éticas basicas, normas religiosas y
principios higiénicos (antropofagia).

Y, como en el caso de la Cena, también aqui se produce una amalgama de elementos
literarios y de la realidad, los que se incluyen en el texto de manera hiperbdlica: la
 caracterizacién de Crotona es facilmente vinculable con la sociedad de la Roma contemporanea.

Ademss, en el episodio de Enotea surge de manera evidente una caracteristica
especial de la lengua petroniana: su ambivalencia, que lleva en ocasiones a lo que se

puede considerar como una ‘reversion del lenguaje’.

2. LOS HIPOTEXTOS BASICOS

Los hipotextos basicos sefialados por la critica son los poemas elegiacos,

especialmente de Ovidio -tanto de Amores como del Ars Amatoria-, y también de Propercio
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y Tibulo. La segunda unidad narrativa del episodio esta construida como parodia de un
episodio de las Metamorfosis de Ovidio, el de Filemon y Baucis, vinculado a su vez con el
poema Hécale, de Calimaco.

Con respecto al género épico, se mantiene la parodia de la Iliada, la Odisea y la
Enéida, con el objeto de perfilar la-ﬁgu.;ra de Encolpio como anti-héroe. A esto se agrega la
imitacion de un pasaje de la Pharsalia de Lucano sobre el poder de las magas de Tesalia.
En el cap. 132 se incluyen versos sotadeos y una especie de centdon compuesto por una
combinacién de versos de la Eneida y de las Bucdlicas.

Dos mimotextos, el del cap. 134 sobre el poder de las magas y el del cap. 135, una
descripcion idealizada de un interior rustico, no sélo subrayan la ambivalencia propia de
este episodio, sino que marcan una posicion critica de Petronio con respecto a la literatura
contemporanea.

Petronio también tuvo en cuenta para elaborar este episodio algunos fopoi de las
novelas erdticas griegas: la descripcion de la amada y la muerte fingida de un personaje.

La treta que estd en la base de este episodio surge de la tradicion satirica,
concretamente de Horacio, Sdtiras 2.5., texto ideado como complemento al Canto 11 de la
Odisea. En el texto horaciano Tiresias le da consejos a Ulises sobre las diversas maneras de
apoderarse de una herencia ajena. Otras caracteristicas deben ser relacionadas con los

Carmina Priapea, especialmente el 68, y con el Moretum de la Appendix Vergiliana.

3. PRIMERA UNIDAD NARRATIVA (CAPS. 126-132)

Esta unidad narrativa esta centrada en las desaventuras de la relacién amorosa entre

Circe y Encolpio/Polieno.

126

! Walsh (1970:106), Campuzano (1984:83).
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Luego de la llegada a Crotona (124.2) y de las manifestaciones del narrador sobre el
cambio de fortuna y sobre su miedo a que una delacion los precipite en la desgracia (125),
hay una laguna en la tradicion manuscrita y empieza el cap. 126 con un largo parlamento de
~una esclava, Chrysis®, a En_colpio, que ahora se llama Polieno; en su primera parte (§§ 1-4)

ella le pide al protagonista, de parte de su ama, que entable una relacion amorosa con ésta’:

1 ‘quia nosti venerem tuam, superbiam captas vendisque amplexus, non
commodas. 2 quo enim spectant flexae pectine comae, quo facies medicamine
attrita et oculorum quoque mollis petulantia, quo incessus arte compositus et ne
vestigia quidem pedum extra mensuram aberrantia, nisi quod formam prostituis
ut vendas? 3 vides me: nec auguria novi nec mathematicorum caelum curare
soleo, ex vultibus tamen hominum mores colligo, et cum spatiantem vidi, quid
cogitet scio. 4 sive ergo [nobis] vendis quod peto, mercator paratus est, sive,
quod humanius est, commodas, effice ut beneficium debeamus.’

Ya en el comienzo del parlamento aparece no sdlo un vocablo propio de la elegia:
superbia, sino también probablemente el recuerdo de un hipotexto ovidiano: Fastus inest
pulchris, sequiturque superbia formam." | en el que aparecen ligadas estas dos palabras que
abren y cierran en Petronio la primera parte del parlamento de Crhysis ( §§ 1-2) . Pero
ademas hay un trastrocamiento general de la situacion de la elegia, en la que la entrevista
del enamorado con la esclava de la amada tiene por objeto que esta tltima conceda al poeta
una cita; de modo que aqui, segimn Jenny’, se ha producido una interversién de la situacion
comunicativa, de la calificacion de los personajes, de la situacion y un cambio de nivel de
sentido.

Ademas, en el § 2 la cuidadosa y elaborada descripcion de ciertas caracteristicas de

Encolpio: los cabellos cuidadosamente enrulados, el cutis impregnado de afeites, la mirada

insolente, sus pasos afectados y medidos, presentan a un personaje que esta en las antipodas

2 Sobre Chrysis como ancilla conciliatrix, personaje tipico de la comedia romana, v. Panayotakis (1995: 163).
* Cabe recordar que en el Miles Gloriosus de Plauto, vv. 1039-1093 se desarrolla una escena que guarda
similaridad con esta en cuanto a la situacion comunicativa y al tema del didlogo: la esclava Milfidipa se
acerca a Pyrgopolinices, lo elogia, le comunica que su ama est4 enamorada de €l y se refiere al precio a pagar
por la compra de su amor. Pyrgopolinices le pregunta también a la criada si la enamorada es ella; se
caracteriza al soldado como magnidicum, cincinnatum, moechum unguentatum. (923-924). No obstante, el
objetivo del acercamiento de la criada es otro: engafiar al soldado para que éste haga salir de su casa a
Philocomasia, la enamorada de Pleusicles. Cf Panayotakis (1995:162-164).

*Ov. Fast. 1.149.

*(1976: 277-278).
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del sujeto de la elegia: su apariencia es atildada, feminoide. Precisamente Ovidio ha
aconsejado a los hombres en el Ars Amatoria 1.505-509 no rizarse el pelo, no depilarse, no
prodigarse cuidados que son propios de las mujeres y de los homosexuales, ya que Forma
viros neglecta decet. (1.509). Y en la misma obra, sugiere a las j6venes evitar a los »
hombres elegantes y atildados: Sed vitate viros formamgque professos (3.433). De modo que
Petronio no sélo invierte al personaje protagonista de la elegia, sino que paradojalmente, en
el momento en que Encolpio va a entablar una relacion amorosa heterosexual, esta
caracterizado como homosexual en busca de compaiiia, imagen discordante del Encolpio
que ha aparecido hasta ahora.

Otro elemento de inversion lo constituye la expresion del § 2 facies medicamine
attrita, referida a Encolpio, alusion al titulo de la obra de Ovidio sobre los cosméticos
femeninos: De Medicamine Faciei. Y en la referencia a que Encolpio quiere vender su
belleza y sus abrazos (§§ 2 y 4) se produce otra inversion del codigo elegiaco; Ovidio en .
Amores 1.10.29-32 dice que solo la mujer vende sus encantos:

Sola viro mulier spoliis exultat ademptis;
sola locat noctes; sola locanda venit
et vendit quod utrumque iuvat, quod uterque petebat,
et pretium, quanti gaudet ipsa, facit.
También en ...cum spatiantem vidi...(§ 3) Petronio puede recordar un pasaje de
Ovidio del Ars en el que se aconseja a los hombres que buscan compatfifa femenina pasear

por el Pértico de Pompeyo a determinada hora:

Tu modo Pompeia lentus spatiare sub umbra,
cum sol Herculei terga leonis adit.
Ov. 4rs 1.67-68

Hasta el momento pﬁes, el parlamento de Chrysis esta planteado como una
inversion del codigo elegiaco: el objeto de deseo es el hombre, no la mujer; es el hombre y
no la mujer quien cuida su aspecto exterior para seducir; no es el hombre sino la mujer
quien toma la iniciativa del acercamiento mediante el envio de una esclava; es el hombre y
no la mujer quien vende sus encantos. En este mundo al revés que es Crotona, el
acercamiento de los sexos y las funciones de cada uno en el encuentro amoroso estan

invertidos con respecto al canon de la poesia elegiaca.
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Por otra parte en este parlamento también aparece la técnica de la inversion en el
nivel del estilo: como el vilicus del cap. 116, Chrysis muestra un refinamiento expresivo
que no condice con su estatus: emplea un oximoron: mollis petulantia, se expresa con
evidente busqueda del paralelismo: ~

..superbiam captas vendisque amplexus... (con quiasmo) (§ 1)

...nec auguria novi nec mathematicorum caelum curare soleo... (§ 3)

sive ergo [nobis] vendis quod peto, ...sive...commodas (§ 4)

y recurre a un tricolon, remarcado por la anafora de quo y la disposicion quiasmatica y en
miembros crecientes de los sujetos:

quo enim spectant flexae pectine comae, quo facies medicamine attrita et
oculorum quoque mollis petulantia, quo incessus arte compositus et ne vestigia
quidem pedum extra mensuram aberrantia... (§ 2)

De modo que se observa aqui de nuevo la quiebra del principio de consonancia del estilo

con la indole del personaje.

En la segunda parte de este parlamento (§§ 5-10) se deja de lado la parodia de la
elegia: Chrysis observa que las sefioras, y en especial la suya, buscan como amantes a
esclavos o plebeyos de baja condicién social, costumbre de la que hay muchos testimonios
en la historiografia contemporénea6. Asi que Petronio, para plasmar este ‘fnundo al revés’
que es Crotona, ha empleado dos procedimientos diversos: por un lado, la parodia de la
elegia, con la inversion de su cddigo; por otro, la inclusion, realzada por la hipérbole, de
aspectos de la realidad contemporanea: comportamientos sexuales que parecian amenazar
la continuidad de Rornayque sto‘pretendiéo modificar mediante las Leges Iuliae (de

adulteriis coercendis y de maritandis ovdinibus)promulgadas en el afio 18 a.C.’

En el resto de la conversacion entre Chrysis y Encolpio (§§ 8-11):

® Como testimonios, cf. Suetonio, César, 48 y Augusto, 687; ademas v. Veyne (1991: cap. V, esp. p. 11 y
adn. 52. ' : ;
7 Cf Della Corte (1982: passim ) y Veyne (1987:51-64).
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8 itaque oratione blandissima plenus ‘rogo’ inquam ‘numgquid illa, quae me
amat, tu es?’ multum risit ancilla post tam frigidum schema et ‘nolo’ inquit ‘tibi
tam valde placeas. 9 ego adhuc servo numquam succubui, nec hoc dii sinant, ut
amplexus meos in crucem mittam. 10 viderint matronae, quae flagellorum
vestigia osculantur; ego etiam si ancilla sum, numquam tamen in equestribus
sedeo.’

cabe destacar la observacion de que la criada nunca tuvo relaciones sexuales con esclavos,
sino, segun parece”, con caballeros, a diferencia de las matronae, que besan las cicatrices
de los latigos. Aqui Petronio reelabora, invirtiéndolo, un cliché de la elegia: la relacion
amorosa entre personas libres y esclavos/as:

Quis veneris famulae conubia liber inire
tergaque complecti verbere secta velit?
Ov.4dm. 2.7.21-22

Nuevamente observamos una interversion de la situacién comunicativa, de la
calificacion de los personajes, de la situacién y un cambio de nivel de sentido; en efecto,
mientras en Ovidio el enamorado rechaza la posibilidad de que los hombres libres tomen
como amante a una esclava -la pregunta retdrica equivale a una negacion-, Chrysis afirma
que las sefioras si toman a esclavos como amantes.’

El comentario siguiente de Encolpio:

11 mirari equidem tam discordem libidinem coepi atque inter monstra numerare,

quod ancilla haberet matronae superbiam et matrona ancillae humilitatem.
constituye un comentario de naturaleza metaliteraria que pone en evidencia su proceso de
reescritura, mediante el cual deja al descubierto y cuestiona las convenciones de la elegia.
Asi Petronio da cuenta de la tergiversacion que ha emprendido: Encolpio, ahito de
literatura, considera como discordem libidinem y como monstrum la actitud de Chrysis y la
de su ama, ya que implican la inversién de dos elementos estereotipados de ese género

literario: la soberbia de la matrona y la humildad de la criada.

% Sobre sedere con sentido sexual ¢f Adams (1982:165, donde se hace referencia a Sat. 140.7).

® George (1966: 343-346) marca la diferencia existente entre el primer parlamento de Chysis y este ltimo; el
primero produce efectos comicos por la incongruencia entre el status social del personaje y su elaboracion
literaria; el segundo, de frases breves, abruptas, es el que le corresponde por su status. Estos dos tipos de
discurso en el personaje indican, segiin George, que ella pertenece a una clase social, pero que aspira a otra.
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A partir del § 12 cambia el escenario: Encolpio le pide a Chrysis que lleve a su ama
a un bosque de platanos; la esclava va en su busca a través de un bosque de laureles y la
trae inmediafamente, con lo cual se invierte un topico de la elegia: la dificultad de acceder a
la persona amada: nec diu morata dominam producit e latebris laterique meo applicat,
mulierem omnibus simulacris emendatiorem (§ 13). Aqui llaman la atencién las siguientes
indicaciones: e latebris, como si el ama éstuviera agazapada, a la espera, y el empleo del
verbo applicare'®, derivado de la raiz *plek-, que marca en cambio su pasividad; ambos
elementos, contradictorios, y la rapidez con que se concreta la cita parecen sugerir casi la
irrealidad de la escena.

Después (§§ 13-17) sobreviene la descripcion, idealizada, de Circe'!

14 nulla vox est quae formam eius possit comprehendere, nam quicquid dixero,
minus erit. 15 crines ingenio suo flexi per totos se humeros effuderant, frons.
minima et quae radices capillorum retro flexerat, supercilia usque ad malarum
7‘scripturam7‘12 currentia et rursus confinio luminum et paene permixta, 16
oculi clariores stellis extra lunam fulgentibus, nares paululum inflexae et
osculum quale Praxiteles habere Dianam credidit. 1 iam cervix, iam manus,
iam pedum candor intra auri gracile vinculum positus: Parium marmor
extinxerat.

Petronio deja de lado aqui la parodia de la elegia, en la que, como es sabido, “las
mujeres son imprecisas e idealizadas”® . Si bien hay en esta descripcién algunas
., o . . g . . 15
imagenes que pueden constituir ecos ovidianos con respecto al brillo de los ojos™” y a la
comparacion de la amada con una representacion plastica de Diana'®, éstos deben ser
entendidos, a mi juicio, como la reiteracion de elementos estereotipados que se conservan

mds o menos inalterados a lo largo de la tradicién literaria; de la misma manera hay que

Fld i

12 pacchieni (1976: 83) aclara que ”Petronio sembla il solo aq usare applicare con il significato di adiungere;
in25.5 ¢ 114.8 la sfumatura erotica del verbo & pill forte.”

! Acerca del retrato de Circe como descripcion del anima (ep ;érmmos de la psicologia junguiana), cf-
Kardaun (1995: 92). A

12 Cf Pachieni (1976: 83-84), que defiende la lectio scrzptura

" Veyne (1991: 97, adn. 6).

141 as notas descriptivas de la mujer en Ovidio, Amores, 1.5.17-22 y 3.3.1-10, estan motivadas por sus
respectivos contextos: la descripcion de la uni6n sexual y la persistencia de la belleza femenina después de la
traicion.

' drgutos habuit; radiant ut sidus ocelli... (Ov. Am.3.3.9).

' Talia pinguntur succinctae crura Dianae... (Ov. Am. 3.2.31).
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interpretar la vinculacion del brillo y la blancura de la piel con el marmol de Paros, que
aparece en Horacio'” y en Séneca '®: se trata de metaforas o similes ya lexicalizados.

_____ L _ Por su parte, ' Sudrez y Staiano'® comparan la descripcion de Circe con las de las
heroinas de las.novelas erdticas griegas®® y demuestran que en Petronio “el uso de las
valencias dobles de -ciertas palabras, la alusién, la acumulacion de palabras del mismo
campo semantico, la enumeracion, la hipérbole, son algunos de los recursos que se utilizan
( ...) para provocar un efecto de distanciamiento parddico respecto del modelo.” 2ty al
parodiarlo ponen en evidencia el cliché. Conte afiade: “The mannered description of
beauty is only one‘example of the kitsch typical of the popular novel, in which all the
successful scenarios:taken from great poetry are recycled. »22

Analizaré dos elementos de este retrato que permiten apreciar la complejidad del

‘juego intertextual petroniano. El primero es: et osculum quale Praxiteles habere Dianam

credidit. La comparacion de la mujer con la diosa Diana®® —quiza originada en Odisea

6.102 y ss. (Nausicaa)- es frecuente en las descripciones, pero Petronio interpone otro

elemento: el escultor Praxiteles y su concepcion de cémo era la boca de Diana. El segundo

es: Parium marmor extinxerat. Connors observa™ que la comparacion de la blanca piel de
la amada con el marmol de Paros es habitual®, pero que Petronio utiliza el verbo
extinxerat: ‘habia apagado el fuego’ (antitético del urit horaciano), preanunciando asi el
fracaso de esa relacion amorosa.

Ya en los §§ 12-13 de este capitulo, en los que se anticipa otro cliché: el locus
amoenus como lugar de encuentro de la pareja -que se desarrollard como tal en el cap.
131.8-9-, aparecen otros elementos que actuan como simbolos de la ambigiiedad de esa

relacién: las referencias a los bosques de plitanos y de laureles. % gl platano esta

7 Vrit me Glycerae nitor/ splendentis Pario marmore purius... (Hor. Carm. 1. 19. 5-6.
® [Chorus:] ... lucebit [Hippolyti facies] Pario marmore clarius. ( Sen. Phaed. 797). .
19°(2003:109-120).

20 Carit6n 2.2.2, Jenofonte de Efeso 1.2.6, Aqu1les Tacio 1.4.3, Longo 1.17.3.

1 (2003:119).

2 (1996:91).

 En la novela erética griega es topica la comparacién de la herofna con una diosa (Artemisa o Afrodita): ¢f.
Létoublon (1993: 122 y ss.).

* Connors (1998:70-71).

2 Cf. suprap. 242, adn. 12y 13.

% Borghini (1996:pgsgim), a cuyas conclusiones me remito en lo que sigue.
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connotado de un valor de conyugalidad y vale como modelo paradigmético, dado que el
encuentro sexual de Jupiter y Europa se concret bajo el platano cretense de Gortina; el
laurel, en cambio, remite a.un episodio contrapuesto y ligado al fracaso, el de Apolo y
Dafne: se produce asi un binomio polar y contrastivo. Ademas tanto Apolo como Encolpio
no logran unirse con su amada, el primero porque Dafne evidencia “assenza di
disponibilita”, el segundo porque se encuentra con una “’eccesiva’ disponibilitd” de parte |

de la mujer.”’.

Petronio cierra el cap. 126 con un pequefio poema en disticos elegiacos®® que es una
reelaboracion de otro topico erético-elegiaco de estirpe alejandrinazgz la belleza de la amada
¢s tan grande que el enamorado la considera digna de vivir entre los dioses y de ser poseida
por Jupiter. En Propercio se considera a la amada proxima Ledae, Iove dignay capaz de
obligar a éste a amarla (1.13.29-32); en otro pasaje se asegura que ella desciende de los
dioses y que ascenderd al Olimpo (2.3.25-32); por tltimo, en un distico se lee:

Cur haec in terris facies humana moratur?
Iuppiter, ignoro pristina furta tua. Prop. 2.2.3-4

En Ovidio el topico aparece en Amores 1.10.1-8: se compara a la amada con Helena, Leda
y Amymone, y se expresa el temor de que Jupiter acuda a alguna de sus metamorfosis para
poseerla:

...aquilamque in te taurumque timebam
et quidquid magno de loue fecit amor.
OV.A4m. 1.10.7-8

La reelaboracion de Petronio presenta caracteristicas parodicas:

quid factum est, quod tu proiectis, luppiter, armis
inter caelicolas fabula muta iaces?
-nunc erat a torva submittere cornua fronte,
nunc pluma canos dissimulare tuos.
haec vera est Danae. tempta modo tangere corpus,
iam tua flammifero membra calore fluent.

%7 Ibid.:29.
% Segiin Beck (1973:50), Encolpio le recita este poema a Circe.
¥ Cf Alfonsi (1960:254-255).



245

Por una parte, diversos elementos concurren a la humanizacién absoluta del dios, lo que
implica a la vez su degradacion. El primer distico podria apuntar a otro tépico elegiaco: la
ecuacion amor = militia, a la que le corresponde el ablativo absoluto proiectis armis, pero
ademas, arma es una metafora habitual para mentula, asi como membra —en el v. 6- es un
eufemismo para el mismo 6rgano’'. La degradacion del dios se acentua con el oximoron
fabula muta, en el que se niega con el atributo la caracteristica propia de fabula, de la raiz
de fari: ‘hablar’, con lo cual se estaria minando la persona misma del dios. En el segundo
distico se reconviene al dios > evocando sus metamorfosis en toro y en cisne para seducir a
Europa y a Leda -otro elemento del topico-, y se deslizan dos expresiones que subrayan la
degradacion: a torva fronte y canos dissimulare tuos. El ultimo distico, con sus referencias
corpéreas (flammifero calore, tua membra), insiste en la humanizacion del dios.

Por otra parte, Petronio no hace referencia aqui a la hermosura de Circe; el unico
sefialamiento hacia ella aparece en haec vera est Danae. El topico elegiaco pues, centrado
en la exaltacion de la belleza femenina y la vinculacion de la mujer con el mundo de los

dioses, se ha transformado en una invocacién burlona y desafiante a Jupiter.

127

El capitulo entero constituye una parodia de la elegia en tanto presenta una pareja
amorosa compuesta de una domina que tiene la iniciativa tanto en el discurso como en el
accionar erdtico (§ 8) y un supuesto servus que actua como su subdito; el sufrimiento por
amor del enamorado, producto del desdén de la amada, no existe en esta.instancia, pero, a
partir de la “défaillance” de Encolpio, se transformard en sufrimiento por no poder
concretar la relacion erdtica y serd elemento motor de la accion hasta el final; la amada de
la elegia, caracterizada por su actitud despreciativa, sus desplantes, ha sido transformada en

una figura femenina que busca “prototypes of biological masculinity”®*, y cuya agresividad

%0 Con respecto a la variante faces cf. Courtney (1991:30).

3 Cf Adams (1982: 17, 21, 224 para armis y 46 para membra).

* Hofmann-Szantyr (1965: 349).

* Para el andlisis detallado de ese capitulo remito al trabajo de Crogliano (2003 a), cuyas conclusiones
¢omparto.

3 'Kardaun (1995: 95).
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s6lo aparecera cuando no pueda lograr su objetivo erdtico, de caracter exclusivamente
genital.

En los §§ 1 a 4 se destaca la ambigiiedad semantica con la que juega Petronio. En
efecto, en las palabras de Circe encontramos eufemismos para referirse al acto sexual,
como virum expertam, en lugar de concubiturh facere®; y palabras equivocas, de doble
sentido, como concilio®®, soror y ﬁater37. A esta ambivalencia Encolpio le responde
empleando el mismo recurso: utiliza una serie de vocablos pertenecientes a la lengua
religiosa: ¢l serd uno de sus cultores®® y religiosum; la relacion entre ambos es presentada
con el verbo adorari, y Circe, como templum. Y en el § 5 expresa: ... libuit deae nomen
quaerere. Ya en la novela griega la heroina es comparada por su belleza con Afrodita
(Caritén, 1.1.2, 2.3.6) o con Artemisa (Jenofonte de Efeso, 1.2.7 J.

Conte considera que el protagonista cree que esta realmente ante una diosa, y afiade:
“What was just a hyperbolic simile in the Greek love romance becomes a pretty illusion
ready for his use.”®. A mi juicio, también habria que temer en cuenta otra explicacién
posible?®: Petronio opera una ‘reversién del lenguaje’; es decir que aplica lexemas-
correspondientes a conceptos basicos de la cultura romana a otras realidades degradadas.
Precisamente en este pasaje algunas de las citas que presenta Pacchieni permiten comprobar -
que esa ‘reversion del lenguaje’ sigue vigente en la época de Juvenal y Marcial; como ej.:
adorare en sentido erdtico en Juvenal: ... fluctum crisantis adorat. (6.322).

Se deslizan ademas dos elementos de intertextualidad significativos, que
constituyen sefiales hacia la elegia y hacia la Odisea, objetos permanentes de parodia en

este episodio. El primero es: ‘habes tu quidem [et] fratrem, neque enim me piguit

35 Observacién tomada de Pacchieni (1976:85), que presenta referencias muy utiles para el analisis de todo el
episodio.

3 Crogliano (2003 a:125). En OLD (2000: s.v.) la acepcion 1b) del verbo es: “to bring a woman to a man as a
wife; also, to procure a mistress’; y la acepcién 1) de conciliatrix (ya en Plauto) es “intermediary (in
marriages and others liaisons)”.

