IX

IMAGENES DE ORFEO EN EL ARTE JUDIO
Y CRISTIANO

Jean-Michel Roessli

1. INTRODUCCION

En este capitulo nos ocuparemos de la recepcidn en el arte judio
y cristiano antiguo del mito de Orfeo. Podemos afirmar desde
ahora que los judios de la época helenistica y romana, como los
cristianos de los primeros siglos de nuestra era, compartieron parte
del interés de los griegos y romanos respecto a Orfeo. Tenemos la
prueba por dos fuentes de testimonios complementarios: primero,
por la mencién de su nombre en algunos escritos pseudepigrificos
judios (Testamento o Hieros Logos de Orfeo), asi como en escritos
de los apologistas y de los Padres de la Iglesia desde el siglo 11; y,
en segundo lugar, por su presencia en una tradicién visual mds o
menos continua, aunque rara, comenzando con las primeras repre-
sentaciones artisticas judias y cristianas, que datan de los siglos 111
y 1v, hasta las ilustraciones de manuscritos bizantinos que se
extienden de los siglos vI a XiI. Pero si los judios y los cristianos
de este tiempo compartieron una parte del interés de sus contem-
pordneos paganos respecto a Orfeo, este interés no comprende
todos los aspectos de la figura mitica. Las alusiones a Orfeo que
encontramos tanto en la literatura como en los monumentos reli-
giosos judios y cristianos se concentran exclusivamente sobre dos
aspectos de la personalidad de Orfeo: el artista y el tedlogo. En
efecto, todo induce a creer que Orfeo era ante todo, para los judi-
os helenizados como para los cristianos de los primeros siglos, lo
que ha sido siempre desde antiguo hasta nuestros dias: un cantor,
un poeta, y un musico extraordinario. En parte es por ese aspecto
de su personalidad, que se presta tan facilmente a una aproxima-
cidn a otro artista ilustre, el salmista David, que Orfeo pudo hacer
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su entrada en las religiones monoteistas. Pero Orfeo no era sélo un
cantor, un poeta, y un musico excepcional, era también un teélogo
y un profeta de primera linea, que gozaba de gran autoridad entre
ciertos paganos como fundador de una religién del libro (hieroi
logoi, himnos, etc.), y los judios y cristianos de la época no lo
ignoraban. Ciertamente esta religion del libro no podia pretender el
estatus de verdad revelada de la Torah, pero en razén de la autori-
dad otorgada a su autor, la funcidn espiritual de Orfeo entre los
griegos podia al menos sostener la comparacién con la funcion de
iniciador que Moisés detentaba en el judaismo. Este otro aspecto
de la personalidad de Orfeo llevé a los judios helenizados a apro-
ximarlo a Moisés para mostrar su completa dependencia de éste. A
través de esta dimension el cantor tracio pudo penetrar igualmente
la conciencia judia de la época helenistica y romana e intervenir en
su produccidn literaria.

La imitacién judia de un Hieros Logos 6rfico' revela uno de los
dos polos principales de la recepcién del mito de Orfeo en el judafs-
mo de la €poca helenistica y romana. Algunas imdgenes del cantor
tracio en el arte judio de esta época nos ofrecen la otra dimension de
esta recepcion.

2. ORFEO EN EL ARTE JUDIO

La primera representacion judia de un personaje comparable en
todo punto al Orfeo de los mosaicos grecorromanos es un fresco de
la sinagoga de Dura-Europos, una ciudad situada a las orillas del
Eufrates, en la Siria actual, que fue enterrada poco después de la
decoracién de la sinagoga y no redescubierta hasta 1932. ;Qué
imagen es ésta y qué interés puede presentar para el lector de esta
obra?

El fresco de Dura-Europos muestra a un hombre que toca la lira
vestido con un traje real y que lleva el gorro frigio caracteristico de
las representaciones paganas de Orfeo (figura 1). Aunque de talla
modesta en comparacion con otros personajes de la sinagoga, este
tafiedor de lira ocupa una posicion privilegiada en el edificio, porque
figura sobre la pared occidental, frente a la entrada y sobre el corazon
espiritual de la sinagoga: el nicho destinado a la recepcién y a la lec-
tura de la Torah. Posado a la altura de los hombros del musico, un
gran pdjaro amarillo, probablemente un dguila, con las alas parcial-
mente desplegadas, vuelve la cara en su direccion. En el centro, un

! Cfr. cap. 18.
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Fig. 1. David-Orfeo en la sinagoga de Dura Europos. Weitzmann, 1979, fig. 47.

gran leén de color amarillo vivo se alza frente a é1°. A estos dos ani-
males hay que afiadir ademds rastros de otras especies, hoy dificiles
de reconocer. La identidad del musico y su significado han suscitado
numerosos interrogantes entre los especialistas. Algunos reconocen
sin mds a Orfeo encantando a los animales salvajes con su musica.
Otros aceptan esta identificacion, pero preguntdndose si bajo los ras-
gos de Orfeo no se habria querido representar a David. Otros, en fin,
rechazan la identificacion con Orfeo para quedarse sélo con la de
David. ;A quién hay, pues, que reconocer en este fresco? De hecho,
el problema ligado a la identificacién de una figura como la que apa-
rece en Dura-Europos es una cuestion de método. Cuando la identi-
dad no es evidente o suscita alguna duda, hay que apoyarse en dos

2 Se piensa generalmente que esta fiera representa al Leén de Judd con el que el Génesis
designa a la tribu que debe obtener las mayores prerrogativas en Israel. Incluso si pertene-
ce, como lo presentan los especialistas, a un estadio de la decoracion anterior al hombre que
toca la lira, este animal se integra perfectamente en el contexto iconografico.
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fuentes de informacién complementarias: los elementos intrinsecos
ofrecidos por la figura misma y los elementos extrinsecos que aporta
el contexto iconografico en que se inserta.

Por lo que respecta a los primeros elementos, es claro que la lira
que toca el musico y los animales que lo rodean lo designan como
Orfeo. En esta perspectiva, el artesano que pint6 la imagen de Dura-
Europos no hizo sino retomar un tema topico ricamente atestiguado
en el arte pagano de su ambiente. Los vestidos que lleva el musico de
Dura confirman este préstamo iconogréfico, pero dos detalles deben
retener nuestra atencién. Por un lado, el traje es mds rico que el de
Orfeo en las representaciones paganas y, por otro, este traje estd ates-
tiguado en otros frescos de la misma sinagoga, donde se reserva
siempre a personajes de alto rango en el terreno secular o religioso®.
Desde esta perspectiva, resulta claro que, al atribuir un traje de prin-
cipe al musico de Dura, el artesano ha querido darle un estatus parti-
cular y, a partir de este hecho, deberfa poder identificdrsele con un
rey, un funcionario importante de la corte o un sacerdote. Ahora bien,
en la tradicién de la Antigiiedad cldsica Orfeo no aparece jamds ni
como rey* ni como funcionario de corte. Interviene, en cambio, como
sacerdote o tedlogo, pero no es en esta funcién como los artistas grie-
gos y romanos suelen representarlo®. Esta doble observacién nos
lleva, pues, a pensar que tenemos que vérnoslas con una figura com-
puesta, que une en un solo personaje aspectos que antes eran distin-
tos. En otras palabras, Orfeo, reconocible indudablemente por otros
indicios, se transforma, gracias a sutiles modificaciones de vestuario,
en otro personaje que pertenece a la historia biblica y con el que debe
compartir cierto nimero de puntos comunes. Este personaje es, evi-
dentemente, David, y el estudio del contexto iconografico nos dard
una prueba irrefutable.

El contexto amplio, es decir, la naturaleza del edificio, el «progra-
ma» iconogréifico global y el ambiente religioso confirman estas con-
clusiones: el musico de Dura toma prestadas sus principales caracte-

3 Kraeling, 1956, 224. El principe, ricamente vestido y cubierto con el gorro frigio, que
figura sobre el panel situado a la izquierda del nicho de la Torah ofrece un buen ejemplo:
se trata de un personaje biblico de origen oriental, Mardoqueo, que desempefié un papel
muy importante en la historia de la reina Esther, representada a su lado.

4 Si lo serd en la Edad Media, en particular en la literatura inglesa de los siglos X1v y
xv. Cfr. Friedman, 1970.

3> Podria hacerse una excepcién con un monumento que se remonta al comienzo del
siglo v a.C.: la metopa del mondptero de Sicion en Delfos. La composicion a la que perte-
nece representarfa la nave que sirvié para la expedicion de los Argonautas y para la con-
quista del Vellocino de Oro. Orfeo desempefiaba no sélo el papel de poeta, sino también el
de sacerdote y guifa espiritual. Sin embargo, ningtin detalle del vestuario permite distinguir
al poeta del sacerdote. Cfr. cap. 8, § 6 con fig. 5.
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risticas iconograficas de la figura de Orfeo, pero no era éste al que los
artesanos quisieron representar y al que pretendian mostrar a los fie-
les. En efecto, una sinagoga es un lugar de culto en el que se celebra
la historia sagrada del pueblo judio y no la mitologia y la religion
griegas. En Dura, esta funcién de la sinagoga es particularmente clara
por el programa iconografico global, que ilustra exclusivamente epi-
sodios escogidos de la Biblia hebrea. Se ve mal qué podrian hacer all{
las aventuras de un héroe de la mitologia griega. El contexto estricto,
es decir, el cuadro en el que se inserta nuestro musico, es mds dificil
de juzgar. Para ceflirnos a lo esencial, sefialemos simplemente que el
tema unificador del panel central de la sinagoga es el mesianismo
davidico®. David estd, en efecto, representado alli de manera majes-
tuosa bajo los rasgos de una figura masculina, asentado sobre un
trono y vestido con el mismo tipo de ropas que nuestro tafiedor de
lira. Doce personajes vestidos con idéntico traje lo rodean, ilustrando
un episodio de la historia biblica relatado en el segundo Libro de
Samuel: el ascenso de David a la realeza de Israel en presencia de los
jefes de las doce tribus de Israel, que vienen a cerrar un pacto de
alianza con el rey (I S 5.3). En esta representacion se ha recogido
unicamente la funcidén real de David. Ahora bien, sabemos que David
no era solo rey; era también el compositor de los Salmos, es decir, un
cantor y un musico. He aqui, pues, que el enigma de la identidad de
nuestro tafiedor de lira se encuentra esta vez definitivamente desve-
lado. Se trata de David cantor y musico, representado sobre la base
del modelo iconogrédfico de Orfeo, al que se ha tenido cuidado de
afiadir, para no confundirlos, los signos de la realeza mesidnica: el
vestido de los principes y el dguila, cuyo simbolismo escatolégico
muestra el artista. El lugar del musico en el panel no tiene la misma
importancia que otras imdgenes: estd descentrado y es de talla mds
pequefia que otras representaciones de David’ —probablemente por-
que el tema dominante es el de su ascenso al trono—, pero ocupa, sin
embargo, el panel central, donde no podia dejar de ser visto al entrar
en la sinagoga®.

Dura-Europos no es el tnico testimonio judio de esta aproxima-
cién iconogrifica entre Orfeo y David. Se la vuelve a encontrar sobre
un monumento mds tardio que proviene de Palestina. En 1966, el
Departamento Egipcio de Antigiiedades descubri6 cerca de Gaza dos

6 Cfr. Grabar, 1941.

7 Si se admite que el Le6n de Judd representa simbélicamente al rey David, hay dos
figuras de David que son mds grandes que el musico.

8 Sobre el Orfeo de Dura, cfr. sobre todo Stern, 1958 y 1959; Goodenough, 1956, 103-
111y 1964, 89-104; Prigent, 1990, 186-188; Vieillefon, 2003, 94-95 y 103-105. También se
alude a €l en los estudios arriba citados sobre el mosaico de Gaza.
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grandes fragmentos de un mosaico de suelo que pertenecian al pavi-
mento de la nave lateral norte y de la nave central de un edificio que
un dia habia servido de sinagoga®. La fecha en que se completd el
suelo, julio-agosto 508-509 d.C., estd asegurada por la dedicatoria
inscrita en griego en un medallén situado en el extremo oeste del
pavimento del ala norte. La imagen que se encontraba en la nave cen-
tral, cerca de la entrada de la sinagoga, representa al rey David sobre
la base del modelo iconogréfico de Orfeo, que los artesanos transfor-
maron segin un procedimiento andlogo a Dura-Europos, pero conside-
rablemente refinado. La impronta de Orfeo se reconoce por diversos
detalles sobradamente atestiguados sobre los monumentos grecorro-
manos subsistentes. Se ve, en efecto, al musico aproximdndose a dos
animales, al mismo tiempo fascinados y domesticados por los acor-
des que oyen: una leona de color amarillo'® que inclina profunda-
mente su cabeza en signo de docilidad y, sobre ella, cerca del instru-
mento con cuerdas, una forma ondulante que evoca una serpiente
vestida. Tal vez habfa ademds una jirafa o una cebra tras la leona,
seglin algunos testimonios, pero el estado actual del mosaico no per-
mite distinguirla. Algunos indicios del vestuario, como el quitén de
grandes mangas, el abrigo que cubre el cuerpo hasta la altura de las
rodillas y las sandalias que calzan sus pies nos recuerdan de nuevo
que Orfeo sirvid, desde luego, de modelo al artista del mosaico. Pero
todos estos elementos de la iconografia de Orfeo son realzados por
las insignias de la realeza: el abrigo es de color amarillo, para indicar
que estd tejido de oro, el gorro frigio ha sido reemplazado por una
diadema guarnecida de piedras preciosas, y la cabeza estd nimbada
(figura 2). Ahora bien, la diadema es un emblema de la soberania
imperial y no figura en ninguna representacion pagana de Orfeo. En
cuanto al nimbo, rodea generalmente la cabeza o el cuerpo de un
hombre que ha recibido la luz divina y ésta irradia a su alrededor. Los
judios y los cristianos retomaron este simbolo de los griegos y los
romanos, que rodeaban de un circulo luminoso a los dioses y empe-
radores. Solamente un mosaico de Orfeo lleva la huella. Se trata de
un mosaico descubierto en Ptolemaide de Cirenaica, en una casa lla-
mada «Villa de Orfeo». Parece que se trata de un monumento paga-
no del siglo v d.C., pero nada permite excluir que sea cristiano'!. La
cabeza del bardo tracio estd rodeada de un soberbio nimbo. Para mar-

° La informacidn, aparecida en la prensa egipcia, fue comunicada a la prensa cientifi-
ca por Leclant, 1966, 135, figs. 39 (73) y 40 (74-75).

10 Esta fiera es tal vez aqui también una alusién al Leén de Judd. Tal es la opinién de Fin-
ney, 1978, quien piensa que el autor del mosaico quiso poner en escena el acceso de David al
trono de Judd tal como se cuentaen I S 2. 1-4.