37 Ambos vocablos, desde la poesia elegiaca ([TIB.]3.1.26 y 23 respectivamente) ademas de su significado
primario, desarrollaron otro erdtico: ‘amante’, que persiste (por ej., Mart.. 2.4.3).

%% Pacchieni (1976:85) sugiere que tanto cultor como religiosus podrian formar parte del lenguaje erético,
aunque —dice- no se encuentran otros ejemplos. Sin embargo, cita este verso de Ovidio: ...qui fuerat cultor,
Jfactus amator erat. (Ars 1.722).

*% Conte (1996:91-92).

“0 Sera desarrollada en el analisis de la segunda unidad narrativa de este episodio.
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inquirere ..." (§ 2). Aqui Circe reconoce haber hecho averiguaciones sobre la situacion
amorosa de Polieno; quiza Petronio haya recordado un pasaje de las Heroidas de Ovidio:

[Helene Paridi:] ... et nobis omnia de te
quaerere, si nescis, maxima cura fuit.
(Ov. Ep. 17.197-198)
Petronio acercarfa aqui a dos personajes opuestos con un aspecto comun: la ambivalencia;
en efecto, la Helena de Ovidio, aunque desea ser seducida por Paris, se autoproclama
defensora de su pudor; Circe se presenta con una actitud aparentemente ambigua expresada
en un lenguaje ambivalente.

El segundo elemento intertextual aparece también en el § 2: ‘tu tantum dignare et
meum osculum, cum libuerit, agnoscere.” Como observa Crogliano, “la expresion osculum
| agnoscere guarda una significativa relacion con la formula que, en la versién latina de la
Odisea citada por Cicerdn en De Finibus 5.49, pronuncian las Sirenas al dirigirse al héroe
homérico” !:

Ita enim inuitant [Sirenes] Viixen...
O decus Argolicum, quin puppim flectis, Vlixes,
auribus ut nostros possis agnoscere cantus...’
[Traduccién de Hom., Od. 12. 184-185]

Mediante esta probable reminiscencia de la Odisea, Petronio aproxima a Circe a las
Sirenas, otros seres ambivalentes por su encanto y su peligrosidad, que ingresaran de lleno
a la narracién en el § 5, ya'que el dulcis sonus“_2 de la voz de Circe le recuerda a Encolpio
su canto. En ese momento, la dama le dice su nombre: Circe, y lo llama Polieno® —
precisamente el nombre que le dan a Odiseo las Sirenas (Hom. Od. 12. 184)-, pero en
seguida niega ser el personaje odiseico, aunque encamina la relaciéon amorosa apelando a

los nombres y a la situacion de sus homoénimos en la Odisea:

ita’ inquit ‘non dixit tibi ancilla mae me Circen vocari? non sum quidem -
Solis progenies, nec mea mater, dum placet, labentis mundi cursum detinuit,
habebo tamen quod caelo imputem, si nos fata coniunxerint. immo iam

*! Crogliano (2003 a: 125).

2 Odisea, 12.44 y 183: Atyypry doidi.

“ Cf. Fedeli (1988:9-30), quien se refiere a la ‘constriccion del significante’y al hecho de que ese nombre es
estructural, no episodico, demuestra que la significacion precisa de 7oA Uatvog en la Odisea es ‘aquel que
cuenta historias’ y marca una serie de analogfas entre ¢l Odiseo de la segunda parte de la Odisea y el
Encolpio-Polieno del episodio de Crotona. ‘
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nescio quid tacitis cogitationibus deus agit. nec sine causa Polyaenon Circe
amat: semper inter haec nomina magna fax surgit. sume ergo amplexum, si-
placet neque est quod curiosum aliquem extimescas: longe ab hoc loco frater
"dixit haec Circe, implicitumque me bracchzzs mollzorzbus pluma deduxzt
in terram vario gramine indut
(127. 6-8)
Es aqui precisamente donde ambos personajes se muestran como ‘portadores de sus

nombres’. Como es sabido, en Petronio son frecuentes los nombres “che suscitano
implicazioni narrative.”** Asi pues, a partir de este momento ambos personajes actuaran
constrefiidos por las figuras de sus personajes modélicos. En efecto, Circe niega su
identidad con respecto a la Circe odiseica -recordando puntualmente versos de Homero®- y
a la vez afirma que “y no sin causa Circe ama a Polieno: siempre entre estos nombres surge
una gran llamarada” (§ 7): es decir que juega ironicamente a parecerse y a diferenciarse de
la Circe homérica. Ahora bien, la Circe petroniana guarda semejanzas notables con

aquella, ya que ambas, de acuerdo con la etimologia de su nombre (K{pKx77 = ‘pajaro de
presa que vuela en circulo’, vinculada con el verbo k7pxOw = ‘rodear, apretar en
anillo”), toman la iniciativa en sus acciones erdticas (Odisea, 10.333-335; Petronio,

Satyricon, 126.5-6, 127.1-2, 7-8): rodean a su presa46; inclusive Coccia‘”, al retomar
algunas observaciones de E. Pellizer sobre la Circe homérica, se pregunta si puede ser una
de las causas de la impotencia de Encolpio su miedo a la ‘vagina dentata’ de la maga, de
efectos terribles sobre su virilidad.

El desenlace d¢e ambos movimientos sera acorde con las caracteristicas genéricas de
cada obra: en la Odisea Circe concretara una larga relacion con Ulises, lo dejara ir ante su
pedido y facilitara el regreso a Itaca; en la degradacion novelesca propia del Satyricon, la
relacion amorosa ni siquiera llegara a concretarse y Circe se transformara en una figura

persecutoria para Encolpio. Por su pai‘te, la conducta de éste, una vez recibido el nombre

4 Fedeh (1988: 16), que retoma a A. Barchiesi (1984: passim).

Homero, Odisea, 10.135-139.
6 Kardaun (1995: 97-98) afiade: “The fact that the Homeric Circe turns men into pigs means that she
degrades human beings to existence on an animal level. (...) In case her transformation plan should fail, the
Homeric Circe has a second device in store, namely ‘castration’: she tries to make the man impotent. (Od.
10.301)”. '
7 (1982: 85-88). El articulo de Pellizer es “Il fodero e la spada. Metis amorosa e ginecofobia nell’episodio di
Circe, Od. 133 ss”; QUCC n.s. 1 (30), 1979, 67-82.
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de Polieno, estara en las antipodas de la figura de Odiseo: no tiene su astucia, ni su

oA VTPOZiX y ni siquiera puede concretar una relacion sexual.

En seguida aparece un breve texto en hexametros, supuestamente pronunciado por

Encolpio:

Idaeo qualis fudit de vertice flores

terra parens, cum se concesso iunxit amori

luppiter et toto concepit pectore flammas:

emicuere rosae violaeque et molle cyperon,

5 albaque de viridi riserunt lilia prato:
talis humus Venerem molles clamavit in herbas,
candidiorque dies secreto favit amori.
(127.9)

Aqui se establece una comparacion entre la relacién de Circe y Polieno y la de Hera y Zeus
en el Canto XIV de la lliada (vv.315-351): Hera se ha preparado cuidadosamente con el
objeto de seducir a Zeus y apartarlo de la batalla que se esta llevando a cabo; una vez
seducido, éste, a requerimiento de su esposa, hace descender una nube de oro para que los
aparte de miradas ajenas, y, mientras se abrazan, brotan hermosas flores de la tierra.

Comte aclara con respecto al texto petroniano: “The verses express all the illusion
of the mythomaniac narrator who feels himself to be a Jove seduced by Juno.”*® En él se
pueden diferenciar dos partes: la primera, del v. 1 al 5, constituida por una suboracion
comparativa, esta referida a la relacién amorosa de ambos dioses; la segunda, vv. 6-7, a la
de Circe y Polieno. En la primera esta claramente marcada su filiacion homérica, y ademas
hay un eco textual de la Eneida en el v. 3: luppiter et toto concepit pectore flammas
responde a: Ac dum................... / necdum [Amatae] animus toto percepit pectore
Slammam,/ mollius et solito matrum de more locuta est... (Verg. A. 7. 354-357), con lo cual
el texto se mantiene dentro del canon épico®. La contraposicién entre ambas relaciones

amorosas se observa en algunos elementos textuales: la pluralidad de flores™ que yace bajo

los cuerpos de las divinidades y las separa de la tierra (vv. 4-5) se transforma en herbas

¢ Conte (1996:92).

* Courtney (1991:31) menciona otros probables hipotextos: Catulo, 64.91-93: ... non prius [Ariadna] ex illo
[Theseo]flagrantia declinauit/ lumina, quam cuncto concepit corpore flammam/ funditus... y Ovidio, Met.
7.17-18: [Medea] ‘Excute uirgineo conceptas pectore flammas,/si potes, infelix’.
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molles (v. 6) en el caso de Encolpio y Circe. Y de la misma manera opera la contraposicion
concesso...amori (v. 2) y secreto... amori (v. 7). Mediante la parodia ejecutada, se perfilan
dos mundos cuidadosamente diferenciados. Asi, como en otros pasajes de la obra, el
objetivo de Petronio al organizar el trabajo intertextual de este capitulo es acercar lo mas
posible los personajes y sucesos de su obra a los textos homéricos para alejarlos de modo
abrupto en el momento del anticlimax y presentar el contraste entre la realidad idealizada
de la épica y la que él presenta en su novela, obligando a sus lectores a un salto mental y a
un movimiento de vaivén que registraria el propio movimiento psicologico del
protagonista.

Como observa Crogliano®’, en este capitulo se produce también una inversién de
otro motivo literario, de raigambre maés antiguasz: la blisqueda de la privacidad en el
encuentro sexual® y de ahi el empleo del manto del varén para cubrir a la pareja. En este
encuentro Encolpio no proporciona el manto que deberia cubrirlos, lo cual ya presagia la
imposibilidad de cumplir con su funcién viril, es decir, su impotencia inminente. Y esto
queda al descubierto a partir de la siguiente oracion: ... [Circe] excussit uexatam solo
uestem... (c. 128.4). Acota Crogliano: “Con este detalle magistral el yo narrador quiebra la
ilusoria analogia por medio de la cual el yo agente interpretaba su encuentro con Circe..”™.

Pareceria pues que esta contaminacion de Hipotextos sometidos a diversos
procedimientos (transposicion temporal y de identidad de los personajes, transvalorizacion,
degradacidn, inversidn, ironia) procura destacar las caracteristicas de Circe, una mujer
sujeto del deseo —tal como Hera, como la Circe homérica-, pero que no es ni diosa, ni
maga, ni conoce el futuro. De modo que el autor ha despojado a su personaje femenino de
ciertas valencias constitutivas de sus modelos, con lo cual éste queda centrado inicamente
en el logro del placer sexual, al servicio del cual emplea su agresividad y sus encantos.
Obviamente ante este tipo de mujer Encolpio-Polieno queda anulado, y no soélo

sexualmente.

*® Connors observa (1998:42): “lndeed in Homer the description of the ca,r}}; _ ﬁecundlty acts as a substitute
in the narrative for any direct narration of the divine sexual encounter...” = "~
*1(2003: 128-129).

2y, Arrigoni (1983) y Mastromarco (1997).

%3 Problema solucionade.£n 13, }Jl.aga medlante la 1/£¢é.3)] ~.¥PUCELN (14. 350—351)
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128

Esta direccion de la actividad intertextual de Petronio se hace mas evidente aun en
el comienzo del cap. 128 -pese a su estado lacunoso-, cuando Circe se dirige enfurecida a
Encolpio y pone en evidencia su impaciencia y su sarcasmo; asi se multiplica el efecto de
contraste logrado mediante el juego parddico con diversos hipotextos: la Circe petroniana
estd en las antipodas de las héroinas de las novelas griegas, de Hera, de la Circe odiseica, de
las Sirenas:

‘quid est?' inquit 'numquid te osculum meum offendit? numquid spiritus ieiunio
marcens? numquid alarum neglegens sudor? aut si non sunt, numquid Gitona
times?' (128.1)

Ademds, si comparamos este pasaje -de notable elaboracion retérica- con el comienzo de
Amores 3.7, donde Ovidio relata un episodio de impotencia, observamos que Petronio lo ha
tenido en cuenta® y que, mientras Circe hace referencia a aspectos fisiologicos de su
persona como posibles obstaculos, Ovidio menta otres aspectos de la dama que pueden
haber motivado su fracaso; de nuevo el contraste:
At non formosa est, at non bene culta puella,
at, puto, non votis saepe petita meis!
(Ov. 4Am. 3.7.1-2)

En la narracién de Encolpio y en su respuesta a Circe también encontramos |
reminiscencias del poema de Ovidio® 5. la existencia del rubor, consecuencia del pudor, y
la consideracion de que la impotenéia es consecuencia de un hechizo (veneficio) (§ 2)°.

Luego del parlamento de Circe a Chrysis®® y de su entrada al templo de Venus,

Encolpio manifiesta su horror ante la situacion y se pregunta si era verdadero el placer del

’

35 Obsérvese en Petronio el desarrollo del tricolon expansivo de Ovidio (at nor). Sobre el uso de numquid en
oraciones interrogativas, ¢f Hofmann (1958: § 47). ,

¢ Am. 3.7.37-38: Huc pudor accessit: facti pudor ipse nocebat;/ ille fuit vitii causa secunda mei.; 27-
30:Num mea Thessalico languent devota veneno/ corpora? Num misero carmen et herba nocent,/ sagave
poenicea defixit nomina cera/ et medium tenuis in iecur egit acus? ; 719-80: "Aut te traiectis Aeaea venefica

ramis/ devovet, aut alio lassus amore venis.'
37 ¢f Mac Mahon (1998: 78-90).
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que se habia visto privado59. Sigue un breve poema en hexdmetros en el que Encolpio se
refiere al contraste entre apariencia y realidad —tema central de la obra-, vinculado aqui con
las ilusiones oniricas y el despertar. L

El capitulo se cierra con un parlamento, supuestamente de Git6én a Encolpio:

‘itaque hoc nomine tibi gratias ago, quod me Socratica fide diligis. non tam
intactus Alcibiades in praeceptoris sui lectulo iacuit' (§ 7)

Conviene destacar que aqui Petronio, para indicar que tampoco puede concretar una
relacion con Gitén, acude por eso mismo al Symposion plat(')nico60 y deja de lado el pasaje
correspondiente de Ovidio®. Se busca la identificacion y el contraste entre la relacion de
Socrates-Alcibiades y la de Encolpio-Gitén. Por otra parte, esta situacién constituye la
inversién de otro topico  elegiaco: la soledad del  enamorado®.

De modo que Petronio ha transpuesto algunos pasajes del texto de Ovidio
" atendiendo a la caracterizacion de Circe —diferente de la puella ovidiana de Amores, 3.7- y
a la subjetividad de Encolpio (§ 5): la elegia sigue siendo el centro de la actividad

intertextuél .

129-130

El capitulo 129 —también muy lacunoso- se inicia con la supuesta respuesta de
Encolpio a Gitén, en la que se queja por su impotencia sexual y se lamenta por la virilidad

perdida63 . Es posible que Petronio haya tenido en cuenta otros pasajes de 4Amores, 3.7

58 También elaborado retéricamente: anafora de numquid, par aliterante (indecens, incompta), miembros
crecientes. .

%9 Sobre la vera voluptas, 1a relacién entre suefio y realidad y Lucrecio, ¢f. Di Simone (1993: 97-99).

@ TTotnoavrog 8¢ o1 TavTa £LoD 0UTOG TOOOVTOV IEPIEYEVETO TE KO KATEGPOVIICEY KAl KT -
eyéiaoev ti¢ Eunc dpag xai Vfpioey (..)eD yap lote po: Oeovs, po Geds, ovoEy mepitTdTepo
v KaTadedopnkdc dvéorny uetd Zwkpdtovs, 1) £t LT moTpog Kalbnvdov 1) &OeAgov mpec
Putépov. (Pl Symp., 129 c-d).

¢! Sic flammas aditura pias aeterna sacerdos/ surgit et a caro fratre verenda soror. (Ov. Am. 3.7.21-22).

82 Cf Giangrande (1974:12). Ejs.: Propercio, 1.18.

6 Sullivan (1968:217) afirma que éste era un tema popular, que aparecia en los Carmina Priapea.
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(vv.19-20, 23-26, 59-60), pero aqui Encolpio se compara con Aquiles, de conocida
bisexualidad®.

En el § 3 Chrysis entrega a Encolpio una carta de su ama, que se transcribe; la
respuesta también se transcribira en el capitulo siguiente. El intercambio de cartas o billetes
entre los enamorados respondia a una prictica social habitual en Roma®, y habia aparecido
en la comedia®® y en la novela erética griega67. Pachieni®® observa que la inclusion de estos
epistolia en prosa constituye una novedad en la literatura latina, ya que, salvo las cartas
insertas en ias novelas griegas, las demas eran versificadas; y afiade otros antecedentes,
como la elegia de Sulpicia a Cerinto en el Corpus Tibullianum, la carta de Aretusa a
Licotas de Propércio (4.3) y las Heroidas dfl: Ovidio; asi que, como lo hace Cahen®, afirma
la vinculacion de estos textos con la elegia.

A mi juicio, tanto en el cap. 129 como en el 130 Petronio desarrolla una parodia de
este motivo elegiaco. En efecto, Ovidio califica como blandas notas los mensajes que las
mujeres envian a sus enamorados (4rs 3.624), y sus consejos sobre los que deben ser
enviados a las mujeres para conquistarlas son los siguientes:

Cera vadum temptet rasis infusa tabellis,
cera tuae primum conscia mentis eat;
blanditias ferat illa tuas imitataque amantum
verba, nec exiguas, quisquis es, adde preces.
(Ars 1.435-438)

Los temas propuestos por el praeceptor amoris son: blanditias, imitata amantum verba y
non exiguas preces. Pero en los mensajes que intercambian Circe y Polieno se invierten los
consejos aqui expuestos.

En la carta de Circe, que constituye una excelente caracterizacion de ese personaje,

no aparece ninguno de los tres items sefialados por Ovidio: no hay una sola palabré de amor

% Cf. OCD (1968: 5.v.).

5 Cf Paoli (1964: 247).

% panayotakis (1995:169) enumera titulos de comedias medias y huevas y de comedias palliatae y togatae
vinculados con el motivo de las cartas, recuerda que Plauto empled en sus comedias cartas como mensajes
verdaderos o como medios para organizar un engafio y cita los pasajes correspondientes.

67 Ejs.: Chariton, 4.4.7-10, Jenofonte de Efeso, 2.5, Aquiles Tacio, 5.18, 5.20.

68

(1976:79).
% Cahen (1925:46). Walsh (1970:106 y adn. 3) considera: “...the exchange of letters (...) is a burlesque of a -
literary exercise practised in the schools of rhetoric...”; “...on the letters, we may infer burlesque from the

prominence of the letter-form in Augustan poetry (...) and from the discussions of later rhetoricians like
Theon.” ‘ '
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ni tampoco un ruego. Por el contrario, estd escrita desde una posicion de superioridad
evidente; ademas Circe ataca al destinatario sin la menor compasion y le preanuncia una
muerte cercana. Encolpio mismo, al terminar de leerla, la considera un convicium (§ 10).
Ella niega hipdcritamente haber sufrido por la “défaillance” de Encolpio, le sugiere
un remedio: no acostarse con Gitdn, se jacta de no ser libidinosa y de gustar a todos los
hombres a causa de su gran belleza, y concluye con un saludo sarcéstico: ‘vale, si potes’ (§
9). A lo largo de la carta aparecen referencias habituales en la elegia (Circe considera
como gravem iniuriam la recibida por ella (§ 8), se mira al espejo para confirmar su belleza
(§ 9)) y algunas posibles reminiscencias de Amores, 3.7 de Ovidio: el frio como sintoma de
la paralisis sexual”’, tener otro amor como causa de impotenciaﬂ. Quiza podria
considerarse la carta entera como una amplificacion de las palabras de la puella desairada
en esta elegia ovidiana, vv. 77-80.
Ademas en un pasaje de Divortium (vv. 62-63) de Afranio aparece un personaje
femenino con caracteristicas semejantes a las que muestra Circe en esta carta:
Virosa non sum, et si sum, non desunt mihi
Qui ultro dent: aetas integra est, formae satis.
El cap. 129 se cierra apelando a una serie de topicos elegiacos: en su parlamento
Chrysis, que sigue comportandose como conciliatrix, aconseja a Encolpio empleando
vocablos tipicos de ese género: blandius-domina-iniuria y se refiere a las magas como

probables causantes de su problema, tal como ocutre en Amores, 3.7. de Ovidio™:

ut intellexit Chrysis perlegisse me totum convicium, ‘solent’ inquit ‘haec so

fieri, et praecipue in hac civitate, in qua mulieres etiam lunam deducunt *
itaque huius quoque rei cura agetur. rescribe modo blandius domings
animumque eius candida humanitate restitue. verum enim fatendum est: ex qua
hora iniuriam accepit, apud se non est’.  (§§ 10-11)

8§ 7'y Amores, 3.7.13-14: Tacta tamen ueluti gelida mea membra cicuta/ segnia propositum destituere
meum...

"1 § 8y Amores, 3.7.80: *...aut alio lassus amore uenis.’ (Verso en boca de la puella desairada).

2 Vv. 27-36.
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De modo que en el cap. 129 Petronio presenta una situacion tipica de la elegia - una
carta llevada por una esclava al enamorado-, con el vocabulario propio de ese género, pero
su contenido esta contrapuesto a lo que suponemos seria el contenido habitual de un billete
amoroso; de ahi la consideracion de que se trata de una parodia: dentro de una situacién
‘elegiaca’ se invierte el sentido del elemento central: la carta de amor se ha transformado en

un mensaje sarcastico y amenazante.

En el cap. 130 se transcribe la respuesta de Encolpio:

‘Polyaenos Circae salutem. fateor me, domina, saepe pecasse; nam et homo
sum et adhuc iuvenis. numquam lamen ante hunc diem usque ad mortem
deliqui. 2 habes confitentem reum: quicquid iusseris, merui. proditionem feci,
hominem occidi, templum violavi: in haec facinora quaere supplicium. 3 sive
occidere placet, <cum> ferro meo venio, sive verberibus contenta es, curro
nudus ad dominam. 4 illud unum memento, non me sed instrumenta pecasse.
paratus miles arma non habui. quis hoc turbaverit nescio. S forsitan animus
antecessit corporis moram, forsitam dum omnia concupisco, voluptatem
tempore consumpsi. non invenio quod feci. 6 paralysin tamen cavere iubes:
tamquam ea maior fieri possit quae abstulit mihi per quod etiam te habere
potui. summa tamen excusationis meae haec est: placebo tibi, si me culpam
emendare permiseris’

Preston” habia afirmado que el sermo amatorius de Petronio presenta
reminiscencias de la “comic fiction”. Gagliardi " encuentra en esta carta la oportunidad de
demostrar esta aseveracion y puntualiza una serie de probables ecos de la comedia plautina:
en el § 1, Aulularia, 738: [Lyconides:] Fateor peccavisse... y la reiteracion de la famosa
sententia de Terencio (Heautontimoroumenos, 77), empleada como atenuante; en el § 2, un
periodo tripartito habitual en los elogia epigraphica, pero no ajena al lenguaje paratragico
de algunas escenas plautinas, como  Bacchides, 967-968; ailade otras probables
vinculaciones y algunas observaciones estilisticas.

Sin desdefiar la lectura de Gagliardi, mi analisis intertextual conduce a otra

perspectiva: la é’té’gia como hipotexto. Muy habilmente, Encolpio manifiesta su culpa y se

7 (1915:269).
™ (1981: 189-192).
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humilla proponiendo diversos castigos, luego inculpa a una parte de si mismo, elogia a
Circe y le promete complacerla en caso de repetirse la oportunidad. El éxito de su propuesta
es inmediato, ya que en seguida Circe se encuentra nuevamente con €l (130.9).

La carta esta dividida en dos partes, puntuadas por la frase inicial de ambas: fateor
me, domina, saepe pecasse (§ 1).e illud unum memento, non me sed instrumenta pecasse. (§
4). En la primera (§§ 1-3), Encolpio, como el enamorado de la élegia, se muestra —
persuasivamente- en el punto extremo de la degradaciéon, sin dignidad, aqui como un
delincuente (peccare-deliqui ad mortem-confitentem reum’"); con respecto a proditionem
Jeci, hominem occidi, templum violavi, algunos criticos’® piensan que se refiere a episodios
desconocidos de la novela, otros’’, que constituyen metéaforas para su impotencia. De aqui
surge la nocion de castigo consiguiente (supplicium)’®, del cual se presentan dos opciones:
o ser muerto por ella o azotado.

Petronio, como se observa, emplea elementos del lenguaje juridico y también
desliza ecos elegiacos: la palabra domina enmarca esta parte del mensaje: como invocacion
enel § 1 ycomo término (ad dominam) en el § 3; los dos posibles castigos ofrecidos por
Encolpio presentan connotaciones sexuales (<cum> ferro meo venio -curro nudus ad
dominam) y el segundo, los azotes, recuerda el ultimo verso de la élegia 2.3. de Tibulo, en
el que éste no rehuisa ni cadenas ni azotes con tal de poder gozar de su amada:

Non ego me vinclis verberibusque nego.
Asi que, como el poeta elegiaco, deja de lado su dignidad ante la domina y muestra su
desesperacion; pero Encolpio no se lamenta por no ser correspondido o por haber sido
traicionado; sino por su impotencia: de ahi el efecto parédico.

En la segunda parie (a partir del § 4) Encolpio, para exculparse, empieza a emplear
eufemismos también presentes en la elegia (instrumentum”- arma®®) y un tépico habitual

en ese género: la ecuacién amor = militia (paratus miles).

™ Puede ser un eco de Cicerén, Pro Ligario, 2: Habes igitur, Tubero, quod est accusatori maxime optandum,
confitentem reum., mediante el cual se estaria remedando el lenguaje juridico.

7 Sullivan (1968: 42-43). - -

77 Slater (1990: 127), Walsh (1997: 197). ~

8 Con respecto a in haec facinora quaere supplicium, Pachieni (1976:88) la considera una parodia del
lenguaje juridico. ,

™ Adams (1982:43, 224-225).
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Encolpio describe después los cuidados corporales a que se somete y las comidas
‘especiales®!, y afiade:

hinc ante somnum levissima ambulatione compositus sine Gitone cubiculum
intravi. tanta erat placandi cura, ut timerem ne latus meum frater convelleret.

R
Aqui aparece, tratado parddicamente, otro topico elegiaco: el miedo al rival que puede
conquistar a la domina; pero hay una diferencia: el rival de Encolpio no es el amante de la

domina, sino el suyo propio.

131

Continuamos en el terreno de la elegia. Encolpio acude a la segunda cita en el
mismo bosque de platanos del § 126, al que llama locum inauspicatum (§ 1), empleando
una palabra de la lengua religiosa para indicar que le parece de mal augurio a causa de que
ahi habia tenido su episodio de impotenciasz. Inesperadamente Chrysis viene en compaiiia
de una anicula, que resulta ser una hechicera: hace algunas practicas magicas y masturba a
Encolpio, con buenos resultados®®. Es curioso que Petronio recuerde algunos textos de
Virgilio y de la elegia:

" terna tibi haec primum triplici diversa colore

licia circumdo... (Verg. Ecl. 8.73-74)

Ter cane, ter dictis despue carminibus...

(Tib. 1.2.56)
Credula si fueris, aliae tua gaudia carpent,
Et lepus hic aliis exagitatus erit.

(Ov. 4rs 3.361-362)

- .. % bid: 21, como en Prop. 1.3.16, 3.20.20 y en Ov. Am.1.9.26; inermis aparece en el v. 71 de la famosa elegfa
" sobre la impotencia de Ovidio (3.7)..

*Para la cebolla como afrodisiaco, v. Mc Mahon (1998: 202 y 218). Aparece también en Ov. Ars 2.421-424
y,Rem. 197789,

%2 Quiz4 Petronio haya recordado los siguientes versos ovidianos: Et loca saepe nocent; fugito loca conscia
uestri/ concubitus; causas illa doloris habent. (Rem. 725-726).

% Con respecto a ritos magicos curativos de la impotencia, que incluyen el acto ritual de escupir y la
fustigacion ‘con ravas, v. Mc Mahon (1998: 26-27), quien vincula este pasaje de Petronio con Hiponacte, 78
(ed. Degani, Teubhey, 1983).
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Los ecos de los dos primeros en los § § 4 y 5 se explican por los rituales magicos que en
cada caso se describen; con un vocabulario bastante acotado. El tercero es un caso mas
complejo: lo retoma Petronio en el § 7
at illa gaudio exultans “vides’ inquit ‘Chrysis mea, vides, quod aliis
leporem excitavi?’ :
La semejanza en las expresiones de Ovidio y de Petronio —ambas citadas por Otto en su
coleccion de refranes®- marca las diferencias: el consejo que da Ovidio a las mujeres,
instandolas a persistir en la conquista de un hombre, es de sentido general y metaforico, la

observacion de la anicula parte de un hecho concreto y real, y tiene un sentido casi literal.

Después de una laguna, un texto de ocho hexametros desarrolla el motivo del locus
amoenus, habitual en la poesia bucoélica y en algunas novelas griegas (Aquiles Tacio, 1.15,
Longo, 4.1-2) *, calificado aqui como dignus amore locus (v. 6). Pero en el Sat., como dice
Connors, los elementos de este fopos “hint at disappointment and frustration.”®® En efecto,
reaparecen aqui los arboles del cap. 126.12: el platano y el laurel (mediante la metonimia
bacis redimita'Daphne, v. 2), de los cuales el Oltimo remite a una experiencia frustrante®’
luego se destacan el ciprés y el pino: el primero recuerda la desilusion de Apolo ante la
muerte de su amado Cypariso y el segundo, la transformacion de Pitys en pino para escapar
del abrazo de Pan®. Ademas de la susurrante corriente del 1io®, los péjaros testigos son el
ruisefior y la golondrina, es decir, los productos de la metamorfosis de Procne y Filomela,

hijas del rey de Atenas y victimas —y victimarias- de una tormentosa hlstorla de amor™.

Petronio actualiza asi este topico invirtiendo sus valencias: en vez de un lugar agradable '
escenario de un amor feliz, describe otro, que, tras su apariencia de encanto, encigrra

connotaciones de fracaso y desamor.

8 (1890:190, n° 939).
% V. Létoublon (1993: 65-74).
% Connors (1998: 71). '

¥.Cf supra pp. 243-244 y adn. 26. _ s
8 Connors (1998:71)

% En su descripcién hay una nota de lamento y de violencia: has inter ludebat aquis errantzbu,s amnis/”
gumeus et querulo vexabat rore laptllos (vv. 4-.5).

Con respecto a molles violas (v.8), conviene observar que molles es un eplteto muy frecuente para violgs
(Cf. Verg.Ecl. 538 y 4. 11.69).

o
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Después de una laguna se produce aparentemente un cambio de escenario’’, y se
inicia una escena de amor entre Encolpio y Circe que se asemejaria a una elegiaca si no
fuera que algunos elementos textuales la transforman en su antitesis: ella, reclinada sobre
un almohadoén dorado y con una rama de mirto en la mano’>, 1o atrae hacia si y se besan y
abrazan. Las marcas textuales son:

1) El narrador emplea la palabra iniuria, habitual en la elegia para referirse a la traicion o al
desamor de la domina hacia el enamorado, pero aqui indica el episodio de impotencia de
Encolpio:
ltaque ut me vidit, paululum erubuit, hesternae scilicet iniuriae memor...
(§ 10)

2) El impertinente saludo de Circe retoma los insultos de la carta del cap. 128:

...paralysin cave. ...medius [fidius] iam peristi (§ 6).

.. ‘quid est’ inquit ‘paralytice? ecquid hodie totus venisti?’ (§ 11)
3) La inicial pasividad del enamorado:

totoque corpore in amplexum eius immissus non praecantatis usque ad
satietatem osculis fruor (§ 11)

1325

Con respecto al primer parrafo (§ 1), cuya conexion con el contexto no es segura,
conviene recordar que Biicheler afirma: inde concludo una cum titulo illo [ENCOLPIUS
DE ENDYMIONE PUERQO] proximos quattuor uersus ex alia parte saturarum huc
translatos esse ab excerptore similis argumenti caussa. 94
En los paragrafos 3-7 Petronio despliega nuevamente una parodia de diversos

topicos de la elegia. Después de un segundo encuentro amoroso fallido, Circe entra en

*' Courtney (1991:33)

°2 Bl mirto esta conectado con Afrodita. Cf. Borghini (1996:30).

3 Para el analisis detallado de ese capitulo v. Crogliano (2003 b: 143-151), cuyas conclusiones comparto.
% Biicheler (1958: 183). Sobre Endymién como imagen de la impotencia y sobre la adecuada
‘contextualizacién de este pasaje, ¢f. Di Simone (1993: 104-108).
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colera y decide vengarse: ordena que lo azoten y le escupan’

, echa a Encolpio y a
Proselenos®®, Chrysis es azotada; entonces Encolpio simula una enfermedad para quedarse
solo durante la noche, se mete en la cama (conditus lectulo —§ 7-) y di_rige su furor a la pars
corporis que causo su desdicha.

Cada una de estas acciones constituye la inversién de un topico elegiaco’’. Cuando
Encolpio es azotado y escupido por la servidumbre, parece un enamorado ‘llegado a un
punto extremo de degradacion®®. Y esa serie de azotes y escupitajos puede constituir una
parodia —en registro hiperbolico- de las rixae de los enamorados, con la diferencia de que
el maltrato no es originado en el amor y los celos de la doniina, sino en su insatisfaccion
sexual®. Cuando es echado por Circe a causa de su “défaillance”:
| ...verberibus sputisque extra ianuam eiectus sum. (§ 4)
se asemeja a contrario a la figura del exclusus amator, echado de la casa de su amada

porque ella est4 con su rival'®

. A diferencia del enamorado, que en su tormento busca la
soledad y comunica sus penas de amor a la naturaleza'"! (como €j., Prop. 1.18), Encolpio
busca la soledad de su lecho simulando una enfermedad con el objeto de que Gitén no vea
las huellas de los azotes y de mantener a salvo su pudor, y sus lamentos son dirigidas a la
parte culpable de su cuerpo; tampoco se conduele de su amor no correspondido, sino de su
impotencia. Encolpio es un doble parddico de la figura del enamorado en la elegia.

En seguida (§ 8) Encolpio le dedica a su pene nueve versos sotadeos'® que
constituyen una muestra de actividad intertextual muy interesante: se trata de una parodia
épica hecha en versos que, desde su creacion por el poeta Sotades en el siglo III a. C.,

fueron vinculados con los cinaedi y se elaboraron trasponiendo elementos de hexametros

épicos.

% Con respecto a estos antiguos rituales curativos de la impotencia, cf supra p. 257, adn. 83.

% Aqui aparece por primera vez el nombre de la anicula: Proselenos, sobre el cual dice Walsh (1997: 197):
«...whose name ‘Before the moon’ indicates her role as witch.”

*7 Cf Crogliano (2003 b: 143-144).

% Fedeli (1993 a: 168).

% Cf Prop. 3.8 y 4.8. Debo estas referencias a mi colega M.E.Crogliano.

10 Fedeli (1993 a: 165).

% Giangrande (1974: 12-13).

192 Cf. supra p. 66y adns.125-127.
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Connors aclara: “Sotadeans can thus be another form of novelty epic parody (...),
4

putting trivial content into a frame that bears the traces of its epic origins.”'®® Bettini'®
observa que en estos versos hay obscenidad disimulada mediante un habil uso del lenguaje
metaférico: un juego de doble sentido corroborado por la solemnidad del lenguaje épico. Y
afiade: “Questa divertente mistione fra tematica oscena e forme epiche ripropone
evidentemente quanto si diceva a proposito di Sotade prima e di Ennio poi: (...) in questi
autori la parodia epica doveva accompagnarsi a contenuti ‘bassi’ mascherati dal ddppio

senso 23105

ter corripui terribilem manu bipennem,

ter languidior coliculi repente thyrso

ferrum timui, quod trepido male dabat usum.

nec iam poteram, quod modo conficere libebat,
5 namque illa metu frigidior rigente bruma

confugerat in viscera mille operta rugis.

ita non potui supplicio caput aperire,

sed furciferae mortifero timore lusus _

ad verba, magis quae poterant nocere, fugi.

(132.8)

En los cuatro versos iniciales Encolpio se refiere a su intento de autocastracion, para
lo cual emplea varios hipotextos de la Eneida. El primer verso es de corte virgiliano: por
una parte, la anafora de ter —ya en Homero-, que alcanza al segundo verso, activa el
recuerdo de tres pasajes de la Eneida vinculados con la muerte: las dos veces que Eneas
trata de apresar en vano la umbra de un muerto: Creusa y Anquises, y los reiterados
intentos de Turno por suicidarse luego de darse cuenta de que ha abandonado a su pueblo, y
los de Juno por contenerlol%; por otra, resuenan otros versos de la Eneida, también

vinculados con la violencia y la muerte: el ingreso de Pyrrho al palacio de Priamo luego de

romper las puertas con su hacha de doble filo y el combate de Camila y sus compaiieras con

1% Connors (1998: 31).

1% Bettini (1982: 66).

"®Ibid.: 86.

1% deneas:] ‘Ter conatus ibi collo dare bracchia circum;/ter frustra comprensa manus effugit imago
[Creusae]...” (Verg. A. 2. 792-793). Ter [Aeneas] conatus ibi collo dare bracchia circum;/ ter frustra
comprensa manus effugit imago [Anchisae].. (Verg. 4. 6. 700-701). Ter conatus [Turnus] utramque viam, ter
maxima Iuno/continuit iuvenemque animi miserata repressit. (Verg. A. 10. 685-686).
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los troyanos'”’. Desde ya, el desacuerdo entre el texto y sus dos referentes: el real (intento-
vano de autocastracion), y el literario sugerido (intentos frustrados de abrazar a un muerto y
_de suicidarse y violencia bélica) tiene un efecto comico insoslayable. )
Es significativo que en el segundo verso Petronio acuda a otros hipotextos, no
épicos, con lo cual estaria quebrando una norma originaria del verso sotadeo:

Nostra tamen iacuere velut praemortua membra,
turpiter hesterna languidiora rosa.
Ov. 4m. 3.7.65-66

... Non illam uir prior attigerit,
languidior [mentula] tenera cui pendens sicula beta
numquam se mediam sustulit ad tunicam...

Catul. 67. 20-22
En ambos casos el atributo languidior se refiere a un pene no erecto en un episodio de
impotencia'®; Petronio coloca a languidior como predicativo subjetivo de ego y evita —o
disimula- esa referencia directa, pero ésta sin embargo reingresa en el texto mediante la
construccién comparativa coliculi...thyrso, no sélo vinculable con sicula beta (Catulo,
67.21) sino incompatible con un contexto épico.

En el siguiente verso la palabra trepido lleva nuevamente a la Eneida, obra en que
esta palabra aparece muchas veces'", y recuerda especialmente estos versos del Canto 2, en
los que trepido coincide con male y que hacen referencia a un estado de confusion
momentaneo de Eneas cuando emprende la huida de Troya:

[Aeneas:] ‘Hic mihi nescio quod trepido male numen amicum
confusam eripuit mentem.’ Verg. A. 2.735-736

De modo que en los primeros cuatro versos del texto el lenguaje épico y la
transformacion de hipotextos virgilianos es casi constante -con una solavexcepcién-, tanto
como el empleo del doble sentido. En cambio, a partir del verso 5 se sigue utilizando el

doble sentido y omitiendo toda referencia directa al pene, que aqui aparécé como illa

97 [Ipse [ Pyrrhus] inter primos correpta dura bipenni/ limina perrumpit postisque a cardine vellit/aeratos..

(Verg. A. 2. 479-481) .. nunc validam dextra rapit [Camilla] indefessa bipennem... (Verg. A. 11.
651).[Aeneas:] ‘Hic mihi nescio quod trepido male numen amicum/confusam eripuit mentem.’ (Verg. 4. 2.
735-736).

19 - Adams (1982: 46) para el uso de langueo y languidus referidos a la impotencia masculina.

195 Bettini (1982: 86) y Fedeli (1995: 247).
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11
0 enel

[mentula] (v.5), pero s6lo se incluye una transformacion de un pasaje de le Eneida
que Petronio liga dos imégenes contrastantes con un efecto parddico y grotesco: la
retraccion del pene de Encolpio y Dido huyendo de la vista de Eneas hacia el bosque donde
Siqueo la espera.

tandem corripuit [Dido] sese atque inimica refugit
in nemus umbriferum... Verg. 4. 6. 472-473

Pero ademas hay una nota irénica en la construccion illa metu frigidior rigente
bruma... (v.5): rigente no es el adjetivo adecuado para este contexto, puesto que el verbo
rigere presenta asociados tanto el significado de ‘estar rigido> como el de “estar frio’.'!! Tal
efecto irdnico surge con mayor claridad si se establece una comparacion con la unica otra
ocurrencia de frigidior en el Sat.''* y su contexto: ...ego autem, frigidior hieme Gallica
Jactus nullum potui verbum emittere. (19.3), y si se tiene en cuenta el significado que
Enotea atribuye a rigidus en 134.11:

‘et ne putetis perplexe agere, rogo ut adulescentulus mecum nocte dormiat...
nisi illud tam rigidum reddidero quam cornu...’

En el v. 7 se produce otro caso de doble sentido: la frase supplicio aperire caput
implica una referencia al velamiento de la cabeza de un reo condenado a muerte antes de su
dc—:gﬁello113 , de modo que aqui persiste la imagen inicial de intento de autocastracion, pero
por otra parte capu.t.indica también el glande del pene''*

En el v. 8 aparece una palabra inadecuada para el lenguaje épico: el sustantivo
furcifera, aplicado a illa [mentula], palabra propia de la comedia y de la satira''’, y
reforzada ademés por su contigiiidad con mortifero.

Como se ha observado, Petronio sigue en general las normas del verso sotadeo

originario, desplegando efectos de fuerte comicidad, si bien en algunas ocasiones (vv.

"O.Cf Fedeli (ibid.), que antepone a esta relacion intertextual otras de ese cardcter que ligan este poema de
Petronio con el Canto 6 de la Eneida: el v. 1, con ese mismo v. 472; el v. 3, con los vv. 456-457:

[Aeneas:] ‘infelix Dido, verus mihi nuntius ergo/ venerat exstinctam ferroque extrema secutam?’

" Ernout-Meillet (1959: s.v.).

12 K orn —Reitzer (1986: 89).

3 ¢f Liv. 1.26.6 y 11, Cic. Rab. Perd. 13 y Courtney (1991: 34).

"* Adams (1982: 72).

13 Cf, OLD (2000: s.v.). Se trata ademés de su tnica ocurrencia en el Sat. (Korn-Reitzer (1986: 91)).
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2,5, 8) se aleja de la forma épica debida y quiebra ligeramente la coherencia estilistica del
texto.
Como Encolpio no puede efectuar la autocastracion planeada, le habla con furia a su
pene (§§ 9-10)''® siguiendo de cerca algunos pasajes ovidianos de Amores, 3.7, donde hayu
también una invocacién al miembro sin nombrarlo: -

Quin istic pudibunda iaces, pars pessima nostri?
Sic sum pollicitus captus et ante tuis;
Tu dominum fallis, per te deprensus inermis
Tristia cum magno damna pudore tuli. Ov. Am. 3.7.78-81

Esta invocacién'!” puede haber determinado el comienzo de la de Encolpio:
‘quid dicis’ inquam ‘omnium hominum deorumque pudor? (§ 9)
Las dos referencias siguientes de la invocacion:

hoc de te merui, ut me in caelo positum ad inferos traheres? ut traduceres
annos primo florentes vigore senectaeque ultimae mihi lassitudinem
imponeres? (§ 10)

pueden vincularse, la primera, con una red de correspondencias textuales entre el Canto 6
de la Eneida y este capitulo del Sat., segﬁh la cual ad inferos sefialaria de nuevo hacia el
encuentro de Dido y Eneas'!®, 1a segunda, con otros versos de la elegia ovidiana:
Quae mihi ventura est, siquidem ventura, senectus,
cum desit numeris ipsa iuventa suis?  Ov.Am. 3.7.17-18
Se inicia después un pasaje considerado entre los mas trangresores del Sat.:

haec ut iratus effudi,
illa solo fixos oculos aversa tenebat,
nec magis incepto vultum sermone movetur
quam lentae salices lassove papavera collo. (§11)

Como es sabido, aqui Petronio retine, con efectos parddicos y desacratorios, citaciones

virgilianas mediante la técnica del centon''®. Los dos primeros versos corresponden a los

16 cf Richlin (1992: 116 y ss.).

"7y quiz4 otro pasaje de esa elegia: Huc pudor accesit; facti pudor ipse nocebat...(Ov. Am.3.7.37).
18 Cf, Fedeli (1993c: 393-397), (1995: 247, 252-253).

9 Conte (1996:193, adn. 36) se refiere a estos versos como un collage.
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vv. 469 y 470 del Canto 6 de la Eneida y describen la reaccion silenciosa de Dido ante las
palabras de Eneas, que trata de consolarla. Resulta obvio'?° que la cita de Petronio no
podria haber incluido el verso siguiente de la Eneida, que establece una comparacion entre
Dido y una dura silex o una Marpesia cautes. Desde ya, la vinculacion establecida por el
lector entre la actitud de Dido y la pars corpbrz's de Encolpio —ya sugeridaen los vv. 1 y 6
del § 8- es mas que irreverente y establece diversas relaciones de oposicién entre Eneas y
Dido por un lado y Encolpio y su pars corporis por el otro'?!. Esa actitud hiriente ante el
epos persiste en el tercer verso: une en la construccion comparativa dos hemistiquios, uno
de la Egloga 5 (v. 16) y otro del Canto 9 de la Eneida (v. 436):

[Menalcas: ] Lenta salix quantum pallenti olivae,
-iudicio nostro tantum tibi cedit Amyntas.
(Verg. Ecl. 5.16,18)

.. inque umeros [Euryali] cervix conlapsa recumbit:
purpureus veluti cum flos succisus aratro
languescit moriens lassove papavera collo
demisere caput pluvia cum forte gravantur.
(Verg. 4. 9. 435-437)

'

En el texto de la égloga se plantea una comparacion entre Amyntas y Mopso; la imagen que
le interes6 a Petronio es lenta salix: tanto el adjetivo, que significa ‘flexible’, como el
nombre del arbol: “sauce”, se prestan para el doble sentido que sugiere Petronio. En el
Canto 9 de la Eneida se describe la muerte de Eurialo con un simil que remite al Canto 8 de
la Iliada, vv. 306-308, en los que se presenta la muerte de Gorgitién, ambas muertes
ocurren en contextos que destacan la impotencia humana ante la muerte'*?. La imagen que
tomo Petronio es lasso papavera collo: “las amapolas de cuello cansado”, que plasma por
- un lado la caida de la cabeza del guerrero y por otro la impotencia de la pars corporis
culpable. Ambos similes remiten pues a la absoluta impasibilidad de la naturaleza ante las

acciones humanas. Como ya ha observado Connors'?, aqui Petronio emula y supera una

a0 .cf Fedeli (1995: 246).
2! 'Para un anéhsns comparatlvo minucioso-entre Dido y la pars corporis de Encolplo v. Fedeli (ibid.: 252-
253).
22 para un andlisis minucioso de ambos similes, v:2Crogliano (2003 b: 145-148).
12 Connors (1998: 33).
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estrategia propia de los versos sotadeos cambiando su técnica: en lugar de una ligera
transformacion de los hipotextos épicos y de los hexametros, su citacion. Conte dice al
respecto: “Thus a realistic erotic failure is distorted in an absolutely unrealistic fashion. The
event is realistic, but the narrative is anti-realistic, indeed this is its only narrative

function.”'*

En los dos paragrafos siguientes, y a partir de un nec minus que remite también al
Canto 6 de la Eneida'?, Encolpio, lleno de vergiienza, se arrepiente de haberle dirigido la
palabra a aquella pars corporis que no tienen en consideracion los severioris notae
homines.'* Esta queja da lugar a que el mitomaniaco Encolpio nuevamente se ponga en
parang6n con Ulises o con Edipo: _
quid? non et Ulixes cum corde litigat suo, et quidam tragici oculos suos
tamquam audientes castigant? §13)
Aqui se esta refiriendo al célebre pasaje de la Odisea del Canto 20, vv..17-19, en el que
Ulises, enojado por la conducta de las criadas y los pretendientes, exhorta a su corazon a
aguantar, recordando que ha sufrido cosas peores. Crogliano observa que “la alusion al
pasaje odiseico remite a un topico profusamente documentado en otros géneros”'?’; luego
sefiala en qué textos de Catulo, de la elegia ovidiana y de la satira horaciana (con su légica
degradacion) aparece, y explica que el pasaje, citado por Platon, se habia transformado en
un modelo del triunfo del hombre sobre sus pasiones; hace la salvedad de que el motivo de
la indignacién de Encolpio no es la conducta de los demas, sino la de ¢l mismo. Encolpio
también se refiere a un pasaje del Edipo rey de Sofocles, vv. 1268-1275, en el que Edipo se
ciega para no ver las desgracias que ha cometido: de nuevo, una reaccién ante una situacion

indigna.