' Harrison, 1962.
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Fig. 2. Mosaico de David-Orfeo. Gaza, sinagoga. Weitzmann, 1979, fig. 48.

car ain mds la diferencia con Orfeo y afirmar la identidad de David,
el artista del mosaico de Gaza incluso transformé el instrumento de
musica. Este, de forma casi rectangular, ofrece, en efecto, poca simi-
litud con las liras del arte griego, helenistico y romano, cuyas cuer-
das, en nimero que oscila entre cuatro y siete, € incluso ocho, sim-
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plemente se tienden sobre un caparazén de tortuga. El instrumento
del mosaico de Gaza se asemeja mds al instrumento que las Sagradas
Escrituras llaman kinndr en hebreo y que se traduce en griego k18dpa
y en nuestras lenguas con los nombres de citara y arpa. Se trata, por
supuesto, del instrumento con el que David canta sus salmos, un ins-
trumento que cuenta tradicionalmente con diez cuerdas, segtn lo que
David mismo declara en el Salmo 143.9:

Oh, Dios, cantaré un cdntico nuevo, y para ti tocaré el arpa de diez
cuerdas'2.

Ahora bien, el artesano de Gaza representd catorce. Tal vez este
aumento del nimero de cuerdas pretende distinguir ain mds nitida-
mente a David de su homdlogo pagano y subrayar as{ su superioridad
respecto a todos los demds musicos. Ademds, el kinndr reposa sobre
una almohada que descansa a su vez sobre un asiento o un objeto de
forma cubica que se asemeja a un trono. Como culminacién, la iden-
tidad de David se asegura con la inscripcion de su nombre en letras
hebreas, a la derecha, sobre su cabeza!.

Estd claro: Orfeo entrd sin duda ninguna en el arte religioso del
judaismo helenistico y romano; fue asimilado a David o, mds exacta-
mente, transformado en David, y esta asimilacién o transformacién
fue posible en razén de los numerosos elementos que asimilan a
ambos personajes'. No sélo los dos eran celebrados por sus pueblos
respectivos como poetas, cantores y musicos excepcionales, no sélo
tocaban ambos un instrumento de cuerda, sino que en algunas tradi-
ciones, aunque marginales, pasaban por haber fabricado su instru-
mento ellos mismos'>. Pero su semejanza no se detiene ahi. Asi como
se suponia que Orfeo habia desarrollado una obra poética y teoldgica
en la que cantaba la genealogia de los dioses y la creacién del mundo,
David era considerado el autor de poemas cantados, los Salmos
(tehillim) que los judios veneran como la mds alta y digna expresion
de la piedad y la alabanza de Dios. Del mismo modo que el canto y
la musica de Orfeo habfan ablandado la severidad de las divinidades

12 Sobre este instrumento de musica, cfr. Frick, 1996, y Braun, 1999.

13 Sobre este mosaico, cfr. Philonenko, 1967; Stern, 1970; y sobre todo Barasch, 1980
(= 1991). El mosaico de Gaza fue, lamentablemente, dafiado tras su descubrimiento, pero
un equipo de especialistas de la Universidad Hebrea de Jerusalén lo restauré en 1993; cfr.
Green, 1994.

14 Para una reflexion general sobre €l Orfeo judio, cfr. Kippenberg, 1990, 233-249.

15 Sobre Orfeo, cfr. Tim. Pers. 234-236; Plin. HN 7.204, Gr. Naz. Or. 39.5; sobre David,
un salmo apdcrifo descubierto en la gruta XI de Qumrdan se designa como el Salmo 151 (cfr.
cap. 43).
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infernales, las Escrituras nos ensefian que Dios habfa otorgado al arpa
y al canto de David un poder andlogo, un poder gracias al cual pudo
liberar al rey Sadl del espiritu maligno que le habia asaltado y lo vol-
via melancélico (I S 16.23). Pero sobre todo por sus efectos pacificos
y conciliadores respecto a los seres humanos como las especies ani-
males mds opuestas y hostiles, el canto y la misica de Orfeo pu-
dieron aproximarse a la reconciliacién universal de las especies ani-
males y de la paz que se supone instaurada por la venida del Mesias
anunciada en Isafas 11.1-9:

Un brote saldrd del tronco de Jesé [padre de David], un retofio
brotard de sus raices (...);

bajo su reino

el lobo habitard con el cordero, la pantera se acostard junto al cabri-
to, la ternera y el leoncillo pacerdn juntos (...). La vaca y la osa enta-
blardan amistad, sus pequefios tendrdn el mismo pasto. El le6n come-
rd paja como el buey. El pequefio jugard con el agujero del dspid, en
la guarida de la vibora el nifio meterd la mano. Nadie hard mal, nadie
hard dafio (...), pues el pafs estard lleno del conocimiento de Adonai,
como las aguas llenan el mar.

Asi, junto al Hieros Logos tenemos aqui dos polos mayores de la
recepcidn del mito de Orfeo en el judaismo del periodo helenistico y
romano. Aunque me inclino a pensar que tuvieron desarrollos auté-
nomos y son independientes uno de otro, me parece esencial consi-
derarlos juntos, pues nos revelan cudles son los aspectos de la perso-
nalidad de Orfeo que los judios de este periodo juzgaron dignos de
atencién: primero, el poeta, cantor y musico, cuyas cualidades profé-
ticas favorecen la aproximacién a David, y segundo el te6logo, fun-
dador de una religion del libro (himnos, hieroi logoi) y de cultos mis-
téricos, que incitd a ponerlo en relacién con Moisés. En ambos casos,
el componente religioso o teoldgico es claramente central y determi-
nante y es por esta razén, en mi opinién, por la que Orfeo hizo una
entrada tan notable en el mundo del judaismo helenizado.

3. ORFEO EN EL ARTE PALEOCRISTIANO

En esta seccion nos ocuparemos de la recepcidn en el cristianismo
primitivo del mito de Orfeo. Podemos afirmar desde este momento
que los cristianos de los primeros siglos compartieron en cierta medi-
da el interés de los griegos y romanos respecto a Orfeo. Lo prueban

187



dos fuentes de testimonios complementarios: la primera, la mencién
regular de su nombre en los escritos de los apologistas y de los Padres
de la Iglesia desde el siglo 11 d.C.; y la segunda su presencia en una
tradicion visual mds o menos continua, aunque rara, que comienza
con las primeras representaciones artisticas cristianas de los siglos 111
y 1Iv d.C. y llega hasta las ilustraciones de manuscritos bizantinos, que
se extienden de los siglos vI al xi1. Pero si los cristianos de los pri-
meros siglos compartieron en cierta medida el interés de sus vecinos
paganos respecto a Orfeo, este interés no comprende todos los aspectos
de la figura mitica. Como veremos, algunos de ellos fueron extraordi-
nariamente privilegiados y otros completamente olvidados. Ademds,
como los cristianos alimentaban esperanzas y concepciones religiosas
diferentes de las de griegos y romanos, transformaron el mito, lo rein-
terpretaron y lo cargaron de significados nuevos, mds conformes con su
cosmovisién y desconocidos por sus vecinos paganos.

3.1. Orfeo, cantor, poeta y miisico

El aspecto del mito de Orfeo que conocié un mayor eco entre los
cristianos de los primeros siglos es el que le tenfa por un cantor, poeta
y musico excepcional. Esta faceta del héroe mitico es, sin duda, el
rasgo mds caracteristico de su personalidad, puesto que se manifies-
ta en todos los elementos de su historia, en la que la musica y el canto
desempeiian siempre un papel determinante, cuando no el principal'®.

A este respecto, hay que sefialar que los griegos no distinguen o
no separan casi nunca al musico Orfeo del cantor o el poeta!’. Para

16 Todos los especialistas lo han reconocido hace tiempo: la musica, el canto y la poe-
sfa constituyen la esencia del mito de Orfeo, el rasgo principal de su personalidad, la razén
principal de su renombre. Entre los archegetai miticos y los «inventores» de la musica
ocupa el primer puesto, muy por delante de Filamén, Anfién, Lino, Tdmiris y tantos otros,
de los que a menudo es maestro (Kern, 1922, test. 161-172), y su celebridad eclipsé inclu-
so la gloria del citaredo divino Apolo, sin que la leyenda lo condujera para ello a un con-
flicto con potencias superiores, conflicto que habria debido acabar con su aniquilamiento
(como ocurre con Marsias, Tdmiris y Lino). Cfr. Ziegler, 1939, 1247 y 1295. Ciertamente,
Orfeo, que es un héroe y no un dios, no escapa a la muerte, y una muerte particularmente
violenta. Pero si es verdad que su arte, por lo demds tan pacifico (cfr. infra), se revela impo-
tente para sustraerle a la furia destructora que se abate sobre €l, no se puede considerar que
él sea la causa o que la provocara; cfr. Lissarrague, 1995, 23. Las razones del desencadena-
miento deben buscarse en otra parte.

17 Boyancé, 1936, 35, estd de acuerdo con Nilsson, 1935, 191, en ver en el mito de
Orfeo una glorificacién de la voz humana y del canto, mds atin que de la musica. El mito
de la cabeza oracular de Orfeo, que contintda con el canto y la mdntica pese a su decapita-
cion, parece darles la razén y muestra que la voz del cantor se hace ella misma instrumen-
to y musica. Una de las mds antiguas tentativas de explicar etimoldgicamente el nombre
de Orfeo se esforzard en subrayar el vinculo con su voz. Fulgencio 3.10 (un autor africa-
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ellos, Orfeo es a la vez cantor, poeta y musico, y lo serd a lo largo de
su «carrera» en el mundo occidental, porque su arte consiste esen-
cialmente en la unidn plena, la sintesis conseguida, de estos dos ele-
mentos que son la palabra y la misica'®. Ahora, este papel particular
que el mito de Orfeo asigna al Aoyoc, a la palabra, constituye uno de
los aspectos que chocardn mds profundamente con el espiritu de cier-
tos Padres de la Iglesia. Y puede comprenderse facilmente si se recuer-
da que, en la tradicion biblica, la Palabra es el modo de manifestacion
suprema de Dios. En la perspectiva judeocristiana es, en efecto, a tra-
vés de la Palabra como Dios se revela a los hombres, tanto en la Pala-
bra inspirada que constituye la Sagrada Escritura como en la Palabra
encarnada que representa su hijo Jesus. Todo el mundo conoce a este
propésito el prélogo del Evangelio de Juan, en el que Dios, como su
Hijo, se identifica explicitamente con el Logos, la Palabra:

En el principio era el Verbo y el Verbo estaba con Dios y el Verbo
era Dios... y el Verbo se hizo carne..."”

Los Padres de la Iglesia —en especial Clemente de Alejandria y
Eusebio de Cesarea—, que estédn en el origen de esta aproximacion
entre la palabra de Orfeo y la Palabra de Dios, se servirdn precisa-
mente de la figura de Orfeo cantor, poeta y musico para explicar a los
griegos quién es Dios y como se ejerce la actividad de su Palabra.
Para hacer eso no dudardn en comparar, incluso si es para oponerlos,
el poder de accion de la palabra de Orfeo con el de la Palabra de Dios,
para mostrar la infinita superioridad de Este sobre aquél.

(Cudl era el poder de accion de la palabra de Orfeo, que tan bien
se prestaba a una comparacion con el poder de accion de la Palabra
de Dios? Es lo que vamos a tratar de definir ahora.

no de fines del s. IV y principios del V d.C.) hace derivar el nombre de Orfeo de oreafone,
«voz bella». Recordemos que el nombre de Caliope, que se toma en general como la madre
de Orfeo, significa, efectivamente, «voz bella».

18 Buck, 1961, 17 ss., cita un pasaje de Torquato Tasso (1544-1595) en el que el autor
afirma que en la Antigliedad estas dos artes estaban unidas y que la imperfeccién humana
las separ6 después: ne’ primi tempi furono i medesimi i musici e i poeti, come Lino, Orfeo,
Olimpo, Femio. Da poi queste arti fur divise per I’'umana imperfezione, per la quale non
bastiamo a molto cose (Discorsi del poema eroico V1, en T. Tasso, Prose, a cura di F. Flora,
Mildn-Roma, 1935, 531). Cfr. Newby, 1987, 12, n. 4, que menciona el caso excepcional de
los tratados de retdrica inglesa de los siglos Xviy XviI, en los que Orfeo aparece sobre todo
como figura emblemadtica de la poesia. Cfr. cap. 3.

19 Cfr. Jn. 1.1,14.

20 Sobre este tema, cfr. Roessli, 2001.
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3.2. El mito del encantamiento de los animales

Los autores y los artistas de la Antigiiedad grecorromana nos
ensefian que, por la accion conjugada del canto y de la musica, Orfeo
ejercia un poder muy singular. Era, en efecto, capaz de llevar tras si
no solo a los seres humanos, sino también a los animales pacificos y
a las bestias salvajes, asf como los bosques, las montafias, los rios e
incluso los objetos de la naturaleza inanimada. Es decir, que para los
griegos el arte de Orfeo no tenia nada de ordinario y comportaba un
cardcter eminentemente sobrenatural y mdgico, produciendo efectos
sorprendentes e inesperados sobre la naturaleza entera. Desde el siglo
vI a.C. hasta nuestros dias, los poetas y artistas no han dejado de pin-
tar de manera siempre nueva el poder magico de su canto y su musi-
ca, con los que traspasaba las fronteras que separaban al hombre del
resto de la naturaleza®'. Es bajo esta forma, drboles y animales reuni-
dos alrededor de Orfeo, como el motivo se encuentra con mayor fre-
cuencia en la literatura y las representaciones figuradas. Mientras que
los testimonios mds antiguos parecen generalmente limitar el nime-
ro de especies animales que se retinen alrededor de él, poco a poco la
asamblea de los animales se enriquece y se diversifica y, para subra-
yar el poder pacificador de la musica y el canto de Orfeo, se cuenta
que, bajo su imperio, los animales feroces se mezclan sin odio y sin
violencia con los animales pacificos. Es lo que nos revela el autor de
la tragedia Hércules sobre el Eta:

Hacia sus cantos vienen de sus guaridas las bestias salvajes mis-
mas, al lado de los rebafios que no le temen estd el le6n de Libia; los

corderos ya no tiemblan ante los lobos; la serpiente deja su retiro y

olvida su veneno?2.

Es eso mismo lo que el escritor africano del siglo 1v d.C., Mar-
ciano Capela, quiere expresar cuando cuenta que gracias al canto de
Orfeo

21 Cfr. caps. 2 y 3, con los pasajes antiguos mds relevantes. Graf, 1987, 84, recuerda que
el hombre griego definid su estatus como «mortal» (BpoTdc) en oposicion a los dioses que son
«inmortales» (dpppoTot). En un orden de ideas bastante parecido, se distingue de los ani-
males por su naturaleza racional. Segun la antropologia griega, la plena humanidad se
adquiere sobrepasando la condicién animal; cfr. Guthrie, 1962, etc., III 60-63. EI mito del
encantamiento de los animales y el floc ’OpdLkée, instaurado segtin el mito por Orfeo, pue-
den, sin duda, ser interpretados como tentativas para traspasar estas fronteras.

22 Ps.-Seneca HO 1054-1060: ad cantus veniunt suis / ipsae cum latebris ferae; / iux-
taque impavidum pecus / sedit Marmaricus leo /| nec dammae trepidant lupos / et serpens
latebras fugit, / tunc oblita veneni.
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el cordero se acuesta en total seguridad al lado del lobo feroz y la lie-
bre se aproxima al perro de caza®.