?* Conte (1996: 193). _

125 Nec minus Aeneas casu concussus iniquo/ prosequitur lacrimis longe et miseratur euntem. (Verg. A. 6.
475-476). V. Fedeli (1995: 247). } ;

126 En la poesia amatoria latina es habitual que el yo poético se separe de los senes severiores (Cat. 5.2, Prop.
2.-34.23, Ov. Am. 2.1.3) o duri (Prop. 2.30.13).

127 Crogliano (2003 b: 149).
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A continuacién aparece un grupo de cuatro disticos elegiacos que ha dado lugar a
interpretaciones muy diversas y, aunque su tema no atafie especificamente a los objetivos:
de esta tesis, considero necesarios un breve resumen del estado de la cuestién y un somero
analisis del texto:

quid me constricta spectatis fronte Catones
damnatisque novae simplicitatis opus?
sermonis puri non tristis gratia ridet,
quodque facit populus, candida lingua refert.
5 nam quis concubitus, Veneris quis gaudia nescit?
quis vetat in tepido membra calere toro?
ipse pater veri doctos Epicurus amare

iussit et hoc vitam dixit habere télog’ (§15)

Algunos criticos consideran que esos disticos constituyen una intervencion
metadiegética del autor, mediante la cual defenderia su obra y expondria principios
estéticos insitos en ella. Esta es la opinion de Collignon (1892: 53), Sullivan (1968: 98-
101), Stubbe (1933: 152), Gill (1973: 183-184), Coccia (1979)'%, Campuzano (1984: 81 y
ss.), Soverini (1985:- 1775-1777) y Setaioli (1997: 14). Hay otros, en cambio, que
consideran que estos disticos son recitados por Encolpio: Walsh (1970: 106), Zeitlin
(1971: 676), Beck (1973: 51), Panayotakis (1995: 175) y Conte (1996: 188). Courtney
(1991: 13 y 35) se muestra dubitativo al respecto. '

La divergencia es importante, ya que los que adoptan la primera de las dos posturas
indicadas consideran que estos versos son un ‘manifiesto programatico’ de adhesion al
realismo de parte dé Petronio'”. En cambio, los que prefieren la segunda opcion analizan
estos versos en relacién con su éontexto inmediato y, si bien admiten su caricter de

declaracion metaliteraria, le otorgan menor importancia.

"% No pude acceder a su articulo “Novae simplicitatis opus (Petronio 132.15.2)”, en Studi di poesia latina in

onore di Antonio Traglia II, ed. G. d’Anna ef al. (Roma: 1979).

129 Sobre el problema del realismo en el mundo antiguo, v. Averbach (1950: cap. 2) y Conte (1996: cap. 6).
Conte (pp. 177-178) observa lo siguiente: “It seems to me that Petronian realism ( .) is the capacity of to
transpose into the text different symbolic systems and different spheres and expenences of hfe and to do so
_with and empathy that excludes both sympathy and the aggressivity of satyre.”
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En el andlisis del texto, considero significativa la observacién de Crogliano con
respecto al primer distico™’: afirma que en ellos -precisamente disticos elegiacos- se
transpone otro topico que habia pertenecido a la elegia’': la_acﬁtud de confrontacién con
los senes, los duri, los seueri, quienes, identificandose con los principios estoicos de Catén

de Utica'®?

, 1o estan preparados ni para nuevas formas de expresion ni para el contenido de
los poemas amatorios. Asi que esta nueva trasposicion de un topico elegiaco —elemento
recurrente en el episodio de Crotona- podria ser considerada como un argumento a favor de
que estos versos estarian en boca de Encolpio, el doble parddico del enamorado de la -
elegia. Asimismo estos Cafones serian los mismos personajes mencionados por Encolpio

en el § 12 como severioris notae homines. 133

Los criticos han intentado explicar un concepto clave de este texto: la simplicitas,
que ademas es nova (novae simplicitatis opus, v. 2); la han relacionado con: a) cierta
caracteristica asociada a los antiguos romanos: la franqueza, revalorizada en ese momento
por Séneca en el plano literario y filos6fico'**, b) el realismo, a partir de su asociacién con
veritas'>, ¢) la base de la fundamentacion teérica de la satira'>%. Entiendo que hasta el
momento no se ha alcanzado una interpretacion cabalmente convincente. En efecto, si se

considera que novae simplicitatis opus es una referencia al Sat., es inevitable preguntarse

13912003 b: 150).
1 Entre otros testimonios, Propercio 2.30.13-16: Ista senes licet accusent conuiuia duri:/ nos modo
. propositum, uita, teramus iter./lllorum antiquis onerantur legibus aures:/hic locus est in quo, tibia docta,
sones... y 2.34.23-24: Sed numquam vitae fallet me ruga severae:/omnes iam norunt quam sit amare bonum...
Ovidio, Amores 1.8.45-48: Has quoque, quas frontis rugas in uertice portant,/excute; de rusgis crimina multa
cadent./ Penelope iuuenum uires temptabat in arcu;/qui latus argueret, corneus arcus erat. ; y 2.1.3-4: Hoc
quoque iussit Amor: procul hinc, procul este seuerae!/ non estis teneris apta theatra modis. Luego Marcial
continuara usando el mote Catones para referirse a quienes lo censuran.

B2 ¢ Campuzano (1984: 105-107).

133 Sobre la conjetura de Campuzano acerca de la relacién entre Petronio y Séneca y de la posibilidad de que
estos disticos hubieran sido escritos en respuesta a determinados epigramas de la Anthologia Latina atribuidos
a Séneca que lo atacaban, v. Campuzano (1984: 97-102). Esta estudiosa también se refiere a la hipétesis de
que los versos petronianos constituyeran una respuesta a L. Anneo Cornuto, liberto de Séneca y filésofo
estoico (102-105). Sullivan (1985: 177-178) se muestra proclive a la primera hip6tesis enunciada.

.- 1% Setaioli (1997: 15).

135 Ibid. Soverini (1985: 1778), cita a Cupaiuolo (Itinerario della poesia latina nel 1° secolo dell’Impero.
Népoli, 1978, 165 y ss.), quien afirma que “il romanzo di Petronio rivela I’adesione piu intima e pil sentita” a
quella “poetica della ricerca del reale” che constituisce uno dei tratti distintivi piti caratteristici delle
mianifestazioni letterarie dei tempi nuovi...”.

136 Campuzano (1984: 107-116).
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en qué sentido se puede calificar de simplex una obra tan compleja y sofisticada. Pareceria

pues que la tinica solucién posible es una lectura irénica del pasaje.

En el segundo distico se emplean también otros términos propios de la critica
literaria de la época: sermo purus, gratia, candida lingua'?’, caracteristicas formales
consideradas necesarias para referir quod facit populus (v. 4). Tampoco resulta evidente el
alcance de estos términos, salvo que se destaca la calidad novedosa del discurso. Por eso
resulta convincenté la conclusion de Setaioli: “We are clearly confronted with the clever
use of traditional concepts and vocabulary of literary theory in order to give expression to

very untraditional ideas.”!3® N .

A partir del v. 5 se produce un corte abrupto: se propone una justificacién de los
temas sexuales en la literatura y se invoca la imagen y la teoria de Epicuro como garantia

_de esa justificacion.

Ahora bien, como ha observado Gill, si se analiza el contexto en que estos versos
estan colocados, se observa una profunda incoherencia entre ambos: luego de referir sus
desencuentros amorosos con Circe, las vejaciones recibidas, la invectiva a su mentula —
hecha mediante un mosaico de citas virgilianas-, ;como mentar los Verneris gaudia
mediante un sermo purus, empleando candida lingua, en un opus simplex,? Gill sugiere una
lectura irénica de estos disticos y afiade!*’: “...the incongruity is such that it has the effect
of undercutting the claim, of making the claim itself seem a piece of rhetoric or pastiche, a
version of the literary ‘statement of intentions’, rather than the author’s final and
unqualified statement on his work.”

Por ultimo, las referencias a la doctrina epicurea que aparecen en el ultimo distico
son falsas'* y constituyen una “parodic distortion of the ideas advanced in Epicurus’

n 141

7mEepPL TéAoug "

157 ¥ Gill (1973: 184) y la bibliografia alli indicada.

*® Setaioli (1997: 15).

% Gill (1973: 184).

9 Con respecto a la distorsién de la doctrina epictrea, v. Conte (1996: 190, adn. 32).

"1 Connors (1998: 73, adn. 60) indica una serie de pasajes del Sat. en los que Petronio parodia las ideas
epicireas. Para el lugar del placer sexual en la vida del hombre, v. Epic., Ep. ad Men., 132y D.L. 10.6 y 118.
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De modo que la critica ha sefialado las incoherencias internas del texto y las incoherencias

entre éste y su contexto. Conte'*?

también sigue el razonamiento de Encolpio a lo largo de
todo el cap. 132 y descubre en él una incongruencia profunda “which is perfectly
appropiate to Encolpius’ typical style of argument.”'®’, e inclusive sefiala que los versos
que se refieren a la doctrina epicurea se corresponden con la cultura superficial propia de
un scholasticus. Su conclusion es que, como en otros pasajes de la obré, detras del
mitomaniaco narrador, que percibe la realidad filtrada por la literatura, se observa la
presencia del auctor absconditus, quien le permite componer a su personaje una pretensiosa
declaracién poética empleando la terminologia de la critica literaria. En cuanto al
‘realismo’ supuestamente reivindicado en este pasaje, Conte opina que Petronio es
‘realista’, pero en el sentido de que ¢l representa con realismo un narrador ‘anti-realista’, y
afiade: “But realism, for the hidden author, is a function of his irony.” 144

Esta unidad narrativa, en la que se ha producido desde el comienzo la inversion de
diversos topicos de la elegia latina y de otros épicos, concluye pues con una especie de
manifiesto metaliterario que se niega a si mismo y que constituye una expresion de la ironia

del autor.

4. SEGUNDA UNIDAD NARRATIVA DEL EPISODIO (CAPS. 133-141)

En esta unidad narrativa se desarrolla una serie de acciones: desde que Encolpio ora
en el templo de Priapo hasta la restitucion de su potencia sexual, ocurrida luego de las
practicas magicas de Enotea y de la ingerencia de Mercurio. Tal como en la unidad
anterior, se incorporan varios pasajes en verso que implican la suspension de la accion. Y
ademas se produce un fendmeno que puede ser definido como “reversion del lenguaje”:

Eﬁcdiﬁ‘i‘o €n su narracion emplea una serie de palabras propias del ambito religioso (ejs.:

12 Conte (1996: 25, adn. 27, y 187-194).
"3 Ibid.: 189.
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sacerdos - delibare — sacrificium) y pasa sin transicion de ese &mbito al de la hechiceria y/o
al de la vida cotidiana, de modo tal que superpone esos planos, planteando a los lectores
cierta duda acerca de la naturaleza de los sucesos narrados.

Como este episodio esta relacionado con la figura de Priapo, ya qﬁe Enotea ésté
presentada como su sacerdotisa, y las acciones se realizan en una cella adjunta al 'templo de
ese dios, conviene referirse concisamente a &',

Se sabe que esta divinidad, cuyo nombre significaba posiblemente “primer
principio” y cuyo falo denotaba tanto fertilidad como poder apotropaico, se volvié popular
en la Troade antes del siglo V a.C.; alli el centro de su culto estaba en la ciudad de
Lampsaco. Era considerado hijo de Didnisos y Afrodita, o de Hermes, o de Dione; era
guardian de los viajeros y de los muertos, cuidaba los jardines y huertos y estaba
relacionado con Hécate corﬁo diosa de los caminos y de los limites. Nada seguro se sabe
sobre las caracteristicas de su culto. |

Mas tarde Priapo fue objeto de un proceso de sincretismo e incorporé rasgos de
otros dioses, tanto griegos como del este: Pan, Dionisio, los satiros, Osiris; cobré ademas
una popularidad creciente. Durante el periodo helenistico Priapo desarrolld su caracter
labrico, anticipando asi elementos comicos y ultrajantes que adquiri6é luego en Roma.

En esta ciudad, donde también se produjo un proceso de sincretismo con otros
dioses italicos de la fertilidad, la difusion y la variedad de la poesia pridpica indica la
existencia de un culto popular bien desarrollado, que también puede ser documentado por la
estatuaria y otros elementos encontrados a lo largo del Imperio'*. Priapo se inicia como
personaje literario en la literatura latina alrededor de la mitad del s. I a. C. en algunos
poemas de Catulo, continda siéndolo en el siglo de Augusto (Tibulo, Virgilio, Horacio) y

luego en textos de Petronio, Persio, Marcial y Juvenal. El Corpus Priapeorum, coleccién

" de més de ochenta poemas, escritos probablemente desde fines del s. I a. C. y alo largo del

144 .
Ibid; 192. :
'4_5‘ Sobre Priapo, ¢f Daremberg et Saglio (1926-1929: s.v.), Grimal (1963: s.v.), Oxford Classical Dictionary
(-\1968: 5.v.), O’Cénnor (1989:16-42) y Richlin (1992: passim).
*6 0*Connor (1989:17).

~
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s. Id. C., de autor o autores anénimos, presenta de modo exacerbado las caracteristicas de
la configuracion de Priapo en la literatura latina: acentuacion de sus aspectos comicos e
indecentes, empleo de un lenguaje obsceno y escatolégico.

Llama la atencion que en los dos capitulos que enmarcan el episodio de Enotea, el
133 y el 139, aparezca en las referencias a Priapo su imagen primigenia y tradicional,
dejandose de lado elementos obscenos y/o comicos de su personalidad; es decir que su
imagen no aparece degradada, mientras en el resto dei episodio tanto Enotea como
Proselenos ponen en practica una serie de discursos y de acciones que llevan la narracion al
terreno de la ambivalencia. Precisamente esa contigﬁidad plantea una ambigiiedad radical,
que debe de estar relacionada con el proceso de desacralizacion del culto a Priapo a partir

de la exacerbacion de su atributo erdtico-sexual.

133

147 en el que Encolpio pide

Encolpio le dirige a Priapo un himno en hexametros (§ 3)
perdén al dios y le promete sacrificios expiatorios. El himno posee las caracteristicas
propias de este subgénero: caracterizacion del dios (v. 1 y 5), enunciacion mediante
proposiciones relativas de las ciudades en las que se le brinda un culto especial, (vv.1-4),
observacion del devoto acerca de que se aproxima al templo en estado de pureza'*® (vv. 6-
9), pedido de que el dios atienda la plegaria (vv. 6 y 11) y ofrecimiento de sacrificios
rituales en su honor (vv. 12-17). No aparece ningﬁn elemento comico u obsceno, y hasta la
referencia a su impotencia respeta la solemnidad debida: ... attritus facinus non toto
corpore feci...(v. 9). Pareceria pues que este poema es una muestra de la capacidad de
Encolpio de construir un texto de acuerdo con las normas literarias y otra expresion de su

mitomania: ha hilvanado una serie de lugares comunes propios del himno, y en el mismo

sentido opera el empleo de algunos hipotextos, como Catulo, 19"y [Tibulo] 3.5.11-12",

17 La oracion anterior (§ 2): positoque in limine genu sic deprecatus sum numen aversum... incluye palabras
del lenguaje religioso (deprecatus sum, numen), actitudes propias de un devoto (posito...genu) y la mencion
del limen del delubrum en el que se encuentra Encolpio (133.4).

1% Para el correlato en una plegaria, cf. enVilerio Maximo, 8.1.5 la plegaria a Vesta de la vestal Tuccia.

9 Sanguine haec etiam mihi-'sed tacebitis- arma/barbatus linit hirculus cornipesve capella.

159 Nec nos sacrilegos templis admiovimus ignes,/nec cor sollicitant facta nefanda meum.



también podria considerarse el empleo con fines parodicos de otros hipotextos de la
Eneida"" en los que sc desarrollaria la isotopia Eneas/Encolpio, de acuerdo con Slater,
- quien afirma: “In its inmediate context, the poem need only be read as d_rle more element in
the “literariness” of thé role Encolpius is writing for himself.”"*?
Curiosamente en la frase final del capitulo:
intravit delubrum anus laceratis crinibus nigraque veste deformis,
extraque vestibulum me iniecta manu duxit. §4)
se produce de modo casi imperceptible el pasaje del ambito religioso (delubrum'™) hacia el

de la magia o hechiceria , ya que la caracterizacion de la anus, que debe de ser Proselenos,

la anicula del cap. 131.2 que intent6 curar a Encolpio, corresponde a la de una bruja.'™
134"

En el comienzo del capitulo 134 Proselenos le dice a Encolpio:

‘quae striges comederunt nervos tuos, aut quod purgamentum [in] nocte calcasti in
trivio aut cadaver? Ne a puero quidem te vindicasti, sed mollis, debilis, lassus
tamgquam caballus in clivo, et operam et sudorem perdidisti, nec contentus ipse
peccare, mihi deos iratos excitasti’ @n

Aqui el autor emplea lexemas propios del mundo de la magia o hechiceria'™®: striges
(‘vampiros® o ‘brujas’), purgamentum (‘inmundicia’), frivium (‘encrucijada’), cadaver
(‘cadaver’). En efecto, los filtros magicos sec hacian con sustancias desechables, a veces

con partes de cadaveres'’, y las encrucijadas eran lugares de culto de la diosa Hécate,

13 Nec nos sacrilegos templis admovimus ignes,/nec cor sollicitant facta nefanda meum.
13U (Dido:] “.. Eiectum litore, egentem/ excepi et regni demens in parte locavi...”(Virgilio 4. 4.373-374);
[Sibylla:] “... nec Teucris addita luno usquam aberit, cum tu supplex in rebus egenis/ quas gentis ltalum aut
?Slzlab non oraveris urbes! (Virgilio A. 6. 90-92).

Slater (1990: 180), quien en adn. 36 afiade: “... specific parody is not the issue here.”
'3 Erout-Meillet (1959: 5.v.) sefialan: “Le mot est attesté a toutes les époques, mais est d’un emploi plus rare
que templum et semble d’un niveau plus relevé.”
% panayotakis (1995: 177).
135 Acerca de la vinculacion del episodio de Enotea con el teatro, especialmente con el mimo, v. Panayotakis
(1995: 177 y ss.).
1 Cf. Tupet (1976: passim; esp. caps.1a Vil de la pnmera parte).
7 Ibid.: cap. V1 de la primera parte.
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patrona de las magas y brujas, e ideales para las ceremonias magicas. En seguida aparecen
referencias a la ética (peccare)'*® y a lo religioso (deos iratos).

Luego de una laguna en los manuscritos, se describe la fustigacion y estimulacién
de Encolpio en la cella de la sacerdotisa a manos de Proselenos, considerada por Pal;atore
como “il primo articolo del cerimoniale espiatorio”lsg. Mc Mahon'®® aclara que los
procedimientos magicos requieren participacion tanto activa como pasiva del afligido e
incluyen una serie de actividades: ligaduras, fustigacion, ingesta de sustancias, ungiientos,
unturas, y el empleo de acciones y elementos considerados mégicos: malos tratos,
escupidas, barro y piedritas'®!. Conviene observar que en los §§ 3 a 6 hay referencias al
personaje que en seguida va a aparecer, Enotea, como sacerdotisa: 134.3: in cellam
sacerdotis...,. 134.6: ...donec intervenit sacerdos. Luego que ésta entra en la cella y
Proselenos le cuenta el motivo de la visita de Encolpio al templo, Enotea dice:

‘istum’ inquit ‘morbum sola sum quae emendare scio. Et ne putetis perplexe
agere, rogo ut adulescentulus mecum nocte dormiat...nisi illud tan rigidum
reddidero quam cornu... (134.10-11)

Mc Mahon acota: “Yet even here the close association of the natural and the supernatural

again becomes evident.”'®?
De inmediato el narrador va a acentuar la imagen de Enotea como maga, pues €sta

163 algunos hexametros'® en los que despliega su poder de encantamiento “6rfico’

pronuncia
sobre la naturaleza. Se trata, por lo tanto, del desarrollo de un lugar comun, de un
estereotipo, que aparece en la literatura desde Homero, pasando por Euripides, Tedcrito, la

poesia bucdlica y elegiaca latina, Virgilio, Horacio, Séneca, entre otros.

%8 Ernout-Meillet (1959: 5.v.).

159 paratore (1933: 11.422).

10 Mc Mahon (1998: passim), que ha investigado en los discursos de la Antigiiedad la red de asociaciones en
torno de la impotencia masculina y su curacion, aclara que entonces no habia conocimiento de las causas
psicolégicas de la impotencia ni tratamientos de ese tipo; para curarla habfa curas “naturales” (unglientos,
ingesta de sustancias) y “no naturales” o magicos.

161 Mc Mahon (1998: 84 y cap. 2 en general), quien remite, entre otros, a Teofrasto, Historia Plantarum
9.18.9.

62 Ibid.: 84.

15 Para una opinién disimil, ¢/ R.Beck (1973), 42-61, esp. 48-49.

164 S6lo se tomaran en cuenta los vv. 1-10, ya que los vv. 11-16 fueron considerados subditicios por Wehle, a
quien siguen Biicheler, Ernout y Miiller, si bien Stubbe los defiende como auténticos. Es probable que fueran
incluidos como un desarrollo de la fabulosa pollicitatione a la que alude Encolpio ( 135.1).
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Para referirse a este repertorio de poderes magicos, Petronio elabora un poema
de caracter imitativo que puede haber partido de diversos textos: desde Tibulo (1.2, 1.8) y
Propercio (1.1), pasando por Virgilio (Bucdlicas, '8) y Ovidio (Amores, 1.8 y 2.1), hasta
Lucano (6.469-474 y 487-488). Ahora bien, desde el comienzo de 134.12 se observa que es
Ovidio el autor que concentra la actividad imitativa de Petronio:

‘Quicquid in orbe vides, paret mihi. florida tellus,
cum volo, siccatis arescit languida sucis,
cum volo, fundit opes, scopulique atque horrida saxa

Niliacas iaculantur aquas.
(134.12.1-4)
En estos versos Petronio reelabora dos hipotextos ovidianos: a) Amores 1.8.9-10,
donde Ovidio caracteriza a la anus Dipsas'® asi:

Cum voluit, toto glomerantur nubila caelo;
cum voluit, puro fulget in orbe dies.

b) Metamorphoses 2.210-211, que corresponde a la descripcién de la conflagracion
posterior al desvio del carro del Sol por obra de Faeton:
Corripitur flammis, ut quaeque altissima, tellus
fissaque agit rimas et sucis aret ademptis...
Si bien la repeticion anaférica de la proposicion temporal puede remitir a una descripcion
analoga en Tibulo 1.2.51-52'% Petronio respeta del texto ovidiano no sélo esa misma
anafora'® y la presentacién de dos alternativas contradictorias y dependientes de la
voluntad de la maga, sino también la eleccién y hasta la posicion de algunas palabras:
tellus, sucis, aret. Es significativo que el texto de Metamorphoses no esté especificamente
relacionado con la configuracion de los poderes de una maga: sélo describe un aspecto no
cotidiano de la tierra; de modo que podria pensarse que Petronio esté ostentando su
conocimiento de la literatura ovidiana.
En los versos siguientes del Satyricon:

...................................... mihi pontus inertes

1 Su nombre, formado sobre el verbo Styctw= ‘beber’, establece una relacion con el de Enotea, compuesto
de oivog = ‘vino’ y Béor =*diosa’.

16 Cum libet, haec tristi depellit nubila caelo,/ cum libet, aestivo convocat orbe nives.

187 Expresion que Ovidio retoma en Met. 7. 199-200 cuando pone en boca de Medea: Quorum ope, cum volii,
ripis mirantibus, amnes/ in fontes rediere suos concussaque sisto...
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5 submittit fluctus, zephyrique tacentia ponunt
ante meos sua flabra pedes. mihi flumina parent
Hyrcanaeque tigres et iussi stare dracones.

(134.12.4-7)

el autor apela a otro hipotexto: la descripcion de los poderes de las magas de Tesalia en la

Pharsalia de Lucano, V1, 469-74 y 487-8:

.................... Ventis cessantibus aequor
inftumuil; rursus velitum senfire procellus
conticuit turbante noto, puppimque ferentes
in ventum tumuere sinus. De rupe pependit
abscisu fixus torrens, amnisque cucurrit

non qua pronus eral. Nilum non extulit aestas

Has auidae tigres et nobilis ira leonum
ore fouet blando....................c.c............
Aqui Petronio sigue de lejos el texto de Lucano; no hay ecos verbales precisos, pero si
conceptos semejantes, construidos sobre un encadenamiento de antitesis: el mar, los
vientos, los rios, los tigres, las serpientes muestran, sometidos a los poderes magicos, un
aspecto totalmentc opuesto al habitual.
En los ultimos tres versos de Petronio:

quid leviora loquor? lunae descendit imago
carminibus deducta meis, trepidusque furentes
flectere Phoebus equos revoluto cogitur orbe.’

(134.12.8-10)
se desarrolla otro hipotexto ovidiano: Amores 2.1, 23-24:
Carmina sanguineae deducunt cornua lunae,

ef revocant niveos Solis euntis equos.
Conviene intentar una explicacion para el hecho de que Petronio, con el objeto de
desarrollar la remanida imagen de la maga que hace bajar la luna con sus conjuros, parta
nuevamentc de un texto ovidiano y deje de lado otros, como Tibulo, 1.2.45-46, 1.8.21-22;
Propercio, 1.1.19-22.; Virgilio, Ecl. 8.69. Quiza esa eleccion esté vinculada con su deseo de
asestar otro ataque a la poesia elegiaca. En efecto, en el contexto de Amores, 2.1. 23-24,

Ovidio pondera la poesia clegiaca y la considera superior a la épica: mediante sus levis
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elegos, dice, ... mollierunt duras lenia verba fores. (v. 22). A continuacién aparecen el
distico que reelabor6 Petronio y luego los siguientes:

 Carmine dissiliunt abruptis faucibus angues.
Inque suos fontes versa recurrit aqua.
Carminibus cessere fores insertaque posti,
quamvis robur erat, carmine uicta sera est.
Ov.Am. 2.1.25-28.

Como se puede observar, en el poema de Ovidio carmen tiene una significacion cambiante:
en los vv. 23 y 25 significa ‘conjuro magico’, en los vv. 27 y 28, ‘poema’ vy,
concretamente, ‘poema elegiaco’. De modo que la ambigiliedad semaéntica propia de

168 conla que juega Ovidio, es realzada por Petronio'®’; asi pues, la fuerza mégica

carmen
atribuida por Petronio a los conjuros magicos de Enotea se extenderia también, por ahora al

menos, a los versos elegiacos de Ovidio.

Con respecto al sentido de estos versos petronianos, considero que, por una parte, ¢l
autor ostenta su capacidad de yuxtaponer y de reelaborar textos correspondientes a diversos
autores y géneros: ha construido un poema de caracter imitativo, un mimotexto que
presenta caracteristicas de estilizacién en la medida en que presenta y pone en evidencia
una serie de procedimientos estilisticos de discursos ajenos que se han vuelto
convencionales (cum volui, cum voluit, cum libet; deducere lunam carminibus; las antitesis

en la referencia a los estados de la naturaleza —vinculados con los ddvvata, otro lugar

comun en la literatura grecorromana-); no se produce un enfrentamiento con los hipotextos,
sino que hay una fusién de voces entre la palabra ajena y la del autor. De modo que
Petronio pone de manifiesto los lugares comunes, los estereotipos de los géneros literarios
y, por ende, los cuestiona. Precisamente la yuxtaposicion de modelos tan disimiles como la
poesia elegiaca y la épica lucaniana en este pasaje de Petronio tenderia a realzar la

existencia de clichés compartidos -en tanto canonizados- por diversos géneros literarios.

18 Cf Ernout-Meillet (1959: s.v.).
1% precisamente en el v. 9 aparece la tinica cesura tradicionalmente llamada triple A (v.Nougaret: 1963: 34-
35) del texto: cdrminibus//dediicta//meis// trepidusque furéntes, y carminibus esta en posicion inicial de verso
tanto en Petronio como en Ovidio.
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Por otra parte, la narracion subsiguiente nos mostrara que Enotea es una impostora:
no cumple debidamente con las ceremonias ni logra que Encolpio se cure, y revela una
absoluta falta de escripulos al aceptar las monedas de oro que éste le ofrece como
compensacién por la muerte del ganso. Asi pues, el texto analizado resulta completamente.
invalidado, no sélo desde el punto de vista literario, porque no es mas que una habil
combinacion de lugares comunes, sino especialmente porque esta en las antipodas de la
realidad: los poderes especiales de Enotea como maga no existen -como tampoco los de los
versos elegiacos. De este modo se proyecta sobre el episodio la mirada irénica del autor y
la imitacién logra efectos parddicos. El climax logrado por la solemne presentacién que
hace Enotea de sus poderes magicos en el texto analizado nos conduce al mas profundo
anticlimax cuando observamos la miseria y sordidez de su entorno, su propia degradacion.
Y precisamente este pasaje rapido de climax a anticlimax es una de las caracteristicas mas
acendradas del arte petroniano.

Ahora bien, en la poesia elegiaca, blanco evidente de la actividad intertextual de
Petronio en el episodio de Crotona, la figura de la maga aparece como un personaje de
doble funcionalidad: o es capaz de dominar a la naturaleza y de modificar la actitud de la
amada desdefiosa hacia el poeta enamorado (asi en Propercio. 1.1.19-24 y en Tibulo, 1.2.41
y ss., 1.8.19 y ss.) o atina el conocimiento de las artes magicas y su funcion de alcahueta o

lena'™®

(asi en Tibulo, 1.5 y en Ovidio, Amores, 1.8).
En este ultimo texto Ovidio degrada el personaje estereotipado de la maga: sélo le
concede dieciocho versos a la referencia a sus poderes extraordinarios, junto con su aficion
a la bebida, mientras que despliega la admirable capacidad de Dipsas para la elocuencia
desde el v.23 hasta el 108; y ademas, su propdsito no es encantar a la naturaleza, sino que:
Haec sibi proposuit thalamos temerare pudicos...

En concreto, Dipsas da a la joven una serie de consejos sobre como seducir a

amantes ricos, consejos que constituyen en buena parté una inversién del codigo de la

poesia elegiaca. Y Petronio, que ha configurado a Enotea teniendo en cuenta a Dipsas, da

otro paso en la degradacién del personaje: salvo los versos analizados (134. 12) y otro

1% Para el personaje de la lena de la comedia o de la elegia como uno de los componentes de Enotea, v.
Panayotakis (1995: 177) y la bibliografia alli mencionada.



279

pasaje poético (137.9) sobre el poder del dinero —otro cliché-, presumiblemente
pronunciados por ella, son pocas las intervenciones verbales de Enotea y las que dice no
tienen poder persuasivo alguno. De modo que Petronio le quita al personaje su capacidad
retdrica, casi el tnico poder que conserva la Dipsas ovidiana.

La actividad intertextual de Petronio en 134.12 parece dirigirse a eliminar las
caracteristicas inherentes al personaje de la maga en la literatura de la Antigiliedad clésica;
subsiste de ella una imagen ambigua, denominéda sacerdos. Es decir que Petronio hace un
doble movimiento: mientras degrada al personaje, lo enaltece mediante el sustantivo con
que lo designa. Y el hiato que se produce entre significante —enaltecedor- y significado —
degradado- destaca la ambivalencia del personaje, lo que implica también otro

cuestionamiento de la poesia elegiaca.

135-138.4: Enotea/ Baucis

Antes de continuar con el analisis detallado de cada capitulo, es necesario analizar
las relaciones intertextuales entre el episodio de Enotea y el de Filemén y Baucis en las

171" A su vez Ovidio

Metamorphoses de Ovidio (8.611-724), ya observadas por Collignon
habia seguido de cerca en esa narracion el poema Hécale, de Cah’maco, perdido en su
mayor parte, cuyo desarrollo, reconstruido a partir de los fragmentos supérstites, es el
siguiente: la anciana Hécale brinda hospitalidad en su pobre casa a Teseo, quien se dirige a
luchar con el toro de Maraton; le prepara la comida, conversa con ¢él; al dia siguiente el
héroe parte y vence al toro; cuando Teseo vuelve a pasar, triunfante, por la casa de la
anciana, la encuentra muerta e instaura en su honor ceremonias a Jupiter Hecalesio'”>. La
red intertextual esta constituida, pues, por Calimaco/Ovidio/Petronio, pero el deterioro del
texto calimaqueo impide realizar el analisis intertextual correspondiente.

No obstante, cabe preguntarse por qué Petronio superpone textos en su act1v1dad

intertextual. Por una parte, se sabe que la recepcion de un extranjero es un topico de la

1 (1892: 262)
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épica. Si bien ya en la Odisea un personaje de baja condicién, el porquerizo Eumeo, recibe
a Odiseo (C.14), se considera que tanto Hécale como Filemén y Baucis, tres ancianos
humildes que se transforman en huéspedes de un héroe y de dos dioses respectivamente,
son los paradigmas de la hospitalidad rustica y humilde, es decir que constituyen en si
mismos una reduccion de la grandeza de los tiempos épicos'™: presentan un mundo
heredado de la épica en el que, si bien permanecen vigentes algunas de sus caracteristicas
esenciales, aparecen ya elementos de degradacién -en este caso, la pobreza extrema-.
Petronio, al parodiarlos, avanza un paso mas en la degradacién de ese topos. Connors' ™
sefiala ademas que Petronio continta aqui con su reformulacion parddica de la épica como
ficcion.

El anélisis intertextual entre el episodio de Filemén y Baucis y el de Enotea
demuestra que las caracteristicas de este ultimo estin determinadas en buena medida por las
del primero y que los elementos centrales de cada secuencia narrativa ovidiana son
invertidos o exagerados en el Satyricon.

La secuencia 1 en Ovidio -Filemén y Baucis reciben a Japiter y a Mercurio,
caracterizados como simples seres humanos (vv. 628-36)- tiene como objeto presentar la
pietas y la dignidad de ambos ancianos, los tnicos de la region que los reciben
amablemente. La contrapartida de esta secuencia en Petronio es el cap. 134: Proseleno lleva
a Encolpio a la cella de Enotea, donde lo fustiga; Enotea recibe malhumorada a ambos y
asegura que ella podra curar a Encolpio; después recita el poema sobre el valor de sus
conjuros magicos ya analizado, que horroriza al protagonista.

La secuencia 2 en Ovidio -tratamiento dispensado por los ancianos a los visitantes
(vv. 637-678)- destaca el excelente trato de ambos a sus huéspedes: les piden que
descansen, conversan con ellos; Baucis aviva el fuego, Filefnén va a buscar verdura al
huerto, Baucis la limpia y descuelga un lomo de cerdo ahumado; luego colocé delante de
ellos una mesa de tres patas, una de las cuales debg sgr nivelada, y pone encima una serie

de alimentos, sirve comida caliente y por fin el postre. Esta secuencia tiene como

1”2 Con respecto a Hécale como prototipo del epylfion alejandrino, v. Sullivan (1985: 77), quien afirma: “The
story chosen was Theseus’ capture of the Bull of Marathon, but the poem focuses on the hospitality of the
aged Hecale, Theseus’ humble hostess.”
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contrapartida en el Satyricon los caps. 135 y 136.1-2, en los que la inversioén funciona asi:
Enotea ejecuta algunas acciones similares a las de Baucis, pero éstas se vuelven de signo
negativo:

a) Como Baucis, Enotea aviva el fuego (135. 3), pero mientras el fuego de Baucis crece
(vv. 640-45), el de Enotea se apaga cuando elia misma, a causa de una putris sella que se
quiebra, se cae sobre ¢l (136.1-2).

b) Como Baucis (vv. 647-650), Enotea baja del carnarium un trozo de carne ahumadé, pero
mientras Baucis se la ofrece a los huéspedes, el narrador del Satyricon aclara que s6lo
Eﬁotea prueba un poquito (dum illa carnis etiam paululum delibat... —136.1-), y ademas
caracteriza negativamente el trozo de carne: ...sincipitis vetustissima particula mille plagis
dolata. (135.4). '

c) Baucis limpia las verduras que su marido le ha traido del huerto (vv. 646-47); Enotea le
ordena a Encolpio limpiar las habas y, no contenta con la forma en que éste las limpia, lo
hace ella misma escupiendo los pellejos en el suelo (134.5-6).

d) Baucis toma un cuenco de haya (alveus fagineus) colgado de un clavo en la pared (vv.
652-53); Enotea toma también una jarra de madera (camella lignea), pero ésta esta
quebrada por la vejez, y el clavo del que estaba colgada se cae (135.3-4).

La secuencia 3 en Ovidio: Filemon y Baucis. perciben la verdadera identidad de los
visitantes (vv. 679-694), conduce al desenlace (vv. 695-724): los dioses los premian con la
metamorfosis de su casa en templo y, tiempo después, los ancianos mueren y se
transforman en arboles. Su contrapartida en Petronio es la caida de Enotea y su paseo por el
vecindario para obtener el fuego necesario para continuar con las ceremonias; esto dard
lugar a que Encolpio quede solo en la cella y se produzca el incidente de los gansos, que
permitird conocer la verdadera personalidad de Enotea, desenmascararla (136.1-137.8). En
esta seccién también funciona la técnica de inversion: el unicus anser, minimae custodia
villae, que Filemén y Baucis habian decidido sacrificar'”® para agasajar a los visitantes, el
ganso que elude a los ancianos y se refugia junto a los dioses, quienes impiden su

sacrificio, no sélo se triplica en el Satyricon -son tres los gansos que atacan a Encolpio-,

74 1bid : 21.
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sino que el mas hostil se transforma en un dux ac magister saevitiae y muerde a Encolpio;
éste golpea al ganso con una pata de la mesa y le provoca la muerte. Nuevamente, la
técnica de inversion: la pata de la mesa que Baucis habia nivelado con un tiesto se
transforma en un instrumento mortal. Y ademés, mientras Filemon y Baucis se transforman
en arboles, elementos estaticos, Encolpio, como es su costumbre, huye del templo
perseguido por las dos viejas (138.3).

Entre el texto de Ovidio y el de Petronio surge una contraposicién hostil. Mediante
el procedimiento de inversion, tipico de la parodia, Petronio construye un ‘mundo al revés’
con respecto al de Ovidio; desenmascara, desmitifica y destruye el mundo idealizado e
idilico de los dos ancianos huéspedes ‘carnavalizando’ sus elementos, y propone otro en el
que, como dice Conte, el sexo, la comida y el dinero son laé Unicas fuerzas que mueven a
los personajes 176 En el didlogo que sostienen el texto de Ovidio y el de Petronio el mundo

idilico de los ancianos se ha degradado; una realidad sérdida y mezquina ha tomado su

lugar. Mientras en el texto de Ovidio la pobreza y la vejez estdn presentadas como

cualidades positivas (Met. 8.631-634.677-78), en el Satyricon, en cambio, se advierte un
crescendo en las notas de vejez, deterioro y miseria que se asignan a Enotea y a su entorno.
Transcribo los sintagmas del cap.135 que responden a ese campo semantico: mensam
veterem, camellam vetustate ruptam, fumoso parieti, sincipitis vetustissima particula mille

plagis dolata, granaque sordidissimis putaminius vestita.

135

Esta sumamente deteriorado en la tradicion manuscrita, especialmente en su parte
inicial. Luego de la referencia al terror sentido por Encolpio al escuchar los versos de
Enotea y de una orden impartida por ésta, el narrador dice:

detersis curiose manibus inclinavit se in lectulum ac me semel iterumque basiavit...
(135.2)

S Vnicus anser erat, minimae custodia villae,/ quem dis hospitibus domini mactare parabant;... Met. 8. 684-
85. Obsérvese que mactare es un término de la lengua religiosa. Cf Emout-Meillet (1959: s.v.).
176 Cf Conte (1996: cap. 4, esp. 107 y ss.).
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La primera parte de la frase alude a un lavado cuidadoso de las manos y, como es sabido,

toda accidn ritual, tanto religiosa como magica, comienza con el lavado de manos o con
177

~ otras abluciones, que implican una purificacién’*; como se supone que después de basiavit
se produjo una laguna, no sabemos si esa accién implicaba el comienzo de un rito para
lograr la curacion de Encolpio o si tenia un caracter exclusivamente erdtico.

La oracidn siguiente también presenta una peculiar conjuncion de elementos:

Oenothea mensam veterem posuit in medio altari, quam vivis implevit carbonibus, et
camellam|et]iam vetustate ruptam pice temperata refecit. (135.3)

178

Aqui la referencia al altare, definido por Ernout-Meillet' " como “autel sur lequel on briile

lIes offrandes”, y a la colocacion de vivis carbonibus (‘brasas ardientes’) sobre una
superficie, también hacen que esperemos la iniciacion de algin ritual religioso o mégico”g,
ya que en ambos el fuego es un elemento esencial. Pero en lugar de comenzar una
ceremonia, Enotea se limita a recomponer una escudilla con pez que ha debido entibiar, y
solo por eso —seguin parece- ha colocado las brasas sobre un altar: el narrador crea la
expectativa de una supuesta ceremonia ritual, pero presenta una accion de la vida cotidiana,
ajena al ambito religioso.

- A partir del § 3 hasta el § 6 inclusive el narrador presenta una serie de acciones de
orden doméstico en las que incluye elementos descriptivos: como se observd, no sélo se
produce una inversion de acciones y circunstancias desarrolladas en el episodio de Filemén
y Baucis en las Metamorfosis de Ovidio, sino que también se presenta una degradacion en
las notas de deterioro y miseria de la cella de Enotea en comparacion con la cabafia de
aquellos. |

Ademas de la parodia de ese episodio ovidiano, la critica petroniana ha presentado
otros dos hipotextos posibles para el pasaje en que Enotea le da a Encolpio unas habas'*

para que las limpie y, descontenta con la tarea de Encolpio, ella misma escupe los hollejos

77 Tupet (1976: 21, 23, 229).

178 Ernout-Meillet (1959: s.v.).

7 Tupet (1976: 33).

18 Sobre la especial significacion de las habas en el mundo antiguo, cf Daremberg-Saglio (1926-1929, 5.v.) y
Guthrie (1970). Sullivan (1968: 72) dice: “Encolpius is set to work shelling beans, a vegetable appropiate in
this context because of its supposed venereal associations.”
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en el suelo. El primero abarca los vv. 92-94 del Moretum (Appendix Vergiliana)lgl, donde
hay una descripcion de Simylo, un paupérrimo campesino, preparando su comida; entre
varios elementos semejantes, se destaca la figura del campesino mientras saca los pellejos
de las cabezas de ajos y los arroja al suelo'®. Esta vinculacion intertextual desplaza
totalmente del &mbito sacro a Enotea en tanto la acerca a la figura del campesino; y ademas
es afin a este movimiento desmitificador que emprende Petronio: también el Moretum es
una parodia '®.

El otro hipotexto posible comprende los vv. 571-582 del libro segundo de los Fastos
de Ovidio, donde aparece una figura que vincula a Enotea con el mundo de la hechiceria: se
trata de la breve descripcion de una ceremonia en honor de la diosa Técita -en realidad, una

practica de magia negra- que cumple una gnus ebria:

Ecce anus in mediis residens annosa puellis
sacra facit Tacitae (vix tamen ipsa tacet),
et digitis tria tura tribus sub limine ponit,
qua brevis occultum mus sibi fecit iter:
tum cantata ligat cum fusco licia plumbo,
et septem nigras versat in ore fabas,
quodque pice adstrinxit, quod acu traiecit aena, .
obsutum maenae torret in igne caput;
vina quoque instillat: vini quodcumque relictum est,
aut ipsa aut comites, plus tamen ipsa, bibit.
'hostiles linguas inimicaque vinximus ora’'
dicit discedens ebriaque exit anus.
Ov. Fast. 2.571-582

‘Se han resaltado en el texto tanto las palabras que vinculan a esta anus annosa con Enotea
como las que marcan la relacion del episodio ovidiano con la magia. Asi pues, a partir de

esta relacion intertextual la figura de Enotea como sacerdos se desdibuja atin mds.

8 Mor.(App. Verg.) 92-94: Singula [Simylus] tum capitum Fnodosot corpore nudat/et summis spoliat coriis
contemptaque passim.

182 perutelli (1986: 139) marca en el texto de Petronio dos elementos: el superlativo sordidissimis y la
comparacion veluti muscarum imagines, que deben ser interpretados “come esasperazione dei gia rozzi
Particolari presenti nel Moretum.” '

8 ¢f Sullivan (1985: 86), quien considera que el Moretum y el Culex son parodias de los modos poéticos
alejandrinos en Roma. :
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Sigue a esto una descripcion en hexametros de estilo manierista, de gran
complejidad formal y claros rasgos de idealizacion:

mirabar equidem paupertatis ingenium singularumque rerum quasdam
artes:
non Indum fulgebat ebur, quod inhaeserat auro,
nec iam calcato radiabat marmore terra
muneribus delusa suis, sed crate saligna
impositum Cereris vacuae nemus et nova terrae...
5 pocula, quae facili vilis rota finxerat actu.
hinc mollis tiliae lacus et de caudice lento
vimineae lances maculataque testa Lyaeo.
at paries circa palea satiatus inani
Sortuitoque luto clavos numerabat agrestes,
10 et viridi iunco gracilis pendebat harundo.
praeterea quae fumoso suspensa tigillo
conservabat opes humilis casa, mitia sorba
14 et thymbrae veteres et passis uva racemis
13 inter odoratas pendebant texta coronas...
15 qualis in Actaea quondam hospita terra
digna sacris Hecale, quam Musa Tloquentibus annis

Bachineas veteres mirando T tradidit aevo
*

(135.8)

184 este texto no parece tener correspondencia con los

Como observa Perutelli
pasajes en prosa de este capitulo en los que el narrador ha descripto la cella de Enotea, en la
que abundan rasgos de sordidez y miseria. Por el contrario, en el § 8, se sefiala la actitud
admirativa (mirabar...) del narrador y se describe, de manera idealizada, un interior rustico
y pobre que, paradojalmente, no puede ser otro que la misma cella de Enotea. El autor
coloca de manera contigua dos textos sumamente diferentes entre si que tienen un referente
comun.

Al yuXtaponer esos dos textos -una descripcion “realista” o “hiperrealista”, de gran
sencillez formal, y una descripcion idealizada de estilo manierista-, Petronio sorprende a los
lectores, los distancia e inserta la narracion en el plano de la ambivalencia; y ademas

yuxtaponé dos maneras divergentes de escritura: la que €l ejecuta (en prosa) y otra (en verso),

propia de los géneros canonizados, que idealiza la realidad segin patrones literarios en
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vigencia. Aqui es pertinente plantearse la problematica del neocalimaquismo, dominante en el

circulo literario de Nerén, y la friccion entre sus adherentes y sus detractores' >

: considero que
en este texto, que tiene todas las caracteristicas de ese estilo manierista -pedanteria, oscuridad,
abuso de perifrasis, prolijidad excesiva- Petronio debe de haberse manifestado contra el
neocalimaquismo. No puede ser ajeno a esta actitud critica el hecho de que aparezca la
referencia al poema Hécale '* en el cierre del poema.

De paso, Petronio pone de relieve la categoria de cliché de esa descripcion idealizada,
en la que subyace un fopos remanido en la literatura augustal: el elogio de la vida campesina y
de su pobreza vs. la detractacion de la vida urbana y de sus excesos, tema que sustenta un
encuadre ético: el rechazo del lujo y la alabanza de la simplicidad, que también aparece en el
poema de Petronio. De acuerdo con esa orientacion, el autor ha escrito un texto de
caracteristicas imitativas, una estilizacion o un mimotexto, que, siguiendo a Genette'®’, puede

definirse como “pastiche”, en el que se observa la saturacion de varios tics estilisticos

(oximoron, metonimia, personificacion).

En los primeros versos (1-4) se encuentra un esquema priamélico de larga tradicion

8y de Séneca'®’, y

que remite también a la transformacion de la choza de Filemén y Baucis en templo™’.

literaria'®® que presenta ecos textuales de Horacio (C. 2.18. 1-2 y 9-11)

Perutelli sefiala la novedad y el conceptismo del sintagma ferra muneribus delusa suis y la

osada metonimia de nemus vacuae Cereris -“montén de paja liviana”-, en la que Petronio

retoma probablemente dos pasajes de Ovidio (Met. 8. 655a-659'°% y 8.741-742'%); en el

'8 perutelli (1986: 125), a cuyas conclusiones me remito.

185 Cf al respecto Sullivan (1985: cap. 2: “Callimachean critiques: Nero and Persius”).

18 Casi una cita, ya que el v. 15 es un eco del comienzo de Hecale.

187 Cf Genette (1982: 92 y ss.). ,

188 para el andlisis del poema sigo el trabajo de Perutelli citado en la p. 282, adn. 182.

18 Non ebur neque aureum/mea renidet in domo lacunar... (...)/ At fides et ingeni/benigna uena est
pauperemque diues/ me petit...

10 Sen. Ep. 16.8: ... fortuna...auro tegat, purpura vestiat, eo deliciarum opumque perducat, ut terram
marmoribus abscondas, non tantum habere liceat, sed calcare divitias.

Y1 Ov. Mer. 8. 701-702: ... stramina flavescunt adopertaque marmore tellus/ caelataeque fores aurataque
tecta videntur. Perutelli (1986: 137) considera que la relacion de este texto petroniano en verso con el
episodio ovidiano es ambigua.

"2 Concutiuntque [Philemon et Baucis] torum de molli fluminis ulva imposito lecto sponda pedibusque salignis;/
vestibus hunc velant, quas non nisi tempore festo/sternere consuerant, sed et haec vilisque vetusque/ vestis erat
lecto non indignanda saligno...
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ultimo de ambos Cereale nemus esta usado en sentido propio. También sefiala la metonimia
maculata testa Lyaeo, la personificacion de paries, el -oximoron satiatus inani- y una peculiar

técnica neotérica incorporada por Ovidio en los vv. 8-_10194.