Todos estos pasajes insisten, como se ve, en el poder pacificador
de la musica y del canto de Orfeo, capaz de reunir en un mismo lugar,
en una atmosfera de serenidad, las especies animales mds diferentes,
incluso las mds opuestas.

En las artes figurativas, este tema del encantamiento de los ani-
males comenzé a extenderse desde época helenistica para alcanzar su
apogeo en época imperial romana. En los géneros menores, seria
imposible contar el nimero de monedas, piedras preciosas y ldmpa-
ras que lo acogieron; en los géneros mayores, la escultura y el mosai-
co son los que mds lo representan. No menos de un centenar de
mosaicos se ha encontrado en todos los rincones del Imperio roma-
no%%. De todos los temas mitolégicos es, indiscutiblemente, el mds
ricamente atestiguado y es plausible que a través de éste Orfeo hicie-
ra su entrada en el arte religioso de los judios y cristianos.

Diversos tipos de clasificacion se han propuesto para distinguir
todas estas representaciones, especialmente los mosaicos. Algunos
arquedlogos preconizan reagruparlos segun criterios cronolégicos y
geogréficos?; otros se refieren a las relaciones entre el cantor mismo
y el cuadro decorativo que lo rodea?®; y otros se apoyan sobre la natu-
raleza y la disposicién de los animales que acompafian al musico?’.
En el estadio actual de la investigacion, los diversos modos de clasi-
ficacidn se revelan imprecisos y fluctuantes.

La misma figura de Orfeo parece poder constituir el criterio de cla-
sificacion menos insatisfactorio, en la medida en que vemos reflejarse
en los mosaicos helenisticos y romanos los dos tipos iconograficos prin-
cipales que presenta Orfeo a través del arte antiguo, tanto en las escenas
del encantamiento de los animales como en los otros momentos del
mito: son los tipos del Orfeo «griego» y del Orfeo «frigio» o el Orfeo
«oriental”?®. La existencia de estos dos tipos iconograficos puede sor-
prender, pero se explica, de hecho, por el origen de Orfeo. Su lugar de
nacimiento, Tracia, es una antigua regién de Grecia sita en el noreste del
Mar Egeo, sobre los territorios actuales de Bulgaria y Turquia. Ahora

23 Mart. Cap. 9.907: quo (carmine) impune accubuit rictibus agna lupi et lepus inmiti
contulit ora cani.

24 Sobre este tema, cfr. Gruppe, 1897-1902, 1189-1193; Guidi, 1935; Stern, 1955; Thi-
rion, 1955; Panyagua, 1967 y 1972; Charitonidis-Kahil-Ginouves, 1970; Liepmann, 1974;
Garezou, 1994; y Jesnick, 1997.

25 Stern, 1955, 50-53. Cfr. Garezou, 1994, 102 ss.

26 Guidi, 1935, 120-138. Cfr. Jesnick, 1997, 45-56.

27 Guidi, 1935, 120-138. Cfr. Jesnick, 1997, 77-90.

28 Se habla también del tipo traco-frigio o frigio-oriental.
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bien, a 0jos de los antiguos griegos, esta regién marcaba la frontera entre
su mundo civilizado y el mundo bdrbaro de los orientales. En razén de
este origen, Orfeo desempefiaba un papel mediador cultural muy impor-
tante: de algin modo era el portavoz de la civilizacién griega en el
mundo bérbaro®. De ahi la existencia de estos dos tipos iconograficos™.

El Orfeo griego se reconoce ficilmente por su cabeza, que estd
desnuda o coronada de laurel, mientras que el Orfeo frigio lleva siem-
pre un gorro frigio o persa. El Orfeo griego se presenta, por lo demds,
con el torso o bien desnudo o revestido de una tinica con mangas lar-
gas o cortas (xLTov) y de un manto abrochado en el hombro derecho
(x\apve). El Orfeo frigio no tiene nunca el torso descubierto, lleva por
lo general una tinica de mangas largas, pantalones persas (Gra&upidec)
y, en la mayoria de los casos, un largo manto abrochado en el hombro
derecho. En la prictica, se observa que los detalles de cada tipo se com-
binan de manera muy diversa y que los de un tipo se mezclan a veces
con los de otro®'. Es lo que se ve, por ejemplo, sobre un magnifico
mosaico del siglo 11 descubierto en Cagliari (Cerdefia) y que se con-
serva hoy en el Museo Arqueoldgico de Turin (figura 3); Orfeo con el
torso desnudo del tipo «griego» y el gorro frigio del tipo «frigio»*.

El tipo del Orfeo griego aparece principalmente en los mosaicos
mds antiguos, que son anteriores al siglo 11 d.C., anteriores, por tanto,
a las primeras representaciones conocidas del arte judio y cristiano.
Aunque no aparece nunca en los edificios religiosos que aqui nos
interesan, presento de todos modos un elenco que permita al lector
hacerse una idea. Se trata de un mosaico romano monocromo descu-
bierto al remover los cimientos del convento de San Anselmo en
Roma (figura 4)*3. Se ve en €l a Orfeo, sentado, con el torso desnudo
y la cabeza coronada de laurel, tocando la lira en medio de una ban-
dada de pdjaros y de animales salvajes que se dirigen a €l.

2 Sobre el papel civilizador de Orfeo, cfr. Coman, 1938.

3 No es imposible que esta situacién de Orfeo en la frontera entre dos mundos, el
mundo bdrbaro de los orientales y el mundo civilizado de los griegos, pudiera ser transpor-
tada en términos andlogos al mundo cristiano: Orfeo pudo aparecer como un ser hibrido,
mitad pagano mitad cristiano; pagano por su origen y su papel de fundador espiritual —la
religion orfica—, cristiano por ciertos rasgos de su personalidad y por la palinodia y la con-
version al Dios de Moisés que le prestaban algunos Padres de la Iglesia (cfr. nota 96, las
referencias al Testamento de Orfeo, asi como caps. 18 y 52, § 4).

31 Es lo que condujo a Jesnick, 1997, 67-76, a afinar esta tipologfa distinguiendo no dos,
sino tres modelos de representacion de Orfeo: un Orfeo «griego o apolineo», un Orfeo «tra-
cio» y un Orfeo «oriental».

32 Guidi, 1935, 130 y fig. 20; Stern, 1955, n° 13; Panyagua, 1973, n° 197; Garezou, 1994,
n°® 136; Jesnick, 1997, n° 5. Para una fotograffa en color de este mosaico, cfr. Angiolillo,
1987, lam. 105.

33 Stern, 1955, n° 16 y fig. 15; Panyagua, 1973, n° 195; Garezou, 1994, n° 130; Jesnick,
1997, n° 2.
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Fig. 3. Mosaico de Orfeo, s. III, hallado en Cagliari, Cerdefia. Turin,
Museo Arqueoldgico. Angiolillo, 1987, lam. 105.

A partir de fines del siglo 11 d.C. es el tipo del Orfeo frigio el que
domina mds claramente y es éste el que se transmitird al arte judio y
cristiano.

He aqui los dos primeros ejemplos, que se datan desde el fin del
siglom d.C.
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Fig. 4. Mosaico de Orfeo. Roma, convento de San Anselmo. Stern, 1955, fig. 15.

El mds antiguo de los dos es el mosaico romano descubierto en
1834 en Rottweil, en Wiirtemberg (Alemania) (figura 5)*. Orfeo lleva
el manto largo abrochado en el hombro derecho y el gorro frigio. Los
animales que le escuchan parecen ser una cigiliefia, un cuervo, una
urraca y quizd un perro. La lira que el cantor tiene en su mano iz-
quierda cuenta con cinco cuerdas.

El mosaico que el arquedlogo italiano Guidi exhumé en 1933, en
Leptis Magna, cerca de Tripoli, es algo mds tardio®. Formaba el suelo
de la habitacién de una casa romana llamada mansion de Orfeo. El
rectdngulo superior del pavimento (figura 6) muestra a nuestro musi-
co rodeado por dos grupos de animales salvajes y algunos pdjaros de
especies diferentes. Las bestias salvajes se vuelven todas hacia Orfeo
y le miran con atencién sostenida, mientras que los pdjaros parecen
casi todos ocupados en picotear el suelo o simplemente distraidos. El
musico estd vestido con el manto habitual y el gorro frigio. Bajo el
cuadro de Orfeo aparecen otros seis que contienen escenas de la vida
rustica.

El mosaico encontrado en Esparta y conservado en el museo de
esta ciudad nos muestra (figura 7) a Orfeo, sentado de perfil, con la
cabeza vuelta hacia atras, tocando una lira de seis cuerdas en medio
de cuadripedos, animales rampantes y pdjaros que se superponen
unos a otros. Estd vestido de acuerdo al mds puro estilo frigio. La
obra data probablemente del siglo 1v3°.

3 Stern, 1955, n°® 11; Panyagua 1973, n°® 209 y fig. 33; Garezou, 1994, n° 95; Jesnick,
1997, n° 47.

3 Guidi, 1935, 110-120 y figs. 1-11; Stern, 1955, n° 25, fig. 17; Panyagua, 1973, n® 246
y fig. 42; Garezou, 1994, n° 97; Jesnick, 1997, n° 9.

36 Stern, 1955, n° 33 y fig. 19; Panyagua, 1973, n° 250; Garezou, 1994, n° 115; Jesnick,
1997, n° 59.
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Fig. 5. Mosaico de
Orfeo. Rottweil.
Charitonidis-
Kahil-Ginouves,
1970, lam. 1.
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Fig. 6. Mosaico de Orfeo. Leptis Magna, Tripoli. Guidi, 1935, fig. 4.
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Fig. 7. Mosaico de Orfeo. Esparta. Charitonidis-Kahil-Ginouves, 1970, lam. 1.

El mosaico descubierto en 1869 en una villa romana de la Plaza de
la Victoria en Palermo®” presenta una originalidad en este sentido:
Orfeo, vestido con tunica corta en lugar del manto habitual, ostenta el
plectro en su mano derecha, como para subrayar con su indice tendido
el efecto producido por su mtusica sobre los animales que lo rodean (cfr.
Roessli, 2001, figura 2). Esta particularidad, excepcional en los mosai-
cos paganos de Orfeo, tal vez suscitd el interés de ciertos artesanos cris-
tianos, puesto que se la encuentra tal cual, por asi decirlo, en un fresco

37 Guidi, 1935, 129 ss. y fig. 18; Stern, 1955, n° 18 y fig. 10; Panyagua 1973, n° 199;
Garezou, 1994, n° 106; Jesnick, 1997, n° 6.
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de las catacumbas de San Pedro y San Marcelino, de las que hablaremos
en seguida (cfr. Roessli, 2001, figura 3). Las dos obras se datan a prin-
cipios del siglo 1v d.C. y son, por tanto, mds 0 menos contemporaneas.

El significado de estas imdgenes y las razones de su gran difusiéon
en el arte helenistico y romano ha sido objeto de incesantes cuestio-
nes. Eisler*® quiso ver en ellas vinculos con el orfismo y extraer una
significacién religiosa no sélo dificil de demostrar, sino, en mi opi-
nion, demasiado esotérica y complicada para un tema tan popular.
Ziegler veia en €l simplemente el pretexto para la representacion pic-
térica de animales de todas las especies. Otros le siguieron en esta
interpretacion, que confirmarfa, a sus ojos, el gusto de los romanos
por el juego del circo y las escenas de caza®. Ahora bien, incluso si
un buen nimero de mosaicos de Orfeo puede hacer pensar en verda-
deros bestiarios, no se parecen en nada a espectdculos de distraccion.
Es mds, este punto de vista, que concede una atencion casi exclusiva
a la gran variedad de especies animales, parece perder de vista a
nuestro héroe Orfeo, que ocupa, sin embargo, una posicién central
sobre estos mosaicos*’ y debe, por consiguiente, participar de su sig-
nificado. Puesto que este tema se desarrolla sobre todo en una época
precisa de la historia, a fines de la edad helenistica y en época impe-
rial, es sobre todo al contexto histérico al que hay que acudir. El
mundo helenistico y romano de los dos tltimos siglos que preceden
a la era cristiana es un mundo profundamente atribulado e inestable,
desolado por invasiones sucesivas y guerras interminables que
engendraron en los espiritus la impresién de un caos anunciador de
un fin cercano. Frente a este sentimiento, y como para servirle de
contrapunto, la esperanza de un cambio, de una nueva Edad de Oro,
que traeria para siempre la atmdsfera de la paz, justicia y amistad que
habfia prevalecido en los primeros tiempos de la historia, en la prime-
ra Edad de Oro de la que habla Hesfodo, se hace mds y mds presen-
te. Esta esperanza se tradujo en el renovado interés por las escenas
bucdlicas y pastorales que exaltan la vida apacible en paisajes idili-
cos y paradisiacos. La reunidn pacifica de animales diversos y
supuestamente hostiles que viven en armonia unos al lado de otros
llegé a ser su expresion metafdrica. A veces, los poetas y los artesa-

38 Eisler, 1925.

3 Cfr. sobre todo Garezou, 1994, 103, que dice que «el amor de los romanos por los
animales salvajes, expresado en diversas escenas de anfiteatro, circo o caza, contribuyé a la
popularidad del tema».

40 Skeris, 1976, 148, pretende, por el contrario, que en muchos casos Orfeo no era con-
siderado la figura mds importante de la escena. «Muchos» me parece una afirmacién un
poco ligera que habria que verificar en una comparaciéon minuciosa de cada imagen. E
incluso si tal fuera en parte el caso, ain habria que explicar los mosaicos en los que Orfeo
ocupa una posicion central clara e innegable.

197



nos se contentan con reagrupar una gran variedad de especies anima-
les en libertad en la serenidad de un paisaje tranquilo, pero mds fre-
cuentemente las ponen bajo el mando de un pastor o un vaquero
musico, como se puede ver en una pequeiia miniatura que ilustra una
pdgina del tercer libro de las Gedrgicas de Virgilio*! (figura 8). Es
esta misma idea la que transmiten los mosaicos de Orfeo. Es el can-
tor que apacigua con el poder encantador de su musica los instintos
salvajes de los animales e inspira una vida sensible a las plantas, a las
corrientes de agua y a las rocas. Si los animales mds diversos se reu-
nen sin temor en torno a €l, es porque con su arte crea una atmdésfera
de paz, un mundo ideal a su alrededor. Ahora bien, la paz constituia
precisamente el ideal politico dominante en el Imperio romano des-
pués de que Octavio Augusto acabd con las guerras civiles y resta-
blecio la pax Romana en el alba de la era cristiana. El poeta Horacio,
que era con Virgilio el fundador de la ideologfa imperial, nos da una
de las primeras interpretaciones alegoricas del mito del encantamien-
to de los animales. En su Arte Poética explica que la domesticacién
de las bestias salvajes simboliza la dulcificacion de las costumbres
del género humano y que Orfeo era un poeta, un pacificador y un
civilizador que sacé a los hombres de la barbarie y los ensefi6 a vivir
juntos:

Los hombres vivian en los bosques cuando un poeta sagrado,
[intérprete de los dioses,
los libr6 de la sangre y de una repugnante comida: era Orfeo,
de ahf la leyenda de que encantaba a los tigres y los leones llenos de
[furia®?.

41 Codex Vergilianus Romanus. Vat. Lat. 3867, fol. 44 1°. Fin del siglo 1v d.C.

“2 Hor. Ars poet. 391-393: silvestris homines sacer interpresque deorum / caedibus et
victu foedo deterruit Orpheus, / dictus ob hoc lenire tigres rabidosque leones. Este papel
civilizador conocerd una considerable fortuna en la Edad Media y el Renacimiento. Aunque
éste no es el lugar para entrar en detalles, sefialemos que es dicho papel el que Tomds de
Aquino Comm. de an. 1.1. lect. 12'y 190 y Dante Conv. 2.1.3 reservaron a Orfeo en sus res-
pectivas obras. En su comprension del mito de Orfeo, Dante depende directamente de la
interpretacion horaciana del mito. A los ojos del poeta italiano, Horacio estd, por lo demds,
en el nimero de los grandes poetas de la Antigiiedad, al lado de Homero, Ovidio y Lucano.
Este reconocimiento figura en el Canto IV del Infierno, en el que Orfeo forma parte del cor-
tejo de los mds grandes sabios del mundo pagano. Es también en calidad de civilizador
como hace su aparicion en Robert Holcot: Orpheus in rei veritate sapientes designat, quo-
rum est homines vitiosos & a se invicem per passiones varias discordantes in unam civili-
tatem recolligere, & eos per leges & rationes sapientiae castigare (In Librum Sapientiae,
Ch. 1, lec. II, 8, Basilea, 1586). Sobre Robert Holcot, cfr. Smalley, 1960, 133-202. Lo mismo
en Thomas de Walsingham: Et homines irrationabiliter viventes rethorica dulcedine ex feris
et immanibus mites reddidit et mansuetos, et ex vagis durisque composuit, unde et bestias,
volucres, fluvios, saxa et arbores movisse dicitur, cfr. Robert A. van Kluyve, Thomae Wal-
singham, De archana deorum, Durham, N. C., 1968, X, II, 148.
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Fig. 8. Pastores guardando sus rebafios. Biblioteca Apostélica Vaticana,
Codex Vergilianus Romanus. Grabar, 1966b, lam. 212.

Siguiendo el modelo de Horacio, otros escritores latinos e incluso
algunos griegos instalados en el mundo romano* recogerdn esta
interpretacion y le conferirdn una dimension mds netamente politica
e ideoldgica. Orfeo encarna por su arte la irradiacion de la civiliza-
cion grecorromana entre los barbaros. Desde entonces, la difusién de
este tema y la multiplicacion de las imdgenes de Orfeo y los anima-
les se comprende facilmente; sirven, por asi decirlo, de manifiesto o

43 Estos textos se datan entre los siglos 1y 1v d.C. y parecen remontarse a una fuente grie-
ga. Son: D. Chr. 53.8, Max. Tyr. 38.6, Ov. AA. 390 ss., Quint. 1.10.9, Macr. Comm. 2.3.8 (=
Myth. Vat. 8.20). Mdximo de Tiro ofrece una explicacion racionalista de la fébula: el cantor
tracio habria dulcificado las costumbres de los odrisios, de donde la leyenda de que atrajo
consigo los objetos inanimados. Los textos reunidos por Ziegler, 1939, en el § «Paradiesis-
cher Friedenzustand», cols. 1249.4 ss., no hablan mds que de la domesticacion de fieras sal-
vajes.
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medio de propaganda destinado a expandir el mensaje en todo el Impe-
rio. No es dificil imaginar el impacto que tales ideas podian ejercer
sobre los espiritus judeocristianos. En efecto, las Escrituras recurren
exactamente al mismo simbolismo de la reconciliacién universal de las
especies animales para expresar el reino de la Paz que se supone que
instaura la venida del Mesfas. Baste recordar la célebre profecia mesid-
nica de Isafas 11, arriba citada, para convencerse*. Es clara la simili-
tud de esta descripcidn del reino mesidnico con los efectos pacificado-
res de la mdsica de Orfeo, tal como resurgen, en particular, de los textos
de Séneca y Marciano Capela, por no citar sino estos dltimos. De ah{ a
ver en el mito del encantamiento de los animales el esplendor del Mesi-
as y de la fe en el mundo bdrbaro no habfa mds que un paso que los
judios antes y los cristianos después no dudaron en dar, no sin algunos
arreglos y transformaciones, como tendremos ocasion de ver. Se dird
con razon que la profecia de Isafas no hace referencia alguna a la musi-
ca, pero podemos responder a esta objecion recordando que el arqueti-
po del Mesias en el Antiguo Testamento es €l mismo cantor y musico,
puesto que se trata de David. Ahora bien, David es el hijo de Jesé, cuyo
nombre interviene al principio de la profecia de Isaias: «Un retofio sal-
drd del drbol de Jesé». Es por su mediacién, como ya pensaba Henri
Stern®>, como la paz mesidnica pudo aproximarse a la domesticacion
de los animales de la que es capaz el musico Orfeo. La iconografia del
arte cristiano nos confirmard, por lo demds, esta aproximacion.

La figura de Orfeo aparece en un buen nimero de monumentos del
arte cristiano primitivo, principalmente en el arte funerario o sepulcral
de la pintura de catacumbas y relieves de sarcofagos. Me limitaré
aqui a las pinturas de las catacumbas, pues los sarcéfagos suscitan
cuestiones y problemas que los limites de este trabajo no permiten
tomar en consideracion.

3.3. Orfeo en las catacumbas romanas

En las catacumbas romanas, seis pinturas murales de Orfeo han
sido exhumadas hasta hoy*®. Vamos a pasarles revista y describirlas,

415.11.1.6-9; cfr. también Is.65.25: «El lobo y el cordero pacerdn juntos, el leén, como
el buey, comerd forraje; en cuanto a la serpiente, el polvo serd su comida. No se hard mal
ni destruccion en toda mi montafia santa, dice el Sefior». Cfr. Ebach, 1983.

4 Stern, 1958; 1959; 1974, 12-16.

46 Leclercq, 1936, no pudo citar mds que cinco (cols. 2738-2740), puesto que el segun-
do fresco del cementerio de San Pedro y San Marcelino no fue descubierto hasta 1957 (cfr.
infra). Una lista completa de las imdgenes de Orfeo en las catacumbas se encuentra en la
obra de Nestori, 21993, 210-211.
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prestando atencidn igualmente al contexto iconogréfico en el que se
insertan.

3.3.a. Las catacumbas de Calixto*’

La imagen mds antigua de Orfeo en las catacumbas romanas
ocupa una habitacién®® situada frente a la cripta papal en el cemente-
rio de San Calixto® (figura 9). Su datacién oscila entre la segunda
mitad del siglo 11 y principios del m*°. Orfeo, tocado con el gorro fri-
gio y vestido con una tinica de mangas largas y un gran manto, se
sienta frontalmente en medio de un arco y toca la lira, mientras a su
izquierda un cordero vuelve elegantemente la cabeza hacia él, como
suspendido por la misica; segtin los primeros testimonios®', otro cor-
dero se encontraba ademds a su derecha, pero ya no queda huella
alguna de él. A la derecha de la cabeza de Orfeo se ven algunas ramas
que permiten suponer la presencia de un drbol o de un arbusto cerca
del cantor. La escena se inscribe en un octégono que forma parte de
una estructura de circulos concéntricos y semicirculos. El inico semi-
circulo aun intacto, sobre la cabeza de Orfeo, estd decorado por un
toro marino®2. Se supone que los otros semicirculos contenian temas
andlogos™?; los que estaban situados a la izquierda y derecha de Orfeo
fueron destruidos en una reforma de la habitacién efectuada en el
siglo 1v y el que se encuentra a sus pies estd deteriorado. Sobre las
bandas del octégono hay pintadas flores formadas con acanto, un tipo
muy caracteristico de la pintura de las catacumbas™.

47 Para una presentacién de conjunto de este cementerio, que G.-B. de Rossi redescu-
brié a mediados del s. XIX, cfr. Baruffa, 31992.

48 Se trata del cubiculum 9 en el repertorio de Nestori, 21993, 104, fig. 25, cuyas refe-
rencias topograficas adopto a partir de ahora. El autor da tablas de concordancias con los
trabajos anteriores (183-188).

4 Para los primeros testimonios, cfr. De Rossi; 1864-1877, II, 100 (discusion, 246 ss.),
Wilpert, 1903a, I, 242 ss., y II, 1dm. 37 (Ia misma ldmina se reproduce en Wilpert, 1903b,
ldm. 37). Cfr. asimismo Leclercq, 1936; col. 2738, fig. 9236, Stern, 1974, 1, fig. 1; Skeris,
1976, 153 y fig. 1; y Murray, 1981, 38.

0 Wilpert, 1903a, 242, se inclina por la primera datacién; Stern, 1974, 1, prefiere los
primeros decenios del siglo 1.

5 De Rossi, 1864-1877, 11, 246, se contenta al principio con decir que Orfeo estd rodea-
do de dos cuadripedos («entre dos cuadripedos llevados al son de su lira»), pero después
precisa (ibid. 356) que toca «entre dos ovejas». Wilpert, 1903a, 242, declara que «su audi-
torio son dos ovejas».

32 De Rossi, 1864-1877, 11, 246, habla de «monstruo marino» y afiade (ibid. 247) que
nunca ha visto monstruos marinos, aislados y sin vinculo con Jonds, mds que en las pintu-
ras de los cubicula mds antiguos.

33 En su breve nota, Nestori 21993, 104 menciona monstruos marinos y pavos.

34 Cfr. por ejemplo la cdpula pintada del siglo 11 y las paredes del cubiculum del Buen
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Fig. 9. Orfeo en las catacumbas de San Calixto. Wilpert, 1903ab, lam. 37.

Pastor en Domitila, ilustradas en Bianchi Bandinelli, 1970, fig. 80. Para este decorado de
finas redes, en el interior del cual figuritas aisladas estdn puestas en el medio de grandes
paneles con fondo blanco, caracteristico de los interiores domésticos romanos y de la pri-
mera mitad del siglo 111, mostrando que el arte cristiano adopta las formas de arte corriente
en la sociedad contempordnea, cfr. por comparacion la ctipula y la decoracién mural de la
villa supuestamente pagana situada bajo la basilica de San Sebastidn en Roma, ilustradas en
color en Bianchi Bandinelli, 1970, figs. 77 ss.
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Si se le juzga sélo por su contenido iconogréfico, este fresco de
Orfeo no presenta caracteristicas especificamente cristianas a excepcion
del cordero, poco comtin en las representaciones paganas de Orfeo, pero
muy frecuente en el arte y el pensamiento judeocristiano, donde sim-
boliza el siervo sufriente de Adonai* y el alma vulnerable y décil del
discipulo de Dios y de Jests. El contexto topografico remedia esta rela-
tiva discrecién iconografica. La habitacion ocupada por el fresco se
sitda en una de las mds antiguas regiones del cementerio, en un con-
junto de galerias y cubicula cuya apertura fue emprendida bajo el pon-
tificado de Zéfiro, entre 203 y 218, y completada bajo el papa Calixto,
entre 218 y 22236, Las excavaciones revelaron inscripciones e imdge-
nes cristianas, pero ningin signo de paso pagano®’. Segiin Stern,«nada
se opone a la atribucion de este fresco y de la habitacion en que se
encuentra a los trabajos efectuados bajo Calixto»>s.

3.3.b. Las catacumbas de San Pedro y San Marcelino I

Orfeo aparece igualmente sobre dos pinturas murales de las cata-
cumbas de San Pedro y San Marcelino®. La primera imagen (figura
10), descubierta por J. Wilpert en 1900, ocupa el cubiculum 64 en
el repertorio de Nestori®'. Las investigaciones de Kollwitz le incita-
ron a datarla a fines del s. I1I o principios del IV%2. La escena que con-

3 Is. 53, 6-7: «Estdbamos errantes como ovejas, segufamos cada uno nuestro camino,
y Adonai hizo caer sobre €l el pecado de todos nosotros. Se le maltrata, y €l se humilla y no
abre la boca. Como un cordero llevado al matadero, como una oveja muda ante quienes la
esquilan, no abre la boca».

36 Stern, 1974, 1. Murray, 1981, 150, nota 11, repite la misma idea, pero da fechas lige-
ramente diferentes para los pontificados de Zéfiro y Calixto: 198-217 para el primero, 217-
ca. 222 para el segundo.

57 Cfr. Leclerq, 1910, en especial cols. 1698-1699; De Rossi, 1864-1877, 11, 247-248,
y 1866, 3-13.

38 Stern, 1974, 1. Huskinson, 1974, 92, n. 3, hace notar que «las catacumbas en Roma
deben haberse sometido a algtin grado de control eclesidstico oficial en vista del nombra-
miento de San Calixto en torno a 200 d.C. por el papa Ceferino para organizar el cemente-
rio cristiano»; cfr. Testini, 1966, 66 ss., y 226, asi como Baruffa, 31992 passim. Creo que,
efectivamente, hay que preguntarse sobre la naturaleza y el grado de influencia de las auto-
ridades eclesidsticas romanas en la eleccion de temas iconograficos pintados en esta parte
de las catacumbas. La complejidad del problema y los limites de este trabajo sélo permiten
suscitar la cuestion, sin poder darle respuesta.

% Para un estudio detallado de este cementerio, cfr. Deckers-Seeliger-Mietke, 1987, y
Guyon, 1987.

% Descubrimiento resefiado por Wilpert, 1900.

61 Nestori, 21993, 60, fig. 14. Para una descripcion detallada del cubiculum de Orfeo,
cfr. Deckers-Seeliger-Mietke 1987, 309-312.

2 Kollwitz, 1969, 46. Esta datacion es aceptada, sobre todo, por Stern, 1974, 2, n. 6.
Wilpert opta por una datacién mds antigua: la segunda mitad del siglo 11 (Wilpert, 1903a,
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Fig. 10. Orfeo en las catacumbas de San Pedro y San Marcelino I.
Wilpert, 1903ab, 1am. 98.

243) o, de modo atin mds preciso, los dltimos decenios del siglo 11 (Wilpert, 1900, 97). Para
darse cuenta de la diversidad de puntos de vista sobre la cuestidn, bastard consultar la obra
de Deckers-Seeliger-Mietke, 1987, 311.
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tiene estd hoy, por desgracia, casi completamente borrada, pero como
su descubridor la reprodujo y describié en 1903, cuando la pintura
estaba en mejor estado de conservacion, conocemos con bastante pre-
cisién su apariencia®. Orfeo estd pintado sobre el timpano de la puer-
ta de entrada, y no en una béveda en el interior de la habitacién, como
en la de Calixto; el musico, vestido de manera andloga al fresco pre-
cedente, se sienta igualmente de frente y se apresta a tocar la lira en
medio de un publico mds amplio, compuesto de seis corderos, cuatro
a su izquierda y dos a su derecha®. En cada extremidad del timpano
hay un pdjaro de una especie dificil de identificar, vuelto hacia Orfeo®.
El caricter cristiano del tema estd garantizado por las escenas del Anti-
guo y el Nuevo Testamento que lo rodean. Bajo el lado izquierdo de la
puerta (visto desde el espectador) aparecen de arriba a abajo Moisés
que golpea la roca y la curacion del paralitico; al lado derecho, Cristo
curando a la hemorroisa y Noé en el arca. Sobre la béveda, Cristo re-
presentado como Buen Pastor en medio de cuatro episodios de la vida
de Jonds y de figuras femeninas de orantes; las cuatro esquinas estdn
decoradas con personificaciones de las estaciones®.