A partir del v. 11 vuelven a
aparecer referencias explicitas a la descripcion ovidiana de la casa de Filemoén y Béucis, no
sélo en algunos detalles 195 sino también en la valoracion positiva de la pobreza. Por fin en el
v. 15 se explicita el modelo central; Perutelli afirma: “In tutta la descrizione della capanna vi
sono riferimenti diretti o velati all’Ecale di Callimaco: la similitudine interviene alla fine a
‘dichiarare’ il modello e a esplicitare quindi con una segnale inequivocabile la natura della
costruzione letteraria attuata.”*°

 lLa alusion a Hécale del v. 15 encierra también la mirada irénica del autor'®’, surgida
de la comparacion de la hospitalidad de Enotea hacia su huésped con la de la anciana
Hécale hacia Teseo: si Hécale es digna sacris (v. 16), Enotea —supuestamente, el otro
elemento de la comparacion-, por antifrasis, se transforma en indigna sacris. No so6lo se
contrapone a ambas anfitrionas; sino que se completa la caracterizacion de Enotea como
ajena al mundo sagrado.

.- En resumen, este texto, verdadero ejercicio poético de estilo, funciona como la
contrapartida de la descripcion en prosa de la choza de Enotea (135.3-6): el primero transmite
una vision idealizada de la pobreza, asentada en una larga tradicién literaria, el segundo, una-
grotesca; en el aspecto estilistico, el primero constituye, a mi juicio, una muestra de un
manierismo literario que Petronio ridiculiza, tematizando asi la critica a la literatura
contemporanea; el segundo podria ser considerado como la sugerencia de un nuevo camino

para la literatura.

136

'3 Jile [Erysicthon] etiam Cereale nemus violasse securi/dicitur et lucos ferro temerasse vetustos.

19 Con respecto a las lagunas que algunos editores colocan al final del v. 4 y antes del v. 15, el cambio de orden
de los vv. 13 y 14 y otros problemas textuales, c¢f Courtney (1991: 40-41) y Perutelli (1986: 129-132).

30v. Met. 8. 674-676: Hic nux, hic mixta est rugosis carica palmis /prunaque et in patulis redolentia mala
canistris/et de purpureis conlectae vitibus uvae...

19 perutelli (1986: 133).

%7 Sullivan (1985:86).
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Se produce un accidente de ribetes comicos (§§ 1-3): Enotea, al quebrarse la silla en la
que se habia subido para guardar media cabeza de cerdo en el carnarium, se cae, apaga el
fuego, se quema y se ensucia la cara con ceniza. Encolpio la ayuda a levantarse non sine risu.
Enotea sale para buscar fuego en una casa vecina. |

Por una parte resulta evidente que Petronio, como afirma Perutelli'®®, sigue parodiando
el relato ovidiano de Filemén y Baucis proponiéndose destacar la comicidad de cada situacion
y las caracteristicas grotescas de Enotea, ahora también mediante la hipérbole: la coaequale
natalium suorum sinciput (136.1), transformacion de la sordida terga suis (Ov. Met. 8. 648); la
quiebra de la putris sella (136.1); la imagen de Enotea cubierta de ceniza (136.2).

Por otra, aparecen palabras vinculadas con lo religioso. La frase inicial de esta
narracion es:

dum illa carnis etiam paululum delibat... (136.1)

en la que el verbo delibare, si bien significa ‘probar’, ‘comer un poco’ 199

, pertenece en su
origen al campo semantico de la religion (= ‘libar’); ademas, como €sta es la Gnica
ocurrencia de delibare®® en el Sat., es prudente pensar que aqui Petronio utiliza ese
vocablo con el objeto de aproximar nuevamente a Enotea a ese &mbito. Y la narracion sigue
asi:

Statimque, ne res aliqua sacrificium moraretur, ad reficiendum ignem in

viciniam cucurrit... . (136.3)
Encontramos otra palabra del 1éxico religioso: sacrificium; y esto recuerda el § 3 del cap.
135, cuando el narrador se refiere a las brasas que se colocan sobre el altar: cuando las
vicisitudes del relato dejan de lado el ambito sagrado, Petronio desliza algunos términos
que nos llevan de nuevo a él. ‘

En el relato que abarca los §§ 4 y 5 se narra un combate entre Encolpio y tres

gansos que han entrado en la cella de Enotea, combate narrado con un tono épico

creciente® (impetum in me faciunt- trepidantem- unus etiam, dux ac magister saevitiae-

1% (1986: 137).

19 OLD (2000: s.v.).

20 of Korn-Reitzer (1986: s.v.).
21 Richardson (1980: 100).
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pugnacissimum animal) hasta su climax: la matanza de uno de los gansos por Encolpio®,
hecho que es comparado en un breve poema en hexametros (§ 6) con la matanza de las aves
del lago Estinfalo ejecutada por Hércules (vv. 1-2) y con la liberacion -dé Fineo’® del
asedio permanente de las Arpias, realizéda por algunos Argonautas (vv. 2-4). Courtney
vincula ademas®® la matanza del ganso con la del ganado de Helios en la Odisea (12. 260 y
ss.) y el intento de Encolpio para escapar al castigo con Odisea (2. 345-347). El contraste
del tono épico de la narracion con.la indole de los sucesos narrados produce efectos
cOmicos.

Como se ha observado anteriormente’®, este pasaje invierte parddicamente el
correspondiente del episodio ovidiano de Filemoén y Baucis: el unicus anser (...), minimae
custodia villae (Met. 8. 684)*® no sélo se ha triplicado, sino que, en lugar de ser salvado -
del sacrificio por los dioses, es victima de una matanza que se concreta mediante un golpe
de Encolpio dado con la pata de una mesa; con este detalle magistral Petronio da la medida
de la operacion parddica realizada.

Y probablemente tampoco sea ajeno a este pasaje el famoso episodio de los gansos
del Capitolio que, conservados vivos por estar consagrados a Juno en medio del sitio de
Roma por los galos (387 a.C.), a despertaron mediante sus graznidos M. Manlio, jefe del
destacamento romano en el Capitolio, quien rechaza el ataque. El perfil heroico de los
gansos del Capitolio subraya el contraste entre ambos episodios y aumenta la comicidad del
pasaje.

Por otra parte se presenta aqui una diferenciacién entre el yo narrador y el yo
protagonista207: hay dos observaciones del narrador (uf puto -§ 4- y ut existimo -§ 7-) que

suponen una explicacion mas madura —dada desde el presente de la narracion- a ciertos

22 Coccia afiade (1982: 87, adn. 87): “ ...ma anche uccisione dell’anser, presentato come Priapi delicias,
anserem omnibus matronis acceptissimum (137.2), nasconde, dietro il trasparente significato sessuale
dell’animale, una ripresa del motivo dell’autocastrazione.”

23 Mc Mahon aclara (1998: 206) que Encolpio se vincula con Fineo por su hambre sexual y por la percepcion
de su impotencia como efecto de una infeccién magica (veneno —v- 3-).

204 (1991:45).

25y supra pp. 281-282. : _

296 Obsérvese la semejanza de las aposiciones: dux ac magister saevitiae (Sat. 136.4).

207 Cf- Beck (1973: passim).
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hechos que quedan oscuros: la aparicién de los gansos en la cella y la causa de la huida de
los sobrevivientes; son, como dice Richardson, racionalizaciones, muestras de la ironia de

Petronio.?%

Con respecto a la presunta sacralidad de los gansos (§ 136.4), que ha originado un
problema textual -la conservacion o eliminacion de sacri-, conviene tener presente que esta
referencia y la de 137.2 son las tnicas existentes que conectan al dios Priapo con los
gansos. Richardson, al indagar las probables evidencias externas de esa vinculacion,
concluye: “The external evidence (...) does not amount to very much —certainly not
enough, in my view, to establish an automatic connexion between sacred geese and Priapus
in Roman audience.” 2% Llega a la misma conclusién luego de analizar el texto en si
mismo?'’; considera que no debe incluirse sacri en él, dado que en ningun momento
Encolpio considera sacri a los gansos, ni siquiera cuando Enotea le explica lo que ha hecho,
y tampoco relaciona la matanza del ganso con la persecucion de Priapo o con su ira. Segin
su opini6n sacri es el resultado de la inclusion de una glosa explicativa.

A partir del § 7 Encolpio, cuando ve que los gansos sobrevivientes escapan hacia el
templo, decide irse, pero antes de atravesar el umbral de la cella, Enotea regresa trayendo
fuego, que aviva con cafias y trozos de madera. Cuando Encolpio le cuenta que maté a uno
de los gansos, se escandaliza. Interesa destacar las palabras de Encolpio, en las que se
observa la inexistencia en él de un sentimiento de culpa.

ego qui putaveram me rem laude etiam dignam fecisse, ordine illi totum
proelium exposui, et ne diutius tristis esset, iacturae pensionem anserem
obtuli. (136.12)

137211

El capitulo se inicia con un breve parlamento de Enotea a Encolpio, en el que lo

advierte de la gravedad de su accion y de sus consecuencias para ambos:

2% (1980: 110).

> Ibid.: 103.

219 1bid.: 100-101.

21! Cf la interpretacion de este capitulo realizada por Conte (1996. 107-110).
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at illa complosis manibus 'scelerate’ inquit 'etiam loqueris? nescis quam magnum
Sflagitium admiseris: occidisti Priapi delicias, anserem omnibus matronis
acceptissimum. itaque ne te putes nihil egisse, si magistratus hoc scierint, ibis in
crucem. polluisti sanguine domicilium meum ante hunc diem inviolatum, fecistique
ut me quisquis voluerit inimicus sacerdotio pellat’
(137.1-3)*'2
Aqui se destacan varias palabras relacionadas con lo religioso y el marco institucional,
cuyas normas, segin Enotea, que se declara sacerdos, ha transgredido Encolpio con su
crimen. El tono solemne de este parlamento, acompafiado de sentimientos melodramaticos,
implica una elevacion del registro narrativo’", ya iniciada en 136.13 y continuada en 137.5,
cuando entra Proselenos cum impensa sacrificii y prorrumpe en llanto. -

La propuesta de Encolpio:

itaque taedio fatigatus ‘rogo’ inquam 'expiare manus pretio liceat . . . si vos

provocassem, etiam si homicidium fecissem. ecce duos aureos pono, unde

possitis et deos et anseres emere.' (137.6)
muestra a un personaje con una concepcion no tradicional de la relacién entre hombres y
dioses: pretende compensar su accion mediante dinero; le ofrece a Enotea dos monedas de
oro, “con las que se puede comprar tanto a dioses como gansos”. Paradojalmente un
personaje de estas caracteristicas emplea una palabra del 1éxico religioso como expiare 214,
El oximoron expiare pretio, que presenta unidos dos conceptos contrapuestos, constituye
una muestra de ese procedimiento petroniano que he dado en llamar ‘reversion del
lenguaje’: el lector percibe la contradiccion existente entre la palabra utilizada (expiare) y
la realidad referida; ese efecto de disparidad, de inconveniencia, permitiria presentar una
realidad degradada con respecto al pasado, pero empleando el lexmo tradlcmnal

En seguida se produce un vuelco de la situacion —efecto de dmpoocdéxnroy- 215

ante el ofrecimiento de dinero por Encolpio, cambia la actitud de Enotea: le pide disculpas,

212 Sobre el analisis y la conveniencia de i incorporar ep.gste punto el fragmento LI de Ernout (haec ait et...), cf-
Cotrozzi (1979: 185), quien compara este episodio ¢on el de Cuartila y afirma que el de Enotea es una version
abiertamente comica del otro, cuyos rasgos centrales reproduce.

23 Conte (1996: 107-108).

2 Hay otras dos ocurrencias de expiare en el Sat.: 104.4 y 105.4, ambas en un contexto religioso.

215 panayotakis (1995: 181) observa que se asemeja al cambio abrupto de actitud de Cuartila en 18.2-19.1.
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le dice que ella procurara que nadie se entere de lo ocurrido, y termina con estas palabras:
‘tu modo deos roga ut illi facto tuo ignoscant.”  (137.8)
- En esta frase, muestra.de la hipocresia de Enotea, se percibe nuevamente la disparidad
entre lo enunciado y la realidad: no se trata de que los dioses perdonen una mala-acci(')n,
sino de que ella acepta la compensacion ofrecida por Encolpio; este acto vergonzante se
recubre con un lenguaje religioso tradicional.
Sigue un breve texto en disticos elegiacos (§ 9) acerca de la sobrevaloracion del

¢! que Petronio ya ha desarrollado anteriormente (14.2, 77.6, 88.8 y

dinero, otro clich
137997,
"En el § 10 se describe una especie de procedimiento adivinatorio cumplido por
Enotea mediante avellanas inmersas en vino; de nuevo se emplean palabras del ambito
religioso como lustraret y precatione.
Sigue (§§ 11-13) la descripcion de un extispicio o, mejor dicho, una hepatoscopia:.
Enotea, actuando como un artspice, predice el futuro de Encolpio a partir del higado del
ganso. Luego coloca el ganso entero sobre el asador para cocerlo y comerlo entre los tres,

mientras corre el vino. Y el narrador afiade, proyectando su mirada irénica:

...epulasque etiam lautas paulo ante, ut ipsa dicebat, perituro paravit.
(137.12)

Como dice Conte®'®, “the sacrilegium has been transformed into a sacrificium.”

138

Si bien el texto estd muy deteriorado, aparecen al principio breves notas descriptivas
de diversas practicas magicas: el unto y la introduccion en el ano de mezclas afrodisiacas
diversas —algunas de las cuales se mencionan en Ovidio (4rs 2.415-418"%) - y 1a

fustigacioén con ortiga.

216 Aparece por ¢j. en Ovidio: Am. 3.8.1-8 y Ars 2.273-286.

27y suprap. 55, adn. 71.

213 (1996: 107).

29 Para el abrétano y su relacién con las serpientes, v. Mc Mahon (1998: 145.146 y adn. 71).
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Encolpio logra escaparse —reiteracion de la tematica del laberinto-; las viejas,

solutae mero ac libidine (§ 3), tratan de apresarlo, pero no lo consiguen.

En este episodio se constata la presencia sostenida de eleméntos religibsos y su
dislocacién inmediata. Como se observé anteriormente, desde el cap. 134 en adelante
Petronio emplea palabras del ambito religioso y pasa sin transicion de ahi al de la magia o
hechiceria o al de la vida cotidiana, de tal modo que superpone esos planos planteando al
lector cierta duda sobre la naturaleza de los sucesos narrados y quebrando la coherencia
léxica del episodio. En el momento final (cap. 137) se produce un crescendo de vocablos y
de acciones que pertenecen o aluden al ambito religioso, precisamente cuando la accién
mencionada devela de modo inequivoco la naturaleza venal y corrupta de ambas viejas, es
decir, cuando ambas son desenmascaradas. En ese momento se vuelven evidentes las
caracteristicas burlescas de todo el episodio; el final redefine y degrada su parte inicial®®® y
disuelve cualquier alusion sacra anteriormente plasmada.

Este movimiento de alternancia produce el distanciamiento del lector, cuyas
expectativas son reiteradamente burladas mediante el escamoteo del elemento religioso al
que los lexemas aluden. Hasta la imagen del ganso, victima de un sacrificio, podria ser
considerada como el resultado de la inversién parddica de los diversos momentos de un
sacrificio ritual. En efecto, cada uno de sus pasos: la eleccion de la victima por su
excelencia, la aprobacion de ésta, la forma de matarla, la purificacion previa, el silencio, el
reparto de la victima entre partes ofrecidas a los dioses y partes entregadas a los hombres,
todo ha sido invertido por Petronio. 2!

‘Cabe preguntarse por qué esta narracion ha avanzado manteniendo una
ambivalencia constante entre lo sagrado y lo profane, entre lo religioso y lo magico, entre
lo sobrenatural y lo cotidiano. Ese hiato que se abre entre significante y significado, esa
disparidad entre la palabra empleada y la realidad aludida quiza constituyan la via elegida

por el autor para poner de relieve la degradacion de esa realidad con respecto al pasado. Es

posible que Petronio nos esté sugiriendo que ciertas palabras medulares de la civilizacion

20 Cf Cotrozzi (1989: 184): “....i mecanismo dell’ironico funzionano in diacronia.’
21 Cf Mc Creight (1993: passim).
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romana -en este caso, pertenecientes al léxico religioso- se han vaciado de contenido y que
por eso pueden ser utilizadas como referencias a otras realidades, inferiores. Quiza sea éste
el motivo de esta peculiar ‘reversion del lenguaje’ que Petronio emprende. Si otorgamos
credibilidad a esta hipoétesis, la actitud de Petronio —como la de Trimalcién- seria similar en
cuanto al uso del lenguaje y al ‘uso’ de la literatura: en ambos casos, utiliza tanto palabras
como lugares comunes de diversos géneros literarios con el objeto de cuestionarlos, de
demostrar que no son validos y que se han desnaturalizado. De modo que esta reversion del
lenguaje que ejecuta Petronio en algunos campos semanticos y la inversion paréddica a la
que somete a elementos de diversos géneros literarios estarian apuntando a poner de relieve
y a mostrar una quiebra profunda en la cultura grecorromana, una sensacién de agonia

terminal.

139

En el § 2 aparecen ocho hexdmetros, supuestamente pronunciados por Encolpio. En
los primeros versos considera que lo acechan un numen y un implacabile fatum, dando
inicio al estilo solemne que caracteriza a este pasaje:

'non solum me numen et implacabile fatum
DEFSEQUITUF. ..ot (139.2.1-2)

Después viene, como consolacién’ y dentro de una estructura priamélica, la
enumeracion de los héroes miticos-que sufrieron persecucion por la ira de los dioses, que
deseaban eliminarlos: Hércules, Laomedonte, Pelias, Télefo y Ulises’?. Luego concluye
con su caso personal:

‘me quoque per terras, per cani Nereos aequor

Hellespontiaci sequitur gravis ira Priapi’ (139.2.7-8)

Si bien puede haber recuerdos de Odisea, 1-5, especialmente de los vv. 3-4
(...moAAdv & dvlpdrwy idev dotea kal véov Eyva/moAra 8° 8 vy’ év mbviwndl
ey dAyea Oy xata Buudy...), aqui Petronio imita a Virgilio, Eneida, 1.3-4,
especialmente en la biparticion del v. 3:

. multum ille [Aeneas]et terris iactatus et alto

222 Conte (1196: 93, adn. 21).
3 ¥ Courtney (1991: 44-45).
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vi superum, saevae memorem Iunonis ob iram...

y 6.692-693:

[Anchises ad Aneam:] ‘quas ego te terras et quanta per aequora vectum
accipio! quantis iactatum, nate, periclis!’

A estos textos Petronio les superpone Eneida, 5.781.782:

[Venus ad Neptunum:] ‘Iunonis gravis ira nec exsaturabile pectus
cogunt me, Neptune, preces descendere in omnis...’

En el texto de Petronio el efecto de dmpocdbxnror que surge del genitivo Priapi ,

un dios secundario parangonado con Juno, Neptuno, Apolo y Dionisio, contribuye al efecto
par6dico y a la comicidad de este pasaje®”.
Peculiarmente interesante resulta la construccion del ultimo verso, que constituye

una modificacion del v. 411 de Gedrgicas, 4, cuyo contenido Petronio invierte:

invitent [apes] croceis halantes floribus horti
et custos furum atque avium cum falce saligna
Hellespontiaci servet tutela Priapi. Verg. G. 4.109-111

En el contexto de las Georgicas Priapo esta caracterizado como dios tutelar de los huertos.
Petronio elimina esa caracterizacion, que lo presenta como lo que es: un dios menor, y
califica su ira como gravis para equipararlo con los grandes dioses que las remisiones
intertextuales evocan. Con ese objeto permuta servet tutela por sequitur vita 'y replantea en
el texto la isotopia Encolpio/Ulises/Eneas.

Con respecto a la hipétesis de Klebs?

de que el Sat. es una parodia de la Odisea
con el motivo de la ira de Priapo como elemento conductor de la accion, conviene recordar
las consideraciones de Baldwin®*®, quien afirma, luego de analizar las referencias a Priapo
en el Sat., que esa hipotesis es mas bien materia de fe que de evidencia.

El capitulo se cierra con dos referencias: Chrysis le manifiesta su amor a Encolpio y

se le avisa a éste que debe volver al servicio de su amo.

224 Sobre Priapo como parodia de Poseidén y de Juno, v. O’Connor (1989: 33).
225 (1889: 623 y s8.).
226 (1973: 295). Cf. Conte (1996: 93-95).
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140

La mayor parte de este capitulo (§§ 1-11) estd dedicada a una narracion

27 Su mismo comienzo: Matrona inter primas

228

emparentada con las fabulae Milesiae
honesta..., recuerda el del cuento de la matrona de Efeso™*. Como aquella, esta matrona,
una de los heredipetae, aparenta ser algo diferente de lo que es: ella, ya anciana, dice que
lleva a sus hijos junto a Eumolpo para que €l les ensefie:
ea ergo ad Eumolpum venit et commendare liberos suos eius prudentiae
bonitatique . . . credere se et vota sua. §2)

Como dice Fedeli, la matrona, de nombre Filomela, “in forza del suo nome ¢&
fatalmente destinata a offrire i figli ‘in pasto’ ad Eumolpo.” 229 Efectivamente, después que
Filomela se alejo para simular ir a un templo, Eumolpo inventa un juego sexual —también
con la participacién de Coérax- en el que le pide a la jovencita hija de Filomela ut sederet

supra commendatam bonitatem. (§ 7). Por otra parte, se desarrolla otro juego sexual entre

Encolpio y el efebo hermano de la joven, que espian a la pareja por el ojo de la cerradura —
otro episodio de escopofilia, segun Sullivan®’-; pero Encolpio permanece impotente.

El juego central esta concebido como un espectaculo: th‘ﬁral con visos comicos, en
el que se vuelve a observar el uso de metaforas eufemisticas y expfeSiones indirectas para

referirse a la relacion sexual®'

: ésta es indicada como ut sederet supra commendatam
bonitatem (§ 7) o an pateretur iniuriam (§ 11); y en su descrlpcwn aparecen palabras que
crean un efecto de disparidad entre el enunciado y el referente: ille [ Corax] lente parebat -

imperio... (§ 8); cum res ad effectum spectaret (§ 9); ut spissaret officium (§ 9).

27 y. Panayotakis (1995: 182.189) para una interpretacion de esta narracion como equivalente a una farsa
teatral.

28 Matrona quaedam Ephesi tam notae erat pudicitiae... (111.1).

729 (1988: 17). Labate (1986: 142, adn. 23) marca también una relacién hlpertextual con el Thyestes de Senecq
(vv. 281-283): [Thyestes]Tota iam ante oculos meos/ imago caedis errat, ingesta orbitas/ in ora patris..

que recuerda ...filium filiamque ingerebat orbis senibus... (Petr. Sat. 140.1).

20(1968: 238 y ss.); contra, Gill (1973: 172-175).

31y, las observaciones al respecto y las citas de Fischer (1976: 5) y Gill (1973: 178) supra pp. 53-54, adns.
62y 63.

LRI A AR A
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Después de una laguna, se produce un vuelco de la situacion: Encolpio afirma quev
Mercurio, uno de los dii maiores, le restituy6 su potencia sexual:
“'dii maiores sunt qui me restituerunt in integrum. Mercurius enim, qui animas
ducere et reducere solet, suis beneficiis reddidit mihi quod manus irata
praeciderat, ut scias me gratiosiorem esse quam Protesilaum aut quemquam
alium antiguorum.’ (140.12)
Aqui se detectan varios hipotextos. En primer lugar, se sigue desarrollando la isotopia
Encolpio/Ulises, ya que en la Odisea (10.275 y ss.) Hermes es el dios que protege al héroe
advirtiéndole cémo tratar a Circe y dandole una planta magica como talisman. También se
advierte un recuerdo de los Carmina Priapea (37.3-9): alli hay una referencia a dioses
mayores (magni) y menores en relaciéon con la cura de la impotencia. Gratiosiorem es un
eufemismo para referirse al espeéial tamafio de los o6rganos sexuales de Encolpio, y con
respecto a la comparacion con los grandes héroes antiguos, Petronio puede haber recordado

6 232

también un poema de los Carmina Priapea (68.11-12 y 23-2 ). La referencia a

Protesilao constituye una remision a la poesia amatoria, en la que es una figura frecuente
como paradigma del enamorado infatigable®,

En seguida Encolpio se somete a la inspeccion de Eumolpo:

at ille primo exhorruit, deinde ut plurimum crederet, utraque manu deorum
beneficia tractat. (§ 13)
Aqui se observa otro eufemismo: deorum beneficia.

Después de una laguna, en los §§ 14 y 15 aparecen dos discursos directos que
constituyen un breve desarrollo de ideas reiteradas en las Epistulae de Séneca”*: evitar a Ia
multitud (turba), practicar la sabiduria, no desear lo ajeno y no dejarse atraer por la
expectativa de ganancias. En el caso de que el primero correspondiera a Eumolpo®, la

direccién de la actividad intertextual emprendida aqui por Petronio seria una burla a los

preceptos de Séneca. En efecto, tanto el viejo poeta como Encolpio, que no los ponen en

22 Mentula Tantalidae bene si non nota fuisset,/ nil, senior Chryses quod quereretur, erat./ (...)/ Hic legimus
Circen Atlantiademque Calypson/ grandia Dulichii vasa petisse viri [Viixei]./Huius et Alcinoi mirata est filia
membrum/ frondenti ramo vix potuisse tegi.

3 Catul. 68.73 y ss.; Prop.. 1.19.7-10; Ov. Ars 3.17, Ep.13. 83-84.

B4 Cf Sen. Ep.7.1-2, 8.3 (Et fera et piscis spe aliqua oblectante decipitur.)y 29.10-12."

35 Esta es la opinion de Sullivan (1968: 75).
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practica, los emplearian para vanagloriarse de su propia capacidad de persuasion, que les

permitié engafiar durante un tiempo a los heredipetae.
141236 ‘

En este ultimo capitulo la multiplicidad de lagunas dificulta la atribucion de los
parlamentos que lo componen. Aparentemente es Encolpio quien dirige a Eumolpo el
primero (§ 1): le advierte que es dificil que puedan seguir haciendo creer su engafio a los
heredipetae; esta situacion de peligro confirma sus miedos sobre un cambio de la fortuna,
expresados en 125.2-4. .

Siguen dos parlamentos atribuidos a Eumolpo. Conviene aclarar que, si bien
Ciaffi*’ considera que Eumolpo ya ha muerto y que otra persona lee su testamento, la
mayor parte de los criticos™® suponen que es Eumolpo quien lo lee en medio de una
representacion de su muerte (como la de Trimalcidn, una mimica mors, que ademas es un

239

topos en la novela erdtica griega)™”.

‘omnes qui in testamento meo legata habent praeter libertos meos hac
condicione percipient quae dedi, si corpus meum in partes conciderint et
astante populo comederint’

.. his admoneo amicos meos ne recusent quae iubeo, sed quibus animis
devoverint spiritum meum, eisdem etiam corpus consumant’. . .

§2y4)
Aqui Eumolpo o el lector de su testamento afirman que todos los que reciban algin legado
suyo deberan cortar y comer su caddver. Es evidente que Petronio, empleando el
procedimiento de inversion que domina en todo el episodio de Crotona —verdadero ‘mundo

al revés’-, ha transformado a la ciudad en la que se exili6 Pitageras, defensor y difusor del

36y 1a interpretacion del capitulo realizada por Conte (1996: 134-139).

57(1955: 126).

28 Sullivan (1968: 76), van Thiel (1971: 50-51), Conte (1987: 530).

** Conte (1987: 530, adn. 2) remite a un articulo de Wehrli en Mus. Helv. 22 (1965), 142-148 para una
discusion sobre el tema de la “Scheintod” en la novela antigua. Séneca describe la mimica mors, ‘celebrada’
diariamente, de un tal Pacuvio en Ep. 12.8 (V. supra p. 76).
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vegetarianismo, en un sitio en el que se exige practicar la antropofagia®*’, a la manera de
una ‘unién mistica’ entre el muerto y sus allegados®'.

Supuestamente, esta orden de comer el cadaver tenia el objetivo de alejar a los
posibles futuros herederos, pero en el § 5 se dice que'uno de ellos, Gorgias, paratus erat
exsequi, es decir que estaba dispuesto a cumplir con el requisito puesto por Eumolpo.

Sommariva presenta un enfoque muy interesante sobre este testamento. Considera
que en €l Petronio culmina una polémica sutil contra ciertas incongruencias del estoicismo
contemporéneo, personificadas en Séneca. Segun la narraciéon de Técito (Ann. 15.62.1),
Séneca deja como herencia a sus amigos imaginem vitae suae ***; Fumolpo, mientras
denuncia la avidez de los captatores, invierte la propuesta de Séneca.

Los paragrafos restantes constituyen un parlamento unitario que algunos criticos
atribuyen a Eumolpo®®, otros a Encolpio®®, otros a Gorgias®®. Est4 construido segun las
normas retoricas, con un conocimiento perfecto de la técnica epidictica y constituye una
defensa de la practica del canibalismo. En él se plantea nuevamente la ecuacion: arte
retdrica = arte culinaria (accedit huc quod aliqua inveniemus blandimenta, quibus saporem
mutemus. -§ 8-) y se presentan supuestos casos histdricos de antropofagia en situaciones
extremas, exempla que funcionan por analogia: los saguntinos y los petelinos, cercados por -
Anibal, y los numantinos, sitiados por Escipién246.

En este capitulo final Petronio nos enfrenta con una paradoja: amalgamando

elementos literarios y elementos de la realidad circundante®”’ —en registro hiperbélico-,

completa magistralmente la imagen de Crotona proporcionada por el vilicus en 116.4-9:

0 Hay referencias muy antiguas a esta practica en la India (Herédoto, 3.99). Segiin Di6genes Laercio (6.73,
7.121, 7.181), Diogenes el cinico y los estoicos la aprobaban, de acuerdo con las circunstancias.

#1 Conte (1987: 531), como considera que las palabras del testamento de Eumolpo son bienintencionadas
hacia sus herederos, propone razonablemente sustituir devoverint, cuyo significado no se adapta bien al
contexto, por devorarint.

242 (1984: 45).

23 Biicheler (1958: 205) , Miiller-Ehlers (1995: 357) y Diaz y Diaz (1969: 158). -

2 Van Thiel (1971: 51y adn. 1).

245 Ciaffi (1955: 127, adn. 21) y Conte (1992: 307-308). Conte considera que Gorgias, nombre de uno de los
mas importantes profesores de retorica del siglo V ateniense, es otro de los ‘nombres parlantes’ de la obra.

26 ¢f Caes. Gal. 7.77.12, Liv. 23.30.1, 31.17.4 y App. H.R. 6.15.96. Acerca del canibalismo en Sagunto
desarrollado como tema sensacionalista en las escuelas de retorica, c¢f. Sen. Contr. 9.4.5: Necessitas magnum
humanae . inbecillitatis patrocinium est: haec excusat Saguntinos, quamvis non ceciderint patres sed
occiderint ...

7 Cf Plin. Ep. 2.20 acerca de los captatores de herencias.
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una ciudad que se encuentra, como Roma, en las antipodas de su pasado glorioso®. La
frase N
operi modo oculos et finge te non humana viscera sed centies sestertium
comesse. &7
implica la ecuacion ‘comer cadaver’ = ‘comer dinero’ y focaliza la codicia como rasgo
central de sus contemporaneos. El tema de los captatores de herencias ya habia aparecido
en la tradicion satirica, por ejemplo, en los consejos que da Tiresias a Ulises en Sdtiras, 2.5.
Pero Petronio da un paso mas alla, como explica Conte: “The episode of the heredipetae is
constructed from language already given a metaphorical charge by satire, but it seeks out
the path of paradox; it becomes satire raised to the nth degree. “To devour a person”

changes from being a harsh metaphor of the moralistic imagination into a real physical act:

the language is reified.”**

5. CONCLUSIONES -

El andlisis intertextual que hemos desarrollado permite determinar que este
episodio, hasta el cap. 139 inclusive, parodia y por ende cuestiona la elegia romana,
especialmente en la version ovidiana, cuyo codigo genérico resulta invalidado. Los
personajes centrales: Circe, Encolpio-Polieno, Enotea son los dobles parddicos de los
personajes de la elegia, y cada uno de ellos surge de la inversion y/o degradacion de
aquellos. En efecto, la domina de la elegia, objeto del deseo, inalcanzable y desdefiosa
hacia su enamorado, se ha transformado en una mujer sujeto del deseo, excesivamente
disponible e hiperactiva en el plano erético, caracteristica que parece engendrar la
impotencia de su “partenaire”. El enamorado de la elegia se ha transformado en un
personaje débil, temeroso, con aspecto de homosexual en busca de compaiifa, anulado y

desquiciado, pero no por no ser objeto del amor de su domina, sino por el hecho de no

8 ¢f p.231.
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poder cumplimentar una relacién sexual. La maga de la elegia, capaz de lograr el amor de
la domina mediante sus artes magicas o por-su capacidad retorica, se ha tranformado en un
_.personaje. que no s6lo ha perdido su capacidad de dominar la naturaleza y de hablar
persuasivamente, sino que también pone en evidencia su hipocresia y un alfo grado de
corrupcidn. Lo que impide el desarrollo de la relacién amorosa en el Sat. es la impotencia
del vardn, no las circunstancias humanas y sociales, como en la elegia. Si la iniuria en la
elegia es el desamor de la domina, en €l Sat. lo es la impotenéia.

El hilo narrativo-del Sat. vauniendo todos-los motivos -de la elegia latina:-1a- esclava
de la domina como conciliatrix, €l considerar a la amada digna de ser poseida por Jupiter, el
encuentro amoroso, el intercambio de mensajes, el exclusus amator, las rixae entre los
enamorados, la ecuacién amor = militia, la degradacion del enamorado, la soledad buscada
para desahogar el dolor, la descripcion del poder de las magas, el enfrentamiento del
enamorado ante los honibres severos. Pareceria pues que el interés del autor, al incluirlos,
es poner en evidencia-esos fopoi-como tales y meostrar su anquilosamiento y, all-parediarlos
mediante su inversién o simple modificacion, cuestionar el codigo genérico en si. Este
cuestionamiento del cdodigo elegiaco va acompaiiado de la inclusion en el texto de
elementos de la realidad contemporinea, en registro hiperboélico: los comportamientos
sexuales escandalosos y la actividad de los heredipetae. De modo que el montaje parodico
de este episodio funciona en dos niveles: revierte sobre la elegia y sobre la ‘realidad’ que
ese género ha descifrado y codificado a su vez. Y los-personajes elegiacos, despojados de
sus valencias tradicionales, y lejos de toda idealizacién, recuperan carnadura humana.

Con respecto a la parodia de la poesia épica, se reiteran las conclusiones
anteriormente manifestadas: el autor desarrolla Ia isotopia Encolpio/Ulises aproximando
los personajes del Sat. a los de la Odisea (Encolpio/Polieno y Circe a Ulises y Circe —Canto
'10- y Circe a las Sirenas -Canto 12-); también los acerca a los de la lliada (Encolpio y
Circe a.Zeus y Hera —Canto 14-); y.cuanto mas aproxima. el autor a sus personajes-a los del
epos, tanto mas los aleja después, de modo que se acenttie el contraste entre ellos y la
comicidad consecuente. En el cap. 132, para describir el intento fallido de autocastracion

por parte de Encolpio, se incluyen versos sotadeos, que invierten la estructura métrica del

9 Conte (1996: 137).
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hexametro y el contenido propio del epos: aqui Petronio transforma versos de la Eneida,
especialmente del Canto 6. En seguida, para describir la retraccién de su pene, Encolpio
recita una especie de centon de versos virgilianos, compuesto por citas de versos de la
Eneida y de las Bucdlicas. Otros ecos de Virgilio se agrupan en los caps. 133 y 139 y son
utilizados para reforzar la isotopia Encolpio/Eneas y la persecucidon que ambos sufren a
causa de la ira de los dioses. En el caso particular de la Pharsalia, la inclusiébn como
hipotexto de un pasaje del canto 6: la descripcion de los poderes de las magas de Tesalia,
podria deberse al deseo de Petronio de subrayar la presencia de este cliché en un género
como ¢l epos, al que le era originariamente ajeno; asi realza la existencia de clichés
compartidos —en tanto canonizados- por diversos géneros literarios.

También es parodiado el episodio de Filemén y Baucis del Canto 8 de las
Metamorfosis de Ovidio, que a su vez constituye la degradacion de un topos de la épica: la
recepcion de un huésped. Petronio desmitifica y destruye el mundo idealizado de los dos
ancianos ‘carnavalizando’ sus elementos.

De las novelas eroticas griegas toma la descripcion de la heroina, que parodia, y el
topos de la muerte aparente.

Sin duda Petronio ha empleado también para la constfuccién de este episodio
elementos de obras no pertenecientes a la “alta literatura’; en este caso no los ha parodiado,
sino que los ha incorporado desarrollando sus temas o imitando rasgos de estilo. En la
tradicion satirica, y concretamente en Horacio (Sat. 2.5) ha encontrado el tema de los-
heredipetae, central en este episodio, y lo ha desarrollado en los caps. 140 y 141. Tanto el
Moretum de la Appendix Vergiliana como los Carmina Priapea pueden haber contribuido
con algunos detalles realistas del episodio y cierto desenfado.

En el cap. 135 se produce un caso paradojal de ambivalencia, caracteristica de este
episodio: se yuxtaponen dosﬁ descrjpciones del inteﬁor de la cella de Enotea, una realista, o
hiperrealista, la otra, idealiéa;aé y:cvie. gran complejidad formal, saturada de tics estilisticos
propios del neocalimaquismo imperante en el pricipado de Nerdn. Asi presenta Petronio
dos tipos de escritura, la que €l propone y la anterior, que idealiza la realidad de acuerdo

con los canones literarios en vigencia. De modo que en la segunda descripcién indicada, un
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mimotexto, tematiza la critica a la literatura contemporanea, igual que en el mimotexto del
cap. 134 sobre el poder de las magas.

En todas las operaciones intertextuales que acomete Petronio en este episodio, la
nota constante es la oposicion entre la realidad sordida que apresa en su novela y la realidad ”

idealizada que surge de los textos canonizados que imita o parodia.
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1. LA AMBIGUEDAD DISCURSIVA EN EL S4TYRICON

La ambigiiedad es un fenémeno que se expande paulatina y progresivamente en el
Satyricon hasta llegar a su maxima expresion en el episodio de Crotona. |

En la primera secéién (caps. 1-26.6), donde se presenta més claramente la .
complejidad de la narracion petroniana, la ambigiiedad radica en las formas narrativas
elegidas: las acciones especulares, las situaciones contrarias a la verosimilitud y los efectos de
iteracion contribuyen a la ambivalencia.

La primera unidad narrativa (caps. 1 a 5) desarrolla un tema que es un cliché tratado
en diversas obras de los siglos I a. C. y I d. C, como las pertenecientes al género satirico: la
critica a las escuelas de retorica y a la educacion en general. Al narrativizar un fopos de la
satira, Petronio parece imitar este género literario s6lo para cuestionarlo: destaca la facilidad y
la probable hipocresia de la critica de costumbres y del encuadre moral propioé de ese género.
Tematiza asi su critica a la literatura contemporanea y pone en primer plano la ambivalencia:
la narracion se acerca mucho al género satirico pero se ha desdibujado su modelo genérico.

En la segunda unidad (caps. 6-11) la narraciéon cambia completamente en tanto deja de
lado la satira. Es probable que Petronio, en el pequefio drama de celos que se desarrolla desde
9.2 a 11, haya parodiado las novelas erdticas griegas, en las que personajes lascivos intentan
separar a la pareja de enamorados seduciendo a uno o a otra, y haya incorporado escenas y
situaciones farsescas. La ambivalenciaé impregna el tejido narrativo a medida que se acude a
hechos opuestos a la verosimilitud: fa) Las acciones coincidentes y paralelas, suerte de
escenas-espejo, que constituyen un eflemento de la técnica narrativa de Petronio y que
aparecen en el Sat. de manera cercé.na, como aqui, o a la distancia'; las movimientos
simétricos narrados en 6-8 ‘des—realizén’ la narracién —en el sentido de que dejan muchos
puntos oscuros € inexplicables-, a 1o que contribuye también el estado fragmentario del texto.
b) Marcas textuales qué suspenden el significado de la narracién, y de alguna manera también -
la ‘des-realizan’, llevandola al plano de la ambigiiedad.: inkorrescere se finxit Ascyltos...

(9.7); itaque ex turpissima lite in risum diffusi pacatius ad reliqua secessimus (10.3).
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Petronio yuxtapone 2 la primera unidad, de caracter verosimil y realista, otra

impregnada de irrealidad.

En la tercera unidad (caps. 12-15) aparece un giro rotundo. Fl relato en torno de la

dos objetos simbolicos que representan la divergencia entre el sery el

ia palliata (duplex) y al mimo, cuy
osiciéon a la verosimilitud, las comc1dencias, v

tunicula y €l pallium,

parecer, le. debe mucho a la comedi os elementos centrales

Petronio narrativiza Aparecen de nuevo, en op
y contribuyen a la ‘de

paradojicamente situaciones asimétricas: los protagonistas recuperan la
an en deposito el pallium,

s-realizacion’. Acciones paralelas originan

que aqui son excesivas
tunicula que esconde

un tesoro, mientras que Sus oponentes dej que seguramente no

!

recuperaran. !
Este resultado contrasta con lo que se presenta en la segunda
un desenlace semejante para los personajes.

unidad de esta seccion,

en la que acciones simétricas concluian en

os relatos construidos sobre la base de situaciones especulares y

Petronio yuxtapone d

simétricas que conducen 2 desenlaces contrapuestos.

La cuarta unidad narrativa (16-26.6) es de caracter realista, ya que procura la

ciones; su rasgo central es la teatralidad. La ambivalencia de esta

verosimilitud de las ac
unidad radica en el hecho de qu
expiacion se transforma en una especie de or

‘también por la ambigiiedad: se expre

e lo que esta planteado como una ceremonia religiosa de

gia sexual dirigida por Cuartila, un personaje

sa como una sacerdotisa, pero actia

femenino signado
a de compafiia sexual y como una Jena cuando organiza las

uptiae de Giton y Paniquis, “mise en abime” del episodio entero. En ellas también

Jaridad, pues cada una de las acci
el ritual oficial del matrimonio romano.

como una mujer madura en busc

mimicae n
tiene cabida la especu

evocan, a través de un espejo deformante,

ones vinculadas con la ceremonia

e Petronio logra presentar y afianzar algunos

Cabe observar que simultdneament
novela: la polaridad entre apariencia y

conceptos basicos que constituyen la esencia de su n

mundo externo y del interno como un laberinto, lo que implica la

regreso al punto de partida; entre 1
= gexo; el sexo como performance

realidad; la concepcion del
os scholastici,

reiteracion de acciones y sentimientos y €l

confusién entre vida y literatura; la ecuacién comida

teatral.

). Sobre la verosjmilitud y la irrealidad (“unreality”) en el Sat. v. ibid.: 106-118y

| Jones (1991: 109, adn.. 13
Conte (1996: 174-194).
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En la segunda seccién de la novela (caps. 26.7-78) Petronio reelabora la literatura
simposiaca griega y la sétira latina (Lucilio, Varrén, Horacio), pero el producto es muy

diferente, ya que combina dos temas que solian aparecer separados: las comidas (Oeimvo) y

la conversacion de los invitados (OCULZOOLQ), y desarrolla de nuevo un motivo propio de la

tradicion satirica latina sin recurrir a convenciones habituales en ese género —el empleo dela -

censura y de las reflexiones morales explicitas-. Solo en este episodio la perspectiva del
narrador estd centrada en la ironia; sus afirmaciones evolucionan desde la més ingenua —y
falsa- admiracién por lo que ve y oye en la cena hasta una molestia y disgusto crecientes ante
la situacién que vive; de este modo el narrador, que juega con la ambivalencia, guia a los
lectores hacia la condena mas absoluta.

Trimalcion no es sélo un ‘nuevo rico’ burlado por sus invitados; como Nasidieno, sino
un personaje que, a partir de su sentimiento de inferioridad con respecto a los scholastici,
intenta hacer ostentacion de su superioridad cultural. El mismo instala la ambigiiedad en el
texto mediante la apariencia engafiosa de los platos de comida, los juegos de palabras, los
‘juegos mitologicos’, sus miltiples exhibiciones culturales: en la organizacion y explicacion
de cada parte del menu Trimalcién se presenta como. el Gnico que puede discernir. entre
apariencia y realidad y que es capaz de a:ldulterar esta tltima (ej.: cap. 40: la presentacion del
aper pilleatus), mediante los juegos de ?palabras relativiza las posibilidades de significaciéon
del lenguaje, muestra su ambivalencia,g transgrede sus normas e ingresa en el ambito del
sinsentido; mediante los ‘juegos mitolégicos’ cuestiona la canonizacion de determinadas

historias como asunto de la literatura y se burla del apego de ésta a la reescritura permanente

de los mitos. El auctor absconditus aprovecha también la figura grotesca del viejo liberto para’

dirigir una serie de ataques a la sociedad que genera personajes como los scholastici,
representantes emblemaéticos de las capas intelectuales —o pseudointelectuales-, y para
cuestionar los resultados de la educacion impartida. |

A mi juicio, la actividad interfextual, incipiente y colateral en este episodio, no
contribuye por su indole a asentar la ambigiiedad, salvo en el caso de la parodia y las citas de
la Eneida. En la parte final hay ecos textuales del Canto 6 de la Eneida, hipotexto parodiado
‘en el momento en que se consolida la imagen de la casa de Trimalcién como un laberinto, y
también aparecen, dispersas, varias citas de esa obra; el acercamiento al epos tiene como
funcién marcar la diferencia entre ese mundo y el de la novela, lograr comicidad a partir de la

captacion de esa distancia y configurar a los protagonistas como anti-héroes. El texto central
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que Petronio invierte parddicamente y degrada es el Symposion de Platén; quiza la idea

central de la Cena, la equivalencia de sexd comida y dinero, baya sido desarrollada como la -

antitesis de este didlogo platonico. Tamblen parodia otro texto filosofico, una de las Epistulae -

de Séneca sobre la conveniencia del buen trato hacia los esclavos, tema que banaliza al

excluir de ¢l su base ontoldgica y ética.

Cabe destacar que, como contrapartida de la ambigiiedad, el efecto de verosimilitud en .

la Cena se logra no solo mediante una pulcra descripcion dé objetos y una narracion de
hechos aparentemente objetiva, sino también porque el tiempo de la historia parece coincidir
con el tiempo de la enunciacion: es un relato isocrono, compuesto en general por ‘escenas’
que incluyen algunas ‘pausas’2 descriptivas, a diferencia de lo que ocurre en el resto de la
obra. Ademas, es el tnico espacio narrativo de la novela enel que se registran varios cambios
en la focalizacion —pasajes a la perspectiva omnisciente- y se concretan numerosas
‘intrusiones’ del narrador, fenémend que destaca la figura de Encolpio en un espacio en el que
" es mas bien espectador que protagonista y marca la divergencia entre el tiempo de lo narrado
y el de la enunciacion. |
Otras caracteristicas significativas de este episodio mediante las cuales Petronio
propone, a mi juicio, una renovacion de la literatura, son las siguientes: a) recurre a una serie
de elementos de su realidad contemporénea - no sometidos a idealizacién alguna- para
configurar a Trimalcion, a quien otorga bastantes rasgos de Nerén, alguno de Claudio y otros
de Mecenas y de varios personajes coetineos; b) asigna a Trimalcion y a los otros libertos

diversos rasgos descriptivos pertenecientes a los personajes de los Caracteres de Teoftrasto; c)

para imitar el sermo vulgaris de los libertos emplea una serie de refranes o expresiones

remanidas que aparecen atestiguados en obras no pertenecientes a los géneros ‘altos’. Esta
inclusion del sermo vulgaris constituye un intento de darle entidad literaria y una forma de
posibilitar el didlogo de éste con los otros ‘dialectos’ genéricos que aparecen en el Sat.; asi se
relativiza la cosmovisién que cada uno de ellos comporta y se inserta el plurilingiiismo en el
texto. A esto contribuye la inclusién de pequefios poemas, diversos cuentos (relatos orales),
carteles, una especie de periddico de las posesiones de Trimalcién (cap. 53), apophoreta,

inscripciones.

2 Genette (1989: 155.160, 163-166).
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La tercera seccion de la novela (caps. 79-99) presenta una peculiaridad: Petronio se
apropia de situaciones y recursos pertenecientes a la tradicién farsesca de la comedia y al
mimo y los narrativiza, transformando su modo de representacion, en la primera y la ultima

de sus unidades componentes.

En esta seccion, si bien persisten algunas acciones especulares y ciertos elementos de

inverosimilitud, es la actividad intertextual la que pone en funcionamiento la ambigiiedad. En
primer lugar, se desarrollan dos isotopias: Encolpio/Eneas (éx¢paois de las puertas del
templo de Juno en el Canto 1, furor del héroe en el'Canto 2) y Encolpio/Aquiles (dolor ante la
pérdida de Briseida en el Canto 1 de la Jliada). El contacto con ambos textos épicos, esencial
para la caracterizacion de Encolpio como anti-héroe, logra los resultados anteriormente
indicados.