3.3.c. Las catacumbas de San Pedro y San Marcelino II

En el mismo cementerio, a unos cincuenta metros apenas de esta
pintura, una segunda imagen de Orfeo (figura 11) se descubrié en
1957%. Los especialistas sitdan su ejecucién en los afios 320 o a
comienzos del 330 d.C.% Orfeo se representa en el timpano del arco-
solio izquierdo de un diverticulo que lleva el nimero 79 en el plano
de Nestori®. La parte inferior del timpano fue destruida cuando se
abri6 posteriormente un loculus. Asi, Orfeo estd hoy intacto hasta por

3 Wilpert ,1903a, 243 y 1dm. 98. La pintura fue dibujada a plumilla por Leclercq, 1936,
col. 2741, fig. 9238.

% La mayor parte de los autores modernos siguen a Wilpert en este punto. En cambio,
la descripcién mds reciente de la escena, de Deckers-Seeliger-Mietke, 1987, 311, precisa
que se puede identificar atin un animal a la derecha del musico y tres a su izquierda; tres de
entre ellos vuelven la cabeza hacia Orfeo y el cuarto pasta. El autor de la nota duda en reco-
nocer en estos animales corderos o cabras.

% En la obra mencionada, el autor se pregunta si son palomas, mientras que Skeris
1976, 153, sugiere que se trata de pavos.

© Wilpert, 1903a, 14m. 100.

7 Publicada y comentada por Ferrua, 1958, ldm. XVIb (Stern, 1974, 2, n. 8, reenvia por
error a la ldm. XVa). La historia del descubrimiento del fresco figura en p. 55. Cfr. también
Ferrua, 1968 y,1970. Vid. Roessli, 1999, cubierta y 2001, fig. 3.

% Ferrua, 1968, 71 ss. y 1970, 81-83.

% Nestori, 21993, 64 y fig. 14. Para una descripcién reciente y detallada del arcosolio
de Orfeo, cfr. Deckers-Seeliger-Mietke, 1987, 348-350.
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Fig. 11. Orfeo en las catacumbas de San Pedro y San Marcelino II.
Deckers-Seeliger-Mietke, 1987, Tafelband, lam. 66b.

debajo de las rodillas. Estd sentado de frente, con los grandes ojos
abiertos y fijos en la lejania. Lleva un gorro frigio, una tinica de man-
gas largas, cefiida por un cinturén, y un manto abrochado sobre el hom-
bro derecho. La lira que toca con su mano izquierda tiene cinco cuer-
das y parece reposar sobre la roca. Orfeo da la impresion de marcar un
momento de pausa en su musica, puesto que la mano derecha, que sos-
tiene un plectro especialmente imponente, estd extendida en el lado
opuesto a la lira (figura 12). El musico estd flanqueado por dos drbo-
les, tal vez laureles”, que se inclinan hacia él; sobre el mds inclinado
de los dos, el de la derecha, encima de la lira, se posa un ave de presa
con las alas desplegadas (figura 13), que podria representar un dguila’';
respecto al de la izquierda, es de una especie dificil de determinar, pero
Friedman se inclina por una paloma’. No se ve ningtin cuadripedo
sobre este fresco, pero tal vez estaban presentes, como piensa Stern’?,

70 Es Friedman 1970, 47 (1999, 53) quien emite esta hipdtesis; de ella deduce una inter-
pretacion sobre la que volveremos mds adelante. Es sabido ademds que este cementerio se
llama cominmente el de los dos laureles. Cfr. Deckers-Seeliger-Mietke 1987, 350.

7! Friedman, 1970, 48 (1999, 53). En Deckers-Seeliger-Mietke 1987, 350, el autor de
la nota que describe la luneta del arcosolio de Orfeo considera que el aspecto del ave evoca
un fénix.

72 Friedman, 1970, 48 (1999, 53), identifica sin dudar este ave con una paloma, y reco-
noce un dguila sobre el drbol de la derecha. Stern, 1974, 2, nn. 12-13, expresa serias dudas
en cuanto a la identificacion de las aves y la interpretacién simbdlica que Friedman deduce
de ellas. Murray, 1981, 42 ss. critica también la posicion de Friedman y considera que el
ave de la izquierda es imposible de identificar. Deckers-Seeliger-Mietke, 1987, 350, ni
siquiera hacen mencidn del pdjaro de la izquierda.

73 Stern, 1974, 2.
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Fig. 12. Detalle de Orfeo en las catacumbas de San Pedro y San Marcelino II.
Deckers-Seeliger-Mietke, 1987, Tafelband, lam. 64.

Fig. 13. Detalle de Orfeo en las catacumbas de San Pedro y San Marcelino II.
Deckers-Seeliger-Mietke, 1987, Tafelband, lam. 65b.
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en la parte perdida del panel, a los pies del miisico, aunque no se
pueda precisar su naturaleza, feroz y pacifica, o mds bien la primera
que la segunda’.

Sobre el muro superior del arcosolio se yuxtaponen cuatro esce-
nas biblicas, destrozadas por la abertura de un loculus. La primera, de
izquierda a derecha, representa a Moisés, que hace brotar agua de la
roca’; la segunda es una curiosa composicién arquitecténica sin figu-
ras’%; la tercera, Daniel en el foso de los leones”, y la iltima la resu-
rreccion de Ldzaro’® (figura 14). A la izquierda, bajo el arcosolio, hay
un compartimento decorativo cuadrado, guarnecido de aves en los
dngulos y con una composicién arquitecténica en el centro”. En el
extremo izquierdo, hacia el dngulo de salida, una columna corintia
une los dos registros. Este contexto iconogrdfico impone de nuevo
una interpretacion cristiana de Orfeo.

3.3.d. Las catacumbas de Domitila I

Otras dos pinturas de Orfeo habian sido descubiertas por Antonio
Bosio a principios del siglo XviI en las catacumbas de Domitila, situa-
das no lejos del complejo de San Calixto®. Una de ellas (figura 15) fue
desplazada y mutilada un siglo mds tarde con dos de los ocho cuadros
que la rodeaban; nosotros no la conocemos mds que por el grabado
(figura 16) que Bosio tuvo la feliz idea de publicar y que, comparado
con las partes de la pintura que subsisten hoy, parece relativamente
digno de confianza®!. La escena tiene en comtn con la de San Calix-
to que Orfeo estd de nuevo representado en un octégono en la béve-
da del techo, en el interior de una estructura geométrica andloga a la
de San Calixto, pero no del todo idéntica. Los vestidos y la posicién
frontal sentada del musico repiten lo que nos hemos acostumbrado a

74 Stern, 1974, 2, n. 13, precisa que si la rapaz de la derecha es un dguila —de lo que no
estd seguro— los supuestos cuadripedos deberfan ser especies feroces y pacificas, porque
todas las representaciones antiguas donde Orfeo estd acompaiiado de un dguila le muestran
igualmente rodeado de animales feroces y pacificos.

75 Ferrua, 1968, 76 ss. y fig. 39.

76 Ferrua, 1968, 75 ss. y fig. 38; Deckers-Seeliger-Mietke, 1987, 1dm. 66a.

77 Ferrua, 1968, 73 ss. y fig. 37.

8 Ferrua, 1968, 72 ss. y fig. 36; Deckers-Seeliger-Mietke, 1987, 1dm. 65a.

7 Deckers-Seeliger-Mietke, 1987, ldm. 66b.

80 Antonio Bosio asignaba por error esta pintura a las catacumbas de San Calixto.

81 Bosio, 1632, 239, grabado reproducido por Martigny, 1865, 555; Leclercq, 1936, col.
2740, fig. 9237; Stern, 1974, 5, fig. 4. Para juzgar el estado de la pintura tras la mutilacién,
cfr. la acuarela de Tabanelli en J. Wilpert, 1903a, ldm. 55, reproducida por Stern, 1974, 5,
fig. 5. La pintura ocupa el cubiculum 31 de la catacumba, segtin la numeracién de Nestori,
21993, 125, fig. 28.
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g. 14. La resurreccion de Lazaro. Deckers-Seeliger-Mietke, 1987,
Tafelband, 1dm. 65a.

Fig. 15. Orfeo en las catacumbas de Domitila I (pintura). Wilpert, 1903, 1lam. 55.
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Fig. 16. Orfeo en las catacumbas de Domitila I (grabado). Bosio, 1632, 239.

ver en otras figuras de las catacumbas. Por el contrario, si nos fiamos
del grabado, el instrumento presenta una dificultad: no sélo su forma
es incierta, sino que sobre todo se muestra a Orfeo tocando a dos
manos, en vez de sostener el plectro en su mano derecha, como se le
ve en el conjunto de representaciones antiguas de Orfeo encantando
a los animales. Se supone habitualmente que se trata de un error o de
una libertad del grabador de Bosio, pero no tenemos prueba de ello®2.
Como en el segundo fresco de San Pedro y San Marcelino, un drbol
se dobla a cada lado del musico, ofreciendo una percha a cinco paja-
ritos y a un pavo real. Alrededor de Orfeo se retinen un leén, un lobo
0 un perro a su izquierda, y un caballo, un carnero, un cordero o un
leopardo o una pantera a la derecha. A sus pies, se distingue en el gra-
bado un ratén, un lagarto, una tortuga y una serpiente puesta en pie.

82 Stern, 1974, 4, piensa en una negligencia; Murray, 1981, 39, en un error.
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Alrededor de esta composicion, ocho paneles de forma trapezoidal
representan alternativamente un paisaje con un bévido o un cordero y
episodios biblicos: debajo de Orfeo, Daniel en el foso de los leones (hoy
perdido); a su derecha, la resurreccion de Ldzaro; sobre su cabeza,
David sosteniendo la honda y a su izquierda Moisés golpeando la roca®.
En las paredes del fondo y la derecha, vistas desde la entrada del cubi-
culum, aparecen otras escenas cristianas: Noé en el arca, Jonds, Job,
Tobias llevando el pez, los hebreos en la hoguera, Susana y los ancia-
nos, la multiplicacién de los panes® y Cristo y la samaritana (actual-
mente destruida)®. Kollwitz remonta esas pinturas a 330-340%.

3.3.e. Las catacumbas de Domitila II

El segundo fresco ofrecido por esta vasta necrdpolis de la Via
Ardeatina se encuentra sobre el timpano de un arcosolio en el cubi-
culum 4587, Como la imagen de San Pedro y San Marcelino recien-
temente descubierta, su parte inferior fue destruida en una excava-
cién destinada a una nueva inhumacién®®. Las partes principales se
conservan bastante bien y es fdcil reconocer a Orfeo en el vestido y
la pose que le son caracteristicos. Dos finos drboles se doblan en
arco alrededor de €l y sostienen tres aves de especie indeterminada
a la derecha, asi como un pdjaro semejante a los anteriores y un
pavo real a la izquierda (del espectador). Un leén, un camello y una
oveja se alzan a la derecha; un avestruz y otro camello a la izquier-
da. Las paredes de la habitacién estdn cubiertas de representaciones
que proclaman una vez mds su cardcter cristiano. A la derecha,

83 En el repertorio de Nestori, 21993, 125 puede leerse: «David con la honda, milagro
de la roca, resurreccion de Ldzaro, escenas con animales, paloma volando, flores, festones
de flores. (Escenas destruidas: Orfeo, Daniel entre los leones, una escena con animales, tres
palomas volando.)».

84 Stern, 1974, 4, que sigue a Kollwitz, 1969, 122, identifica esta imagen con el mila-
gro de Cand.

85 Cfr. Nestori 21993, 125: «Paredes del fondo: personajes con rollos, los tres nifios en
el horno, flores, decoraciones de marmol fingido; Arcosolio, pared del fondo, intradds: Noé
en el arca, Job, Jonds en reposo, escenas bucdlicas, festones de flores, flores estilizadas,
vasos con flores (escenas destruidas: Tobias con el pez, Jonds perturbado por el sol); Pared
derecha: multiplicacion de los panes, vasos, flores, decoracién de marmol fingido (escenas
destruidas: Cristo y la samaritana); Arcosolio pared derecha, intrados: personajes con libro
abierto, festones de flores, flores, escenas bucdlicas; Luneto: restos de personajes en acti-
tud de orantes». Para reproducciones de estos episodios, cfr. Kollwitz, 1969, figs. 72 a 74.

86 Kollwitz, 1969, 121-122.

87 Nestori, 21993, 127 y fig. 28. Para reproducciones en color, cfr. Wilpert, 1903ab, ldm.
229; Pergola, 1976, 98; Fasola, 1989, 63.

88 O para arreglar un loculus (Stern, 1974, 4).
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sobre el arcosolio, se reconoce a Moisés golpeando la roca y a la
izquierda un profeta, que podria ser Miqueas, vuelto hacia una ciu-
dad, que tal vez sea Jerusalén, representada en el centro de la pared.
En los timpanos de los arcosolios de derecha e izquierda Daniel en
el foso de los leones y la ascension de Elfas completan el decora-
do®. Sobre el lado izquierdo de la puerta de entrada figura Job,
mientras que el motivo de la derecha se ha perdido. Un busto de
hombre barbado se encuentra sobre el techo. Nestori lo identifica
inequivocamente con Cristo, pero ningin elemento lo prueba ni
permite confirmarlo. Kollwitz data el conjunto de estos frescos
aproximadamente en 360-370%.

3.3.f. Las catacumbas de Priscila

La imagen de Orfeo mds tardia de las catacumbas romanas fue
descubierta en el cementerio de Priscila por De Rossi. Tras su descu-
brimiento en 1887, el fresco no se ha vuelto a ver y no disponemos
para hacernos una idea mds que del dibujo a mano alzada publicado
por el arquedlogo italiano junto a su comentario®'. De Rossi cuenta
que la pintura, encontrada en estado bastante malo, ocupaba el inte-
rior de un arcosolio®?. Segtin la descripcion y el croquis que da, Orfeo
estd sentado en medio de una tropa de animales y algunos drboles
sobre los que se posan pdjaros. A sus pies y vueltos hacia €l se reco-
nocen, a la izquierda, un perro llevando un collar y una campanilla
alrededor del cuello y a la derecha un carnero con cuernos. Tras el
perro, se distingue un animal que De Rossi identifica con un cordero
y, ligeramente descentrado, el rastro de otro animal de una especie
imposible de determinar. Orfeo, cuya cabeza se ha perdido, mantiene
la lira en su mano izquierda y el plectro en la derecha; sus brazos se
separan un poco, como en el fresco descubierto recientemente en San
Pedro y San Marcelino (figura 11 y Roessli, 1999, cubierta, 2001,
figura 3). Sobre la béveda de la habitacidn subsisten aun los restos de
una gran pintura que representaba a Cristo de pie sobre un globo entre
dos apéstoles, dando a Pedro la Ley en forma de un gran rollo abier-
to. La iconografia de esta escena incité a De Rossi a datar el fresco
en la segunda mitad del siglo 1v, en torno a 375%,

89 Cfr. Kollwitz, 1969, lém. XLIX, fig. 81.

% Kollwitz, 1969, 132.

1 De Rossi, 1887, 7-35, esp. 29-35 y ldm. VI (reproducida por Leclercq, 1936, cols.
2743 ss., fig. 923); véase también De Rossi, 1864, 88.

92 Segun la numeracion de Nestori (21993, 26 y fig. 9), la imagen de Orfeo se encuen-
tra en el cubiculum 29, sobre la pared del fondo de la habitacion.

9 De Rossi, 1887. Stern, 1974, 4, se adhiere a su opinién.
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g. Breve comparacion de las imdgenes de Orfeo en las catacumbas

Si procedemos a una rdpida comparacién de estas pinturas con las
imdgenes paganas de Orfeo con animales, se pueden hacer las obser-
vaciones siguientes:

1°. Los seis frescos de las catacumbas figuran en un contexto que
no permite dudar de su significado cristiano.

2°. El personaje de Orfeo aparece con una constancia destacable
bajo los rasgos del tipo «frigio», rasgos que son comunes en los
mosaicos helenisticos y romanos.

3° El auditorio que rodea a Orfeo pertenece a dos categorias
diferentes. En los tres frescos de Calixto, Domitila y Priscila, el
bardo estd rodeado dnicamente de animales pacificos. En el segun-
do fresco de Domitila y el primero de San Pedro y San Marcelino
estd rodeado de animales salvajes y domésticos que son habituales
en la imaginerfa grecorromana. El segundo fresco de San Pedro y
San Marcelino, amputado en su parte inferior, no permite pronun-
ciarse sobre este punto.

4. PRESENTACION Y CRITICA DE LAS INTERPRETACIONES
PROPUESTAS

4.1. Presentacion

Cuando en el siglo xviI se descubrieron las primeras pinturas
cristianas de Orfeo en las catacumbas, suscitaron inmediatamente el
asombro y la curiosidad y los investigadores se preguntaron qué
podia significar la presencia de un personaje de la mitologia greco-
rromana en un contexto iconogréfico cristiano. No se conocian atin
las imdgenes de Dura-Europos (figura 1) ni el mosaico de Gaza®*
(figura 2), descubiertos en el siglo XX, y no se suponia que Orfeo
hubiera hecho su entrada en el arte judio para ser transformado en
David, y que esta transformacién pudo tal vez abrir el camino a la
de Orfeo en Cristo, puesto que éste era a los ojos cristianos el nuevo
David, venido para cumplir las esperanzas mesidnicas que éste
habia prefigurado en su tiempo para los israelitas. Pasemos revista a
las diferentes explicaciones propuestas desde el descubrimiento de las
primeras pinturas en las catacumbas hasta nuestros dias.

% Sobre ambos monumentos, cfr. supra.
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4.2. La interpretacion de Antonio Bosio

Antonio Bosio, que descubrio los frescos de Domitila a principios
del s. xvi, fue el primero en dedicarse al problema y sugerir diferen-
tes soluciones®.

Segtin €1, lo que pudo incitar a los artesanos a representar a Orfeo
en un contexto cristiano es el hecho de que los Padres de la Iglesia,
es decir, representantes autorizados de la fe cristiana, citaran y
comentaran un texto griego conocido bajo el nombre de Testamento
(Arabiikar) de Orfeo o Discurso sagrado (" lepoc Adyoc) de Orfeo,
en el que nuestro héroe reconoce haberse convertido al monotefsmo
y exhorta a su hijo y sus discipulos a seguir su ejemplo®. Asi, para
Bosio, Orfeo, el cantor mds prestigioso de la Antigliedad griega, el
fundador de una religién mistérica condenada por lo demds por los
cristianos por su politeismo fundamental, habria servido de testimo-
nio clarisimo del poder de conversidn del monoteismo y su represen-
tacion sobre los monumentos religiosos habria tenido como objetivo
animar a los paganos a seguir su camino.

En su estudio de 1925 sobre la relacién entre orfismo y cristianismo
Boulanger desechd esta explicacion, declarando que «el citaredo de las
catacumbas no es el doctor del orfismo, el profeta de la inmortalidad y
del monoteismo»?’. Unos cincuenta afios mds tarde, Stern considerd que
nada nuevo contradecia este tltimo punto de vista®®. Sin embargo, si es
cierto que el Testamento no explica nada de la iconografia de Orfeo, si
es verdad que no se encuentra ninguna huella en la imaginerfa del mdsi-
co y que las imdgenes de las catacumbas no se dirigian a los paganos, y
atin menos a los discipulos del orfismo, sino a cristianos o paganos con-
vertidos al cristianismo, parece imposible negar que este texto pudiera
desempeiiar un papel en el interés de estos tltimos por €l.

Bosio cita otros dos textos que pudieron inspirar, segtin €I, las im4-
genes cristianas de Orfeo. Son el primer capitulo del Protréptico o
Exhortacion a los griegos de Clemente de Alejandria, escrito a fines del
siglo 11 o principios del siglo 11 d.C., y el capitulo catorce del Panegiri-
co o Elogio de Constantino que el obispo Eusebio de Cesarea compuso
hacia el 335, veintitn o veintidds afios después del Edicto de Mildn®.

% Bosio, 1632, 627 ss.; 1650, 560-564.

% Sobre el Testamento de Orfeo, pueden consultarse los estudios de Walter, 1964, 1975,
1983, 1989; Zeegers-Van der Vorst, 1970, 1972; Riedweg, 1993, y Holladay, 1996ab, 1998
(cfr. cap. 18).

7 Boulanger, 1925, 163. Cfr. cap. 62.

9 Stern, 1974, 8 ss.

9 Sobre este tema, cfr. Roessli, 2001, y las referencias bibliograficas reunidas en esta
contribucion.
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En su Exhortacion a los griegos Clemente compara a Orfeo con
el Salvador, mostrando que, por su canto y los sones de su lira, Orfeo
condujo a la humanidad a la adoracién de los dioses paganos, mien-
tras que Cristo revel6 la verdadera fe sirviéndose del cuerpo humano
y de su propio cuerpo como de un instrumento musical:

Y este descendiente de David, que existia antes de David, el Logos
de Dios, despreci6 la lira y la citara, instrumentos sin alma, y rigié por
el Espiritu Santo nuestro mundo y particularmente este microcosmos,
el hombre, alma y cuerpo.

Segin Clemente, el Nuevo Canto que Cristo canta no se contenta
con domesticar al salvaje y vivificar lo insensible, como el canto de
Orfeo, sino que ademds da orden y harmonia al universo, porque es
el Logos, es decir, el Verbo de Dios encarnado.

Stern no cree que este texto, que insiste de manera muy compleja
sobre la diferencia fundamental entre Orfeo y Cristo, pudiera inspirar
a los que hicieron pintar al cantor tracio en las catacumbas cristianas.
El arquedlogo francés piensa, ademds, que en la Roma del siglo 111 este
texto griego probablemente era poco conocido'®. Si dejamos de lado
el problema de la difusion de la obra, sobre la que estamos mal infor-
mados, creo, por mi parte, que el estilo altamente metaférico de la
comparacion de Clemente de Alejandria, que tiende a mostrar la opo-
sicion completa entre Orfeo y Cristo, pudo muy bien lograr el resul-
tado inverso del que se proponfa. Tras una lectura rdpida del texto de
Clemente, un artesano recientemente convertido y poco familiariza-
do con la doctrina cristiana podia guardar el recuerdo de que un autor
cristiano de renombre habia hablado de Orfeo y de Cristo con la
misma voz. Ademads, como el andlisis de Clemente se cifie exclusiva-
mente al poder de la miisica de Orfeo, que se pone en contraste con
el Nuevo Canto de Cristo, no es imposible que el cantor tracio, cuya
musica movia a las criaturas animadas e inanimadas, pudiera llegar a
ser, a ojos de los fieles, una imagen simbdlica del Dios hecho hom-
bre que atrae hacia si todos los corazones por el encanto de su pala-
bra. En esta perspectiva, serfa para representar a Cristo por lo que
Orfeo figurarfa sobre algunos monumentos cristianos.

Cien o ciento cincuenta afios después de Clemente, Eusebio reto-
ma la comparacién clementina, que le era familiar, pero su propdsito
pierde la viveza polémica de Clemente al mismo tiempo que la gran
sofisticacidn retdrica de su discurso. La simplicidad del tono sugiere
incluso que en su época la aproximacion entre Orfeo y Cristo era una

100 Stern, 1974, 9.
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imagen de la potencia soberana del Verbo divino y un simbolo de la
accién que Jests, el Verbo hecho carne, ejerce sobre los corazones
humanos.

Stern tampoco cree que este texto de Eusebio pudiera inspirar las
imdgenes cristianas de Orfeo. Uno de los argumentos que presenta me
parece singular: considera que el texto es demasiado abstracto para
poder haber guiado a los artesanos. El otro argumento estd mds fun-
dado: por razén de su datacidn, 335, el Panegirico de Constantino es
mads de un siglo posterior a la imagen de Orfeo de Calixto y de diez a
veinte afios posterior a los frescos de San Pedro y San Marcelino y
Domitila I; asi, s6lo la segunda pintura de Domitila y la de Priscila
son mds tardias. Se responderd que la datacién de estos monumentos
antiguos estd lejos de ofrecer todas las garantias de certidumbre que
podria esperarse y que hacer de ella el unico criterio de juicio parece
al menos insuficiente. Otros elementos deben tomarse en considera-
cion. Una lectura atenta de los textos de Clemente y Eusebio muestra
con claridad que la reflexion del segundo se inspira en la del prime-
ro. Eusebio conoce el comentario de su predecesor y, retomdndolo
por su cuenta, sigue una reflexion sobre el poder de la misica de
Orfeo que comenzd a interesar a los autores cristianos desde fines del
siglo 11, con Taciano y Tedfilo de Antioquia, por ejemplo, para pro-
longarse mads alld del siglo 1v'°!, fecha en la que se deja de decorar las
catacumbas romanas. El tono de bonhomia con el que Eusebio com-
para a Cristo y Orfeo muestra el camino recorrido desde Clemente y
la claridad del propdsito sugiere que la idea expresada en el Panegi-
rico de Constantino estaba probablemente en boga antes de ser for-
mulada por Eusebio. Asf, el texto del obispo de Cesarea quizd no ins-
pird él mismo directamente las imdgenes de Orfeo en las catacumbas,
pero la aproximacion que establece explicitamente entre Orfeo y
Cristo podia ser familiar a los artesanos o a los que encargaran pintu-
ras en catacumbas. Bajo esta interpretacion las imdgenes de Orfeo en
las catacumbas se tornan claras. Bajo los rasgos del cantor mitico es
a Cristo a quien debemos reconocer y la lira que toca no es otra que el
simbolo del Logos, de la Palabra, del Canto de Amor por el que redne
y reconcilia alrededor de si todas las especies de hombres, los dul-
ces y los violentos, representados por la asamblea de animales
domésticos y bestias feroces.

101 Sobre este tema, cfr. Friedman, 1970, 28-37 (1999, 34-44); Naldini, 1993; Tabaglio,
1999. Cfr. también Carena, 1923.
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4.3. La interpretacion de De Rossi

Otra interpretacion del Orfeo cristiano fue propuesta por De Rossi.
Tras haber procedido a una rdpida comparacién de las representaciones
paganas y cristianas de Orfeo, concluy6 que las imdgenes cristianas se
distinguen de las paganas por la supresién de los animales feroces y por
la presencia de uno o varios corderos, que son raros en los mosaicos
paganos de Orfeo y que simbolizan el rebafio de Dios en las tradicio-
nes judia y cristiana. Argumentando a partir de estas observaciones, De
Rossi quiso ver ah{ la prueba de que Orfeo era una imagen del Cristo
Buen Pastor'®2. Su punto de vista fue ampliamente aceptado, especial-
mente por el arquedlogo Sybel, que pensaba que Orfeo no solamente
habfa sido asimilado al Cristo Buen Pastor, sino utilizado, por as{ decir-
lo, en su lugar'®. De hecho, esta interpretacion plantea ciertos proble-
mas. Para empezar, la observacion a partir de la cual De Rossi hace
su interpretacion debe ser matizada. Si es claro que los corderos
adquieren en los frescos de las catacumbas un lugar que no tenfan en
el arte pagano, es en cambio excesivo hablar de supresion de anima-
les feroces, que si estdn presentes en ciertas pinturas. Por otro lado,
podemos e incluso debemos preguntarnos por qué razén Orfeo habria
sustituido al Cristo Buen Pastor cuando la imagen de este tltimo per-
tenecia al vocabulario del arte cristiano desde sus origenes a comien-
zos del siglo 11 d.C. Esta cuestion estd tanto mds justificada cuanto que
la propia estancia donde se halla una de las seis pinturas de Orfeo —las
catacumbas de San Pedro y San Marcelino I- tiene igualmente en
medio de su techo un fresco del Cristo Buen Pastor. Parece dificil
admitir en tal caso que Orfeo hubiera venido a tomar pura y simple-
mente el lugar del Cristo Buen Pastor, cuando éste estd representado en
su proximidad. E incluso si nos limitdramos a ver en la presencia de
Orfeo en las catacumbas una asimilacién al Cristo Buen Pastor, mas
que una sustitucion, quedaria el hecho de que las dos pinturas harian un
doblete, sin que pudiéramos comprender los motivos. Ademads, se ha
dicho justamente que el tnico punto en comtun entre los dos temas se
encuentra en los corderos y que los textos evangélicos'™ que evocan al
Cristo Buen Pastor no mencionan ni los vestidos frigios ni la lira, que
son sin embargo atributos esenciales de Orfeo!®. Sin embargo, aun si
la interpretacién de De Rossi y otros estudiosos que le siguieron no
puede adoptarse tal cual, pienso que la aproximacion entre Orfeo y el

102 De Rossi, 1887, 29-35, y en especial 31.

103 Cfr. Von Sybel, 1909, 106, donde parece identificar ambas figuras.

104Jn.10, 11-15 y 27-28, Mt. 18. 12-13, Lc. 15, 4-5. Sobre el Buen Pastor en el arte cris-
tiano, cfr. Klauser, 1958-1959, 1962, 1965-1967.

105 Stern, 1974, 12; Murray, 1981, 42.
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Cristo Buen Pastor estd bien presente en los frescos de las catacumbas,
si bien exige ser precisada considerando el problema desde el principio.

4.4. Ensayo de interpretacion personal

Junto con la imagen del orante o de la orante, es decir, del hom-
bre o la mujer que rezan con los brazos separados, el Cristo Buen Pas-
tor es el motivo mds extendido del arte paleocristiano. Juntos consti-
tuyen el binomio fundamental de la historia de la salvacion. En tanto
que simbolo de la pietas, el orante representa el alma fragil que aspi-
ra a la redencidn, mientras el Cristo Buen Pastor designa al Salvador
que viene a guiarla por el camino de la vida eterna.

La imagen del Cristo Buen Pastor figura sobre un centenar de pin-
turas de catacumbas desde el siglo 11 d.C. y sobre un nimero igual-
mente importante de sarcéfagos, esculturas y mosaicos de los siglos
11, IV y V. Presenta diversas variantes iconograficas que en su mayo-
ria son tentativas de hacer visibles los pasajes de los Evangelios a que
hacen alusién y de asimilar los modelos paganos en los que los artis-
tas se inspiraban.

El tipo iconogréfico mds antiguo y el mds ricamente atestiguado
presenta a un joven pastor flanqueado de uno o varios corderos a sus
pies y que lleva una oveja o un cordero sobre sus espaldas. Se trata en
este caso de una representacion esquemadtica de la pardbola bien cono-
cida de la oveja perdida, tal como aparece en el Evangelio de Lucas:

(Quién de entre vosotros, si tiene cien ovejas y llega a perder una,
no abandona las otras noventa y nueve en el desierto para buscar la que
se ha perdido hasta que la encuentra? Y cuando la encuentra la pone
contento sobre sus hombros y, de vuelta a casa, retine a sus amigos y
vecinos y les dice: «Alegraos conmigo, pues he encontrado la oveja
que estaba perdida»'%.

Esto es lo que vemos, por ejemplo, en un sarcéfago de fines del
siglo 11 que proviene de la Via Salantini y que estd en el Palacio de
los Conservadores de Roma.

Este tipo iconogréfico rdpidamente adquirio el estatuto de imagen
simbdlica, que permite reproducirla varias veces en un mismo con-
texto o sobre un mismo monumento, como ideograma de la reden-
cion. Es lo que se ve en un sarcéfago del Museo de Letrdn en Roma,
donde el Cristo Buen Pastor aparece tres veces (figura 17). La repe-

106 Lc. 15, 4-6.
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Fig. 17. Sarcéfago del Buen Pastor. Roma, Museo de Letrdn. Grabar, 1966a, lam. 287.

ticién de este mismo motivo tiende a insistir en la naturaleza reden-
tora o salvadora de Cristo y da as{ respuesta a la pregunta de cdmo el
Orfeo de San Pedro y San Marcelino podria representar el Cristo
Buen Pastor, puesto que éste estd pintado en su proximidad inmedia-
ta. La imagen tiene un valor simbdlico tan fundamental para los pri-
meros cristianos que se la reproducia con la mayor frecuencia posi-
ble. Sin embargo, el cardcter simbdlico de la imagen no fue Gbice
para cierto esfuerzo narrativo en los artistas. Asf, a veces el Buen Pas-
tor se apoya en un bastén, como se puede observar en una preciosa
estatuilla de mdrmol de la segunda mitad del siglo 111 conservada en
el Museo de Arte de Cleveland (Ohio) (figura 18)'%7. Este detalle no
se introduce por azar; estd tomado de una de las prefiguraciones vete-
rotestamentarias mds importantes del Buen Pastor, el Salmo 23, en el
que el autor canta estos célebres versiculos:

El Sefior es mi pastor. Nada me falta... Cuando marche por valle
tenebroso, ningtin mal temeré, porque td vas conmigo; tu vara y tu
cayado, ellos me sosiegan'%.

La fusién que este esquema iconografico realiza entre el relato
veterotestamentario que habla de Dios y el relato de Lucas en el que
Jesdis mismo se expresa sirve para mostrar que para los cristianos
Jesus y Dios son una tnica y misma persona y que Jesus ha venido a
cumplir la promesa de salvacién del Padre.

A veces, el Buen Pastor no tiene un cayado, sino una jarra de leche
en su mano, como en un fresco pintado a comienzos del siglo 111 en el

107 Weitzmann, 1979, 408, n° 364.
108 §a] 23, 1.4.
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Fig. 18. Estatuilla del Buen
Pastor. Cleveland.
Weitzmann, 1979, n° 364.

techo de la cripta de Lucina, en las catacumbas de San Calixto de
Roma (figura 19). Este elemento iconografico se inspira en el capitu-
lo 34 de Ezequiel, que es la fuente principal en la que se inspiran no
s6lo Lucas, sino también Mateo y Juan en su elaboracion de la pard-
bola del Buen Pastor. El profeta del Antiguo Testamento se hace eco
de Adonai, que reprocha a los pastores laicos haber descarriado el
rebafio de Israel y sobre todo no haberle alimentado con leche; deci-
de, por tanto, hacerse €l mismo pastor de su pueblo antes de enviarle
un pastor de su eleccion, un nuevo David que instaurard un reino de
justicia y de paz. Reuniendo una vez mds un elemento narrativo
tomado del texto evangélico —la oveja sobre los hombros del pastor—
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Fig. 19. El Buen Pastor. Roma, San Calixto, cripta de Lucina. Grabar, 1966a, ldm. 28.

y otro de un texto profético —el jarro de leche—, los artesanos que
componen esta imagen del Buen Pastor quieren mostrar que el Prin-
cipe de la Paz, el nuevo David, el Mesias anunciado por el Profeta
Ezequiel, no es otro que Jesds mismo.

En otras representaciones, el Cristo Buen Pastor no tiene en su
mano derecha ni un bastén ni un jarro de leche, sino un instrumento
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de musica que no es el instrumento de cuerda que toca Orfeo, sino
uno de viento, la siringa o flauta de Pan, como se ve, por ejemplo, en
un mosaico del siglo 1v situado en el aquileo de la Basilica del obis-
po Teodosio en Rdvena (figura 20). Ningun texto de las Escrituras
viene a legitimar esta unidn, pero se puede imaginar que los artesa-
nos cristianos la introdujeron porque es un atributo caracteristico del
pastor. Como ya hemos sefialado, las escenas bucoélicas o pastorales
que muestran a un pastor que reune su rebafio al son de una flauta
estaban muy extendidas en el arte helenistico y romano. Nada impi-
de, pues, pensar que los artesanos cristianos se inspiraran en tales
modelos en sus representaciones del Cristo Buen Pastor. Pero creo
que una interpretacion menos decorativa y mds simbdlica se impone
en ciertos casos. En el mosaico de la Basilica de Teodosio, el Buen
Pastor no toca la siringa, pero la exhibe de manera ostentosa, como
Orfeo exhibe su plectro en el mosaico pagano de Palermo (Roessli,
2001, figura 2) y sobre el segundo fresco de San Pedro y San Marce-
lino (figura 11 y Roessli, 1999, cubierta, 2001, figura 3). El gesto es
tan evidente que no se puede dudar de que tiene como objetivo lla-
mar la atencion sobre el instrumento. En el capitulo 10 del Evangelio
de Juan, Jesus, que se designa a si mismo como el Buen Pastor, repi-
te en tres ocasiones que las ovejas que pertenecen a su rebafio escu-
chan su voz y la siguen y que aquellas que atin no forman parte la
escuchardn igualmente y se unirdn a las otras para no formar ya mds
que un solo rebafio guiado por un tnico pastor'®. As{, como la repre-
sentacién visual de la voz y la palabra que pronuncia no es cosa fécil,
creo que, para simbolizar el poder unificador de la Palabra de Cristo
sobre los fieles, los artesanos escogieron recurrir al instrumento de
musica gracias al cual un pastor supuestamente retine a su rebafo.
La imagen de un hombre que lleva una oveja o un cordero sobre
sus hombros tiene antecedentes paganos que los artistas cristianos no
podian ignorar y que sin duda les sirvieron de modelo para represen-
tar a Cristo Buen Pastor. Mencionaremos principalmente aqui la figu-
ra de Hermes Cri6foro, es decir, portador del cordero, que ilustran
bastantes estatuas griegas desde el siglo vi a.C. Estas representacio-
nes se inspiran probablemente en una leyenda andloga a la que cuen-
ta Pausanias'!?, segiin la cual Hermes habia ahuyentado la peste de la
ciudad de Tanagra llevando un cordero a sus espaldas. Para los grie-
gos Hermes era un dios benefactor y amistoso, y las figuras del crio-
foro llegaron a ser un simbolo del amor de los hombres (dtAavOpw-
mia). Pues bien, el retrato que los evangelistas nos dan de Jesus es el

19 In. 10, 3; 16, 27.
10 Paus. 9.22.1.
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Fig. 20. El Buen Pastor. Aquilea, Basilica de Teodosio. Grabar, 1966a, ldam. 27.

de un ser lleno de dLhavbpwmia o de humanitas. Sin duda la similitud
entre Hermes y Jests mereci6 la atencion de los artistas cristianos y
los incit6 a retomar el modelo del Hermes criéforo para representar
al Cristo Buen Pastor, tal como lo hemos visto hasta ahora. Pero hay
mads. Hermes era también un servidor, un mensajero y un guia. Home-
ro nos lo presenta como el que ayuda a franquear fronteras peligro-
sas!!. Tenifa como funcidn principal conducir las almas de los difuntos
en el trayecto de los muertos, lo que le valié el nombre de Psicopom-

111 24.437, 439, 461.
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po, Acompafiador o Transportador de almas, una funcién que se pres-
ta atin mds claramente a la aproximacion con Cristo, que conduce el
alma del difunto piadoso a la vida eterna. La idea de que el Cristo
Buen Pastor es, por asi decirlo, un psicopompo fisico se encuentra en
una plegaria primitiva a los muertos extraida del Sacramentario Gela-
siano. Allf dice que liberado de la muerte, absuelto del pecado, recon-
ciliado con el Padre, el hombre muerto gana la vida eterna «llevado
sobre los hombros del Buen Pastor»!!2.

Como vemos, la iconografia del Buen Pastor llevando un cordero
sobre los hombros debe mds a la iconografia de Hermes criéforo que
a la de Orfeo con los animales y las pinturas que le representan en las
catacumbas estdn suficientemente alejadas para excluir toda forma de
reaproximacion entre ellos. Sin embargo, existe un tipo iconografico
del Cristo Buen Pastor que presenta una similitud bastante clara con
las imdgenes de Orfeo encantando a los animales. Este tipo icono-
grafico del Cristo Buen Pastor no lleva un cordero sobre los hombros,
sino que estd de pie o sentado en medio o cerca de su rebafio. Tal tipo
de composicidn, que proviene de escenas bucdlicas, proximas al espi-
ritu de Tedcrito y Virgilio, no parece referirse a un texto biblico par-
ticular, sino al conjunto de los pasajes del Antiguo y del Nuevo Tes-
tamento en que se trata del Buen Pastor.

Este tipo iconografico estd, evidentemente, mucho mds proximo
a las pinturas de Orfeo que el Cristo Buen Pastor llevando un cor-
dero a sus espaldas. Es especialmente claro en los frescos de San
Calixto, de Domitila, de Priscila y en uno de los frescos de San Pedro
y San Marcelino, y un poco menos en la segunda imagen del mismo
cementerio, pues su destruccién parcial restringe el publico a dos
aves de especie diferente. Pero si la composicién de conjunto apro-
xima las imdgenes del Cristo Buen Pastor a las de Orfeo, dos ele-
mentos las distinguen, sin embargo: el gorro frigio y, sobre todo, la
lira. La presencia de la lira se explica facilmente. Si los pastores y
boyeros de la poesia y el arte grecorromanos tocan en general un
instrumento de viento, la flauta o la siringa, sabemos que existe en
la tradicidn biblica un pastor llamado a un gran destino que no toca la
flauta, sino un instrumento de cuerda, el kinndr, es decir, la citara o
el arpa; este pastor es, evidentemente, David, el autor de los Salmos
y rey de Israel. Los profetas verdn en €l bien al Mesias, bien al ante-
pasado del Mesias que debe traer la paz universal. Ezequiel ofrece
una ilustracion de ello particularmente iluminadora para nuestro pro-
posito:

112 Muratori, 1748, 751, y Origenes Hom. Gen. 9.3 (PG 12.214).
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Vendré a salvar mis ovejas para que no sean asaltadas... Elevaré a
la cabeza de mi rebafio a un pastor tnico: serd mi servidor David. El
lo hard pastar y serd para €l pastor. Yo, Adonai, seré su Dios y mi ser-
vidor David serd principe en medio de ellos. Concluiré con mi reba-
fio una alianza de paz, y suprimiré del pais las bestias feroces y vivi-
rd en seguridad!'’.

Los frescos de Orfeo en los que las bestias feroces fueron supri-
midas son una ilustracién perfecta de esta profecia de Ezequiel y de
aquellas, no citadas aqui, que le son paralelas en el Antiguo Testa-
mento. En San Calixto el entorno del pastor-musico se reduce a dos
ovejas; en el primer fresco de San Pedro y San Marcelino no estd
rodeado mds que por algunas ovejas y algunos pdjaros; en Priscila, un
perro y un cordero se suman a la compaiifa habitual de las ovejas,
pero ninguna bestia feroz aparece. En cuanto a las dos pinturas de
Domitila que retnen alrededor del pastor-musico a animales pacifi-
cos y animales salvajes, como en las imdgenes paganas de Orfeo, se
refieren a otra profecia mesidnica, la ya citada de Isafas 11, que pone
el acento sobre la reconciliacion de las especies que traerd el adveni-
miento del Mesias!'!“.

(Hay que pensar que el pastor-musico que figura sobre los frescos
de las catacumbas es el Mesias David que encontramos en la sinago-
ga de Dura-Europos y sobre el mosaico de Gaza (figuras 1 y 2)? Esta
interpretacion, que se aviene admirablemente con el arte judio, no
puede mantenerse para el mundo cristiano. Para los que encargaban
los frescos de Orfeo, el Mesias anunciado por los Profetas no es
David, sino Jests. Sin embargo, para los cristianos, el vinculo entre
David y Jestis es muy estrecho. No solamente el salmista y rey de
Israel es una prefiguracion de Jesus y de lo que €l ha venido a cum-
plir, sino que ademds es su ancestro directo. En la genealogia que
pone a la cabeza de su evangelio, Mateo dice explicitamente de Jesus
que es el hijo de David, o, dicho de otro modo, su heredero mds direc-
to: Libro del origen de Jesucristo, hijo de David''>. Es esto mismo lo
que puede leerse en los Hechos de los Apdstoles:

113 Ez. 34, 22-25; Jeremias ya habia expresado una idea andloga (23, 1-5): «Malditos
sean los pastores que dejan morir y dispersarse los rebafios de mis campos —ordculo del
Sefior...—; reuniré yo mismo al resto de mis ovejas de todos los paises donde las he disper-
sado y las traeré a sus praderas: serdn fecundas y se multiplicardn. Pondré sobre ellas pas-
tores que se dedicardn a hacerlas pastar. No tendrdn mds temor ni terror: ninguna se perde-
rd —ordculo del Sefior—. He aqui que vienen los dfas —ordculo del Sefior— en que haré surgir
para David un retofio justo que reinard como verdadero rey y serd inteligente y ejercerd en
el pais el derecho y la justicia».

1415 11.1, 6-9; cfr. también Is 65, 25.

IS Mt 1.1.
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Después de haber rechazado a Saul, Dios les concedié a David
como rey. Declaré sobre €l: «He encontrado a David, hijo de Jesé:
este hombre corresponde a mi deseo, cumplird todos mis deseos. De
su descendencia Dios, segtin su promesa, hizo salir a Jesus, Salvador
de Israel»''®.

Este vinculo entre David y Jesus es tan fundamental para los cris-
tianos que sitian el lugar de nacimiento de Jesds en Belén, en la
misma ciudad donde David nacid y crecié:

Hoy os ha nacido en la ciudad de David un Salvador, el Mesfas,
el Sefior!!”.

Como escribe Pablo en la Carta a los Romanos, Jesus, verdadero
hombre y verdadero Dios para los cristianos, viene del linaje de
David segiin la carne y de Dios segun el Espiritu Santo''®. El perso-
naje que debemos reconocer en los frescos de las catacumbas roma-
nas no es David, sino el Cristo Salvador, hijo y heredero de David,
representado bajo los rasgos de Orfeo que encanta a los animales al
son de su lira.

La posicién privilegiada que ocupan los frescos de Cristo-Orfeo
en las catacumbas apoya ademds esta interpretacion. Ocupa el centro
del techo en San Calixto y en Domitila I, el timpano de la puerta en
San Pedro y San Marcelino I y el timpano del arcosolio en San Pedro
y San Marcelino II. Este lugar de eleccién entre los otros temas bibli-
cos representados le confiere una importancia particular. Las image-
nes que lo rodean o que lo acompanan son todas promesas de salva-
cidn, concretadas en los milagros de Dios y de Cristo que relatan las
Escrituras. La posicién central de Cristo-Orfeo en relacion al conjun-
to de estos temas tiende a mostrar que es en €l en quien se cumple la
salvacién suprema y que el alma del difunto quiere abandonar todo
miedo a la muerte, pues Cristo, el resucitado de entre los muertos,
estd allf dispuesto a sostenerle y acompafarle sobre el camino de la
requies perpetua.

116 Heh 13, 22-23
le2, 11.
8Ro 1, 34.
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ATRIBUCION A ORFEO DE UNA TRADICION POETICA

Alberto Bernabé
Universidad Complutense

1. ORFEO, AUTOR LITERARIO: SEGUIDORES Y DETRACTORES
DE UNA ATRIBUCION

Durante mucho tiempo Orfeo pasé por ser el autor de una amplia
serie de obras literarias. Asf lo creyeron desde el comentarista del Papi-
ro de Derveni, del siglo 1v a.C.!, que cita una serie de versos como per-
tenecientes a un poema de Orfeo, hasta Constantino Ldscaris, entre los
siglos XV y XVI, que escribe unos Prolegémenos del sabio Orfeo?, en
los que le atribuye diversos poemas. Entre los muchos testimonios que
podrian aducirse, escogemos algunos significativos: Platén® pone en
boca de Sécrates ante los jueces, entre las ventajas de haber sido con-
denado a muerte, la de que pronto se hallard junto a Orfeo, Museo, He-
siodo y Homero. La mencion de nuestro poeta en este contexto indica
que no solo era considerado un poeta auténtico, sino que ademds debia
de ser apreciado por los jueces*. El hecho de que se le mencione antes
de los otros autores en este pasaje y en otros® implica que se le consi-
deraba antiquisimo. Tal impresion la corrobora la manera en que Pla-
ton cita un par de veces obras atribuidas por los antiguos a Orfeo, como
procedentes de un «antiguo relato» (Talatog Aoyoc)P.

! Cfr. Laks-Most (eds.), 1997, con bibliografia. Sobre el tema de este capitulo cfr. Ber-
nabé, 2002h.

2 Cfr. Martinez Manzano, 1994, 33-61.

3PL Ap. 41a.

4 Sobre las citas platénicas de Orfeo, cfr. Bernabé, 1998a.

3 Por ejemplo, P1. Io 536b. Cfr. Masaracchia, 1993, 183; Bernabé, 1998a, 44. En P1. Lg.
677d Orfeo figura entre los primeros descubridores, lo que también apunta a una datacién
antigua.

¢ Bernabé, 1998a, 52 ss.
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La conviccion de que Orfeo fue un personaje muy antiguo, ante-
rior a Homero, la encontramos en muchas otras fuentes. Por ejemplo,
existe una tradicidn tan antigua como Ferecides de Atenas, a caballo
entre el siglo viy el v a.C., seguida por Helanico y Damastes, ambos
del siglo v a.C., segun la cual Orfeo fue antepasado de Homero, once
generaciones anterior a él’.

Pero sigamos con Platén. El fil6sofo ateniense habla de libros de
Orfeo y Museo® y en algtin lugar cita incluso pasajes literales de obras
consideradas del antiguo poeta’. No merece la pena hacer una rela-
cion de autores que citan obras de Orfeo sin dudar de su existencia.
La lista serfa muy larga.

No faltaron, sin embargo, las voces criticas contra esta opinién
comiin. Y asi Herédoto'? estima que

los poetas que se dice que vivieron antes que ellos (sc., Homero y
Hesiodo) me parece que vivieron después.

Su afirmacion parece indicar que se opone a una creencia generali-
zada, segun la cual habia poetas mds antiguos que el autor de la Iliada.
Aunque no los cita por sus nombres, es muy probable que estuviera
pensando en autores como Orfeo. En efecto, siglos después Sexto
Empirico'! corrobora la opinién de Herédoto, pero esta vez menciona
a Lino, Orfeo y Museo entre los pretendidos predecesores de Homero.

Es probable que el fundamento de quienes ponian en duda la auto-
rfa de Orfeo fuera que la fecha en que se situaba al poeta, quien se
suponia que habfa acompafiado a los Argonautas en los tiempos heroi-
cos, era muy anterior a la mds antigua poesia conocida (la de Home-
ro), mientras que los primeros poemas 6rficos no parecian remontar-
se mds atrds de fines del siglo vi a.C. Algunos autores cultos eran
conscientes de este problema y optaron por diversas soluciones. La
mds obvia era pensar que el Orfeo autor de los poemas no era el
Orfeo argonauta, sino un personaje posterior del mismo nombre. Es
la propuesta por Herodoro!? y seguida por otros autores antiguos que
no vacilaron incluso en multiplicar los Orfeos para justificar las dife-

7 Procl. Vit. Hom. 19 Severyns (OF 871), que cita a Hellanic. 4 F 5b = Fr. 5a Caerols
= 5b Fowler, Damastes Fr. 11b Fowler y Pherecyd. Fr. 167 Fowler, cfr. Suda s.v. Homeros
(II1 525, 4 Adler = Charax FGrHist 103 F 62). Sobre el tema véase Rohde, 1901, 8 ss.; Lin-
forth, 1941, 24 ss.; Jacoby ad Hellanic. /.c.

8 PL. R. 364e.

° Por ejemplo, P1. Cra. 402b, Phlb. 66¢, Lg. 669d. Cfr. Bernabé, 1998a, 46.

10°Hdt. 2.53 (OF 880). Cfr. Linforth, 1941, 158 ss.

1'S.E. M. 1.203 (OF 882).

12Sch. A. R. 1.23-25a (8.22 Wendel = Herodor. Fr. 42 Fowler, OF 867 y 1010). Sobre
este testimonio cfr. Linforth, 1936, 217; 1941, 157 ss.
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rencias de cronologia de algunos poemas entre si. Y asi Hermias cree
que existen tres Orfeos y la Suda habla de cinco'?.

Por su parte, Josefo afirma que, en general, entre los griegos no se
encuentra ni una letra sobre la que haya acuerdo de que es anterior a
Homero'*. Otra noticia nos dice, de manera mas clara, que los grie-
gos anteriores a la guerra de Troya no conocian la escritura y que no
se conservaba ningtn poema de autores como Femio y Demdédoco's.

En este argumento de la falta de conocimiento de la escritura en la
época en que se situaba a Orfeo insisten algunos autores, que ponen
de manifiesto incluso que nuestro poeta era tracio y que los tracios
eran analfabetos. Asf lo expresa Eliano, quien cita como fuente a
Androcién, un historiador del s. 1v a.C.'%: No nos extrafia en ese con-
texto que un autor tan escrupuloso con sus fuentes como era Aristé-
teles mostrara su mayor escepticismo ante la atribucién a Orfeo de
poemas. No sdlo utiliza mds de una vez expresiones de duda como
«los llamados poemas de Orfeo»!”, u otras mds ambiguas, como vagas
referencias a «tedlogos» o «poetas antiguos ocupados en la teolo-
gia»'8, sino que parece que en su tratado Acerca de la filosofia mani-
festd expresamente su incredulidad sobre los poemas atribuidos a
Orfeo'.

Circulaban propuestas de atribuir los poemas de Orfeo a otros
autores: sobre todo, a fildsofos pitagdricos: y asi el poema titulado la red
se atribuia, ademds de a Orfeo, a Z6piro de Heraclea o a Bro(n)tino®; de
las obras tituladas Descenso al Hades y Relato sagrado se decia que
eran de Orfeo o de Cércope?'; y el Peplo y la Fisica se atribuian alter-
nativamente al poeta tracio y a Bro(n)tino?2.

También en el marco de las atribuciones alternativas se manejaba
el nombre de Onomadcrito. As{ lo hace Taciano, quien reivindica que

13 Herm. in Phdr. 94.22 Couvreur (OF 869), Suda s. v. Orpheus (IIl 564, 23 Adler, OF
870).

1. Ap. 1.12, cfr. Linforth 1941, 158 ss. y los comentarios al pasaje de How y Wells,
193 ss.

15 Sch. D. T. 490.7 Hilg. (= AB 785, 15, OF 882).

16 Ael. VH 8.6 (= Androt. FGrHist 324 F 54a, OF 1028).

17 Arist. GA 734 al8 (OF 704), de An. 410b 28 (OF 421); cfr. cap. 53, § 1.

18 Cfr. Arist. Metaph. 1091b 4 «los poetas antiguos», 1071b 26 «los teélogos», 983b 27
«antiquisimos y primeros tedlogos», Mete. 353a 34 «antiguos y ocupados en la teologia»
(cfr. OF 20 y 22).

19 Arist. Fr.7 Rose. Tenemos sobre ella dos noticias indirectas: segtin Phlp. in de An.
186.24, el Estagirita no crefa que fueran de Orfeo los versos que se le atribufan; segtn Cic.
ND 1.107, Orfeo nunca existié (cfr. OF 421 y 1115). Cfr. cap. 53, § 1.

2 Suda s.v. Orpheus (111 564, 27 Adler = p. 55 Thesleff., OF 1100 y 1106).

2! Epigenes en Clem. Al. Strom. 1.21.131.5 (OF 1100-1101).

22 Clem. Al. Strom. 1.21.131.5 (= p. 55 Thesleff, OF 1100), cfr. cap.19, § 2.2.
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Moisés es anterior a la literatura teoldgica griega y desacredita las
noticias de la Antigiiedad sobre Orfeo?:

Orfeo nacid por el mismo tiempo que Heracles y dicen que las
obras que se le atribuyen fueron compuestas por Onomdcrito de Ate-
nas, que vivio durante el mandato de los hijos de Pisistrato, hacia la
Olimpiada 50 (580/577 a.C.).

A Onomdcrito le atribuye Pausanias temas caracteristicos de la
poesia drfica, como el desmembramiento de Dioniso a manos de los
Titanes.

Pese a que esta relacion de escépticos, asi reunida, parece larga y
consistente, las voces, iniciadas en la critica ilustrada del s. 1v a.C.,
que trataban de poner en tela de juicio la posibilidad de que Orfeo
fuera un autor real son, sin embargo, minoritarias, frente a una abru-
madora communis opinio que consideraba a Orfeo un poeta que habia
existido. Incluso tenemos huellas de contraargumentos a algunas cri-
ticas. Por una parte, frente al argumento del desconocimiento de la
escritura antes de Homero, Diodoro nos dice que Orfeo habria escri-
to sus poemas «en letras peldsgicas», un dato que procede, al parecer,
de Dionisio Escitobraquién® y que resulta muy pintoresco, ya que
ignoramos qué queria decir eso de «letras peldsgicas». La expresion
suscita al menos la posibilidad de que se hubiera conservado memo-
ria de las antiguas escrituras sildbicas del Egeo.

Por otra parte, para salvar la distancia temporal que mediaria entre
el Orfeo «real» y los pretendidos autores posteriores, siempre queda-
ba un expediente simple, que explicaria, ademds, por qué en varios
casos ciertas obras se citan indistintamente como de Orfeo o como de
otro poeta: los poemas, aun cuando hubieran sido escritos por otros
autores, habrfan sido inspirados por Orfeo. En este contexto puede
interpretarse una curiosa representacion en una copa dtica de figuras
rojas conservada en el Fitzwilliam Museum de Cambridge?. En ella
se representa a una persona que escribe lo que la cabeza parlante de
Orfeo parece dictarle. A su lado, Apolo aparece como garante de esta
transmisién sagrada. Suele pensarse que lo que el joven copia son

23 Tat. Orat. 41, cfr. Bus. PE 10.11.27 (OF 875 y 1110). Sobre Onomécrito, cfr. cap. 25

§o6.
24 Paus. 8.37.5 (OF 39 y 1113). El propio Paus. 1.14.3 (OF 382), en su descripcion

de Eleusis, habla de la recitacion de unos versos atribuidos a Orfeo y manifiesta su pare-
cer de que no eran auténticos.

2 D. S. 3.6.5 (Dionys. Scyt. Fr. 8, Rusten = OF 1026).

26 Reproducida en Bottini, 1992, fig. 2 (tras p. 96). Caben otras interpretaciones, cff.
cap. 8, § 14 con fig. 17.
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ordculos, pero ;por qué no también poemas??’. De acuerdo con esta
imagen, cada uno de los poetas posteriores no serfa mds que un mero
medium de la voz inspiradora de Orfeo.

2. ;(POR QUE SE ATRIBUYEN POEMAS A ORFEO?

No deja de ser sorprendente para los descreidos hombres de nues-
tra época el que un personaje del mito como Orfeo pasara a ser con-
siderado un autor literario por la mayoria de los griegos. Aceptada la
primera premisa, la de que Orfeo era considerado un personaje histo-
rico y, ademds, poeta (frente a otros protagonistas de mitos a quienes
no se atribuyen obras), se trata de que nos preguntemos por qué cier-
tos poetas de diferentes épocas renunciaron a su propia fama y prefi-
rieron hacer creer a los demds que sus propias obras no eran suyas,
sino de un personaje del mundo del mito.

La pregunta en realidad no es simple, sino miiltiple, ya que susci-
ta otras: qué tipo de poetas hacen eso y por qué, qué clase de obras
son las que se pretendid hacer pasar por drficas y por qué se decidi6
atribuirlas a Orfeo y no a otro personaje mitico. Entre las diversas
razones posibles, podriamos, al menos, dar las siguientes