Con el mismo objetivo se registran relaciones de tipo hipertextual con otros textos
pertenecientes a los géneros literarios ‘altos’: la tragedia (Phoenissae de Séneca), la
‘Thistoriografia (Tito Livio), y alusiones explicitas al episodio del Ciclope en el Canto 9 de la

Odisea (1a moAvtporia de Ulises se enfrenta con la capacidad de seduccion de Gitén). A la

vez cabe insistir en que Petronio desvalorizEa el criterio de excelencia plastica imperante en su
época: el realismo mimético (Exgpaois djel cap. 81 y el poema sobre la caida de Troya).

El autor incluye ademas un fopos éue proviene de la ‘alta’ literatura: el suicidio por
amor (Fedra en Hipdlito de Euripides, Nisio en Eneida, 9). Este aparece en la novela griega
degradado —porque el intento de suicidio, realizado para preservar la lealtad amorosa o como

solucion para la muerte de la persona querida, no tiene éxito-, y se utiliza como cliché. En el

Sat., la reiteracion de las tentativas frustradas de suicidio —algunas verdaderos, otras, falsas- h

(cap. 80 —Gitén-, cap. 94 —Encolpio y Giton-, cap. 108 —Giton-) y el hecho de que en la
mayoria de ellas se recurra a una navaja sin filo, redunda en la ridiculizacién del topos mismo
y en la demostracion de su empleo como recurso melodramético y artificioso. Quiza pueda
~ haber aqui una mirada burlona hacia el discurso de los éstoicos, en el que es un tema central la
disponibilidad del sabio para la muerte. |

Petronio configura el personaje de Eumolpo de una manera ambigua. Por una parte,

incorpora a su discurso tanto algunos motivos propios de la stira romana como su actitud .

censora. Asi no sélo cuestiona ese género en tanto la conducta de Eumolpo desmiente paso a

paso lo que dice (por €j., el cuento del efebo de Pérgamo, en el que se parodia mediante
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inversién el Symposion platénico), sino que también tematiza su critica a la literatura
cohtemporénea en la medida en que repite clichés, como, por €j., la declinacién moral dela -
sociedad, la critica de comidas exéticas, el ideal de pobreza y frugalidad. Por otra parte, el
discurso de Eumolpo revela algunas coincidencias con pasajes de obras ﬁloséﬁcés de Séneca,
y a la vez su conducta airada y su ofuscacion constituyen .rasgos opuestos a la prédica
senequiana inserta en el De Ira y en las Epistulae: podria considerarse a Eumolpo como un
personaje creado en parte para ridiculizar la figura de Séneca, especialmente en lo que atafie a
su duplicidad. |

Hay que tener en cuenta que este episodio replantea lo acaecido en los caps. 9-11 en lo
que concierne a las relaciones amorosas de caracter triangular; hay rasgos especulares entre
ambas secuencias: las acciones y los resultados son coincidentes, con lo que se logra un efecto
de iteracion y expansién. Se presenta un mundo cerrado, de caracter laberintico, en el que
siempre se regresa a una situacion semejante a aquella de la que se huye. Precisamente en
 vinculacién con ese tipo de relaciones erdticas, aparecen huellas textuales de la poesia
amorosa latina y un motivo propio de la elegia, el del exclusus amator (caps. 81 y 95).
Petronio destaca la existencia de una fraseologia y una cosmovision estandarizadas para la
expresién de ese sentimiento y las cuestiona en tanto la emplean indiscriminadamente los tres
integrantes del primer tridngulo amoroso haciendo referencia a situaciones y sentimientos

diferentes de los que las habian originado.

La cuarta seccion de la novela (caps. 100-117) posee un montaje intertextual profuso,
que abarca casi todos los géneros y subigéneros literarios existentes. El resultado de esta .
actividad intertextual es una peculiar ambi;gﬁedad discursiva: por momentos el texto presenta
una yuxtaposicion de estilos que lo acercia a la incongruencia y a la confusién caética. No
obstante, creemos haber demostrado que ei género que constituye el caflamazo de esta seccion
es la épica, ya que todas sus secuencias narrativas estdn vinculadas o con la Odisea o con la
Eneida. ,

‘Hasta el cap. 110 inclusive, los hipotextos de base son el episodio del Ciclope del
Canto 9 de la Odisea y las novelas eréticas griegas; en su transcurso se yuxiaponen
personajes, acciones y motivos tipicos de ambos géneros (‘hic est Cyclops et archipirata’ —
dice Eumolpo en 101.5). Desde el cap. 111 se desarrolla la isotopia Encolpio/Enéaé mediante |

algunas citas del Canto 4 y la parodia de pasajes del Canto 1 de la Eneida. Petronio degrada




311

personajes y acciones provenientes de la épica -algunos de los cuales ya habian sufrido el

mismo proceso en el Ciclope de Euripides- y destaca el caracter estereotipado y artificioso de - -

una serie de motivos originados en los géneros ‘altos’, que ya habian transitado a las.
comedias nuevas y palliatae, a las novelas griegas y a las declamationes de las escuelas de
retérica: suefios premonitorios, anagnorisis, viaje en barco, descripcion de una tormenta, del
naufragio subsiguiente y de la llegada 2K1 tierra firme, escenas de combate, muertes o heridas

P
falsas. Petronio cuestiona esos clichés escamoteando sus referentes habituales y

sustituyéndolos por otros o marcando el empleo mecéanico de algunos de ellos para impulsar ‘

la accion. El desarrollo de estos motivos en el Sat. tiene carécter metaliterario: implica una -

~ reflexion sobre las formas tradicionales de 1a narracion.

En el planctus de Encolpio ante el cadaver de Licas -conjuncion de fopoi que compiten
en banalidad-, imita el estilo y el tema de diversas Epistulae y obras filosoficas de Séneca;
este mimotexto se transforma en una caricatura en la medida en que el autor suprime la base
filoséfica del discurso senequiano y su caracter consolatorio e incorpora -varias “pointes”
irénicas. Asi tematiza de nuevo su critica a la literatura de su tiempo.

En el cuento de la matrona de Efeso, mise en abime del episodio entero, aparecen
varios codigos genéricos y diversas técnicas intertextuales: estilizaciones de la épica, la
tragedia y la historiografia para configurar el dolor de la viuda; una reelaboracién del motivo
del suicidio por amor, propio de la novela griega; el empleo de lexemas pertenecientes al
vocabulario militar por el narrador tras la aparicién del soldado; estilizaciones del discurso de
la consolacién (Séneca: Epistulae y Consolationes) en boca del miles; y, por fin, citas de la
Eneida de parte de la ancilla, que constituyen un punto de inflexion en el relato, a partir del
cual cesa la actividad intertextual. Esas citas culminan la configuracién épico-tragica de la
matrona, pero, a la vez, al poner en contacto el relato del epos y el de la fabula Milesia,
marcan la divergencia entre ambos- una nueva remision a la cohtraposicién

apariencia/realidad-, y dan lugar a la deconstruccién de la escala axiol6gica implicita en el

primero. Petronio ha invertido el codigo épico y el motivo literario del amor desgraciado y

prohibido.

Por una parte, el autor disefia el relato de tal modo que lo aproxima regularmente a los
textos-modelo de la épica grecorromana, pero todos los valores propios del mundo heroico
han sido sustituidos por sus opuestos: es la pulsion sexual y no la ambicion heroica o el afan

de saber lo que mueve a los personajes petronianos; e inclusive la intervencion de los dioses y
1
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la autodeterminacién del héroe han sido reemplazadas por el azar como elemento motor de la
accion. Petronio no solo presenta la sustitucion del cédigo axiolégico de la épica, sino que
también problematiza su forma de narrar, su sistema narrativo’: construye un mundo antiépico

en el que todos sus componentes remiten a la épica y la desmienten. En el episodio ‘anterior

Encolpio se habia excluido del mundo épico (cap. 82); ahora es ese mismo mundo el que se

ha quebrado: Petronio presenta una ‘carnavalizacion’ —en el sentido bajtiniano- de sus

elementos.

El empleo en esta seccion de diversos hipotextos pertenecientes a otros géneros -

presenta caracteristicas semejantes a las enunciadas con respecto a la épica: la falta de
- adecuaci6n entre el hipotexto imitado o parodiado y el co-texto no sélo produce un efecto de
gran comicidad, sino que también destaca la calidad artificiosa de aquellos, que aparecen
ridiculizados. Conviene recordar que esa inadecuacién se produce también cuando un
personaje de baja condicion social (la ancilla en el cap. 111, el vilicus en el cap. 116) emplea
un tipo de discurso propio de las clases cultivadas.

Esta suma de desajustes produce en el lector un desasosiego que, a mi juicio, se
resuelve en un distanciamiento y en una constante relativizacion de los discursos parodiados o
imitados y de los géneros a los que ésto;s pertenecen. Constituye, pues, otra forma de mostrar

su rechazo de las formas literarias vigentes.

La quinta seccion de la novelfa (caps. 126-141), la que presenta mayor actividad
intertextual, estd organizada en torno de la elegia latina, cuyo codigo genérico Petronio
parodia mediante el procedimiento de inversion. Si bien el episodio parece ideado a partir de
un desarrollo de una satira de Horacio (S. 2.5), que versa sobre los consejos de Tiresias a
Ulises para hacer fortuna, el autor le incorpora todos los motivos propios de la elegia: desde

el envio de cartas y las rixae entre los amantes, hasta el exclusus amator, la ancilla como

tercera en amores y la desesperacién, la soledad y-la denigracion del enamorado. También ..

aparecen algunos clichés de la novela griega, como la descripcion de la amada y la del locus

amoenu.s Y, como es habitual, se despliegan en algunos puntos ecos textuales del epos —en .

este caso, de la Odisea y del Canto 14 de la lliada- con los resultados ya sefialados. Tan

profusa actividad intertextual da lugar a la ambivalencia.

3 Bal (1995: 11).
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En este ‘mundo al revés’ que es Crotona los hipotextos elegiacos han sido invertidos,
banalizados o s6lo modificados mediante diversos procedimientos. Ademas, Petronio ha
amalgamado esta materia propiamente literaria con situaciones de la realidad contemporanea.
El resultado es que Circe y Polieno son las contra-figuras de los protagonistas de lé, elegia, sus
dobles parddicos: Petronio no sélo ha despojado a ambos personajes de sus valencias
especificas, -sino que los ha transformado en sus opuestos. En efecto, la amada de la elegia,

con su desprecio y sus desplantes, se ha convertido en una mujer excesivamente disponible

para el varon y es agresiva cuando no consigue sus objetivos erdticos. El enamorado de la-

elegia, que sufre y se lamenta porque no puede acceder a su amada, se ha transformado en un
hombre de apariencia feminoide, con rasgos y modalidades de conducta propios de la domina
(cap. 126), que padece por su impotencia. El sentimiento amoroso, tema central de la elegia,
esta ausente, pero es constante el empleo del léxico que le corresponde a ese género.

En el cap. 132 la ambigiiedad discursiva llega a su méxima expresion. Primero,

‘cuando Encolpio se refiere a su intento de autocastracion, emplea hipotextos de la Eneida y de -

la poesia amorosa; luego, cuando se refiere a la retraccién de su pene, utiliza, empleando la
técnica del centdn, citas virgilianas del Canto 6 de la Eneida, que combina con otras de las

Eglogas y del Canto 9 de la misma obra.| En ambos casos hay un profundo hiato entre el

1
1

enunciado y su referente: Encolpio utiliza total o parcialmente elementos de obras literarias
célebres para indicar acciones de su vida pirivada. Después aparecen cuatro disticos elegiacos
que son una declaracién metaliteraria, acérca de la cual la critica petroniana ha discutido
ampliamente. Consideramos, a partir de laséincongruencias surgidas tanto en su analisis como
en su relacion con el co.-texto, que es aconsejable una lectura irénica de este manifiesto, que,
practicamente, se niega a si mismo.

En la segunda unidad narrativa Petronio continta. empleando procedimientos
par6dicos, en este caso, del episodio de Filemo6n y Baucis del Canto 8 de las Metamorphoses
de Ovidio, quien habia seguido de cerca en su narracion-el poema Hécale de Calimaco. En los
tres casos se trata de la reelaboracion de un tépico de la épica: la recepcion de un huésped. Ya

en Hécale y en Metamorphoses hay una cierta degradacion con respecto a la lliada 'y a la

Odisea, dada la extrema pobreza de los tres ancianos. Petronio, que reformula este fopos -

como ficcién, avanza un paso mds en la degradacion configurando a Enotea como un
personaje que une a la pobreza la falta de escrupulos, el doble discurso y la corrupcién. Pero

Enotea es también una reelaboracion de un personaje caracteristico de la elegia: la maga,
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capaz de modificar mediante sus poderes sobrenaturales la actitud de la amada hacia el

enamorado 0 de funcionar como alcahueta. En su trayectoria poética este personaje ha-ido

degradandose y perdiendo sus valencias especificas; en Ovidio (Amores) conserva (inicamente -

su capacidad de persuasion; en el Sat. ni siquiera retiene esa habilidad retérica. Sin embargo,

en el cap.134 el autor construye un mimotexto sobre las capacidades especiales de las magas,

en el que incorpora elementos tradicionales de su caracterizacién, tomados de Ovidio y de -

Lucano: por una parte, resalta la existencia de clichés compartidos —en tanto canonizados- por
diversos géneros literarios; por otra, pese a la degradacion que le imprime a Enotea, el autor la
califica como sacerdos, con lo cual se produce de nuevo un desajuste entre significante y
significado, disparidad que da la medida de la ambivalencia desplegada en esta secuencia. En
efecto, se quiebra la coherencia Iéxica en la medida en que se emplean palabras del ambito
religioso, que en seguida se escamotea, y s:e pasa sin transicion al de la magia o hechiceria y/o
al de la vida cotidiana. Es probable que: este fenomeno de ‘reversion del lenguaje’, que
- proviene de un efecto de disparidad entre lia palabra empleada y la realidad aludida, constituya
la via elegida por el autor para poner de rci:lieve la degradacion de la realidad contemporénea
con respecto al pasado. .

Otro fenémeno de ambigiiedad, que tiende a ‘des-realizar’ la narracion, se produce en
el cap. 135. Luego de diversas notas descripﬁvas de la cella de Enotea, que la muestran
miserable y muy deteriorada, aparece un poema referido a esa misma cella, de estilo
manierista, en el que abundan rasgos de idealizacion; se trata de una version mas de un cliché

remanido: el elogio de la vida campesina, en detrimento de la vida urbana. Un solo referente

engendra, pues, dos descripciones contradictorias: una en prosa, realista; otra en verso, .

idealizada, producto de una larga tradicion literaria y saturada de los tics estilisticos propios
del neocalimaquismo imperante en la época de Nerén. Ademas de la posicién de Petronio ante
la literatura que ambos textos dejan entrever, cabe insistir en la sensacion de irrealidad que

provoca en el lector la contigiiidad de ambas descripciones.
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‘capaz de modificar mediante sus poderes sobrenaturales la actitud de la amada hacia el
enamorado o de funcionar como alcahueta. En su trayectoria poética este personaje ha ido
degradandose y perdiendo sus valencias especificas; en Ovidio (4mores) conserva Gnicamente
su capacidad de persuasion; en el Sat. ni siquiera retiene esa habilidad retdrica. Sin embargo,
en el cap.134 el autor construye un mimotexto sobre las capacidades especiales de las magas,
en el que incorpora elementos tradicionales de su caracterizacién, tomados de Ovidio y de
Lucano: por una parte, resalta la existencia de clichés compartidos —en tanto canonizados- por
diversos géneros literarios; por otra, pese a la degradacion que le imprime a Enotea, el autor la
califica como sacerdos, con lo cual se produce de nuevo un desajuste entre significante y
significado, disparidad que da la medida de la ambivalencia desplegada en esta secuencia. En
efecto, se quiebra la coherencia léxica en la medida en que se emplean palabras del ambito
religioso, que en seguida se escamotea, y se pasa sin transicion al de la magia o hechiceria y/o

al de la vida cotidiana. Es probable que este fenémeno de ‘reversién del lenguaje’, que

proviene de un efecto de disparidad entre la palabra empleada y la realidad aludida, constituya-

la via elegida por el autor para poner de relieve la degradacion de la realidad contemporanea
con respecto al pasado.

Otro fendmeno de ambigiiedad, que tiende a ‘des-realizar’ la natracidn, se produce en
el cap. 135. Luego de diversas notas descriptivas de la cella de Enotea, que la muestran
miserable y muy deteriorada, aparece un poema referido a esa misma cella, de estilo
manierista, en el que abundan rasgos de idealizacion; se trata de una version mas de un cliché
remanido: el elogio de la vida campesina, en detrimento de la vida urbana. Un solo referente
engendra, pues, dos descripciones contradictorias: una en prosa, realista; otra en verso,
idealizada, producto de una larga tradicion ;1iteraria y saturada de los tics estilisticos propios
del neocalimaqﬁismo imperante en la época :de Neron. Ademas de la posicion de Petronio ante
la literatura que ambos textos dejan enuevér, cabe insistir en la sensacion de irrealidad que

provoca en el lector la contigiiidad de ambas descripciones.

2. DE LA AMBIGUEDAD DISCURSIVA A LA INVALIDACION DEL

CANON LITERARIO
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La ambigiiedad progresiva del Sat. surge de la yuxtaposicion, fusion y superposicion
de distintos discursos genéricos que Petronio pone en practica, con lo cual invalida la
separacion tradicional entre los géneros y los diversos estilos que les corresponden“‘: su texto
problematiza y cuestiona cada uno de los codigos a los que pertenecen la mayoria de los
hipotextos empleados. Si bien el resultado de la actividad intertextual —en la que incluimos
citas y alusiones- despierta en un primer momento la sorpresa y produce comicidad, después,
el lector, ya distanciado del texto, capta el seréxtido de ese desajuste: el hipotexto, ridiculizado
a partir de su transcontextualizacion, deja entniaver su pertenencia a otro momento cultural y a
otro sistema axiolégico: asi corroe Petronio lds intertextos incluidos en el Sat.

Como hemos afirmado anteriormente, élos géneros literarios que han suscitado en esta
obra la mayor actividad intertextual son la épié:a (en la version homérica y en la virgiliana), la
elegia y la novela erdtica griega, géneros extremadamente codificados. Esta caracteristica

confirmaria -con respecto al Saf.- la hipétesis enunciada por L. Jenny® acerca de que los

géneros sobrecodificados suscitan una reelaboracion frecuente. La parodia de los hipotextos -

épicos permite al autor transitar con rapidez de un climax a un anti-climax y perfilar las
caracteristicas antiheroicas de los personajes mediante el desarrollo de una isotopia
metaforica. La parodia de la elegia latina, género nacido como contra-modelo cultural y
sometido a su vez en el Sat. a diferentes interversiones que redundan en su inversion

completa, permite al autor establecer un paralelismo entre dos modalidades antitéticas de las

relaciones entre los sexos: una, correspondiente al pasado, basada en la idealizacion de la -

mujer y del sentimiento amoroso, y otra, la del presente, carente de idealizacién y de
sentimiento. La parodia de la novela griega, monolégica, y surgida también de la idealizacion
de la relaciéon amorosa, le permite al autor incluir una serie de acciones y personajes
estereotipados de aquella, estableciendo las diferenciaciones pertinentes.

El procedimiento intertextual predilecto de Petronio es la patodia. Esta observacion

también confirmaria.el planteo de L. Jenny acerca del empleo preferencial del discurso

parédico en momentos de disociacion cultural®, en la medida en que éste responde a una

vocacion critica, ludica y exploratoria. La época en que vivid Petronio’ fue, en efecto, un

* Cf Zeitlin (1971: 634-635).

3 (1976: 258-260).

5(1976: 281).

7 Para el problema de la datacién de la obra y la identificacion del autor, v. Rose (1971).
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periodo de crisis y desintegracion cultural generalizada® y a la vez de gran sofisticacién,
elemento necesario para la percepcion de la actividad parddica por parte del lector. Este,
"ademas de una memoria docta, debe poseer una triple competencia: lingiiistica, literaria e
ideologica, que le permita decodificar los elementos intertextuales y construir un segundo
significado. Y ademads, la aparicién de la parodia, que funciona como catalizador de la

evolucién literaria, en un periodo determinado, implica que se trata de una época de quiebra,

de cierre de un periodo y del comienzo de otro nuevo; como afirmaba Tynyanov, la parodia

aparece en épocas de transicion, cuando se ha producido un agotamiento de las formas ..

literarias vigentes.

La profusa intertextualidad del Sar. y la aglomeracion, a veces incongruente, de
estilos, que da lugar en-algunas ocasiones a una sensacién de desorden, de caos’ y de
discontinuidad narrativa, no s6lo es indice del ingreso del plurilingtiismo y del dialoguismo a
la novela,' sino que también propone un nuevo modo de lectura: el lector, perplejo por las
disonancias reiteradas, que distraen su atencion y lo distancian, debe volver sobre sus pasos y
problematizar su propia forma de leer. La sensacion de caos se agudiza por el estado. mutilado
del texto y por el ritmo entrecortado de la ﬁanacién, las miltiples digresiones, los cuentos
insertos, los bruscos cambios de fortuna, lai stibita aparicién y desaparicion de personajes.
Estos elementos imponen un desafio permane;nte al lector, especialmente al lector coetaneo de
Petronio, ya que el pasado no le ofrecia un niodelo de lectura adecuado para esta obra. Quizé
se podria pensar, inclusive, que Petronio hubiera deseado frustrar las expectativas de los
lectores, acostumbrados a las formas literarias canénicas y organizadas, alertarlos sobre el
agotamiento de éstas y alentarlos hacia una nueva forma de escritura, y por lo tanto, de
lectura.

No obstante, la articulacion intertextual del Sar. tiene un.contrapeso fuerte: el pacto

referencial propio de la literatura autobiogréfica, inclusive la ficcional, que genera en los -

lectores sensacion de veracidad. La ‘ilusién’ autobiografica se transforma en el medio més
eficaz para anclar ese discurso en la realidad y lograr que el lector considere fidedignos los
aspectos de la realidad representada.

El analisis del montaje intertextual del Sat. que hemos desarrollado nos permite

afirmar que su objetivo central es la invalidacion del canon literario de su época, puesto que:

8 Conte (1996: 116).
® Zeitlin afirma: “In other words, stylistic disorder mirrors world disorder.” (1971: 645)
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a) rechaza la teoria estética clésica, que se caracteriza por la separacion de generos y estilos'';
b) degrada los géneros canonizados, en especial la épica y la tragedia, que son reformulados
parédicamente; c) cuestiona casi todos los géneros existentes: la poesia amorosa, la elegia, la
novela griega, la epistolografia, el texto filosofico, la sétira, la oratoria, la kﬁstoriografia; d)
incorpora a la literatura _parrativizandolos y sin cuestionamiento alguno- geéneros
considerados subliterarios como el mimo y la fabula Milesia; €) degrada los modelos y ldé
personajes literarios mediante el despojo de sus valencias tradicionales; f) qﬁiebra en varias
ocasiones la norma del decus, la consonancia del estilo con la indole del personaje; g) destaca,
mediante la imitacion y tergiversacion de los clichés literarios vigentes, ¢l agotamiento de los

géneros literarios y tematiza la critica a la literatura contempor4nea; h) practica en algunos

campos semanticos una ‘reversion del lenguaje’, empleando ciertas palabras medulares de la -

civilizacién romana que probablemente se habrian vaciado de contenido, a otros referentes, de

caracter inferior. De modo que Petronio, como Trimalcién, hace un uso discrecional y

‘transgresor tanto de la lengua como de la literatura/la mitologia: ambos emplean tanto

palabras como clichés de diversos géneros literarios/relatos mitologicos con el objeto de
ponerlos en evidencia y cuestionarlofs. Asi se manifiesta una quiebra profunda, una crisis
terminal en la cultura grecorromana. : | -

Todo lo anterior implica tantc?) un rechazo de las formas literarias canonizadas, que
evocan un mundo y una cosmovisi(’)r} ya inexistentes, como un alejamiento del sistema de
valores de esa sociedad que habia cc;nstruido un sistema jerarquizado de géneros literarios,
cuya esencia se ha desnaturalizado. Y supone también la propuesta de una estética, de una
nueva forma de escritura.

Mediante la ambigiiedad, la ambivalencia, la ironia, la actividad parddica, la

_ yuxtaposicion de estilos y de géneros y la invalidacion del canon literario, el Satyricon
representaria la desintegracion cadtica de una cultura y clausurarfa de este modo la literatura -

- de la Antigiiedad.

1° Bajtin (1991: 184).
11 7eitlin afirma: “...the Satyricon is a radically anti-classical work, which, by its subversion and rejection of
classical aesthetic theory with its attendant expectations, sets out to project a radically anti-classical world-

view.” (1971: 634).
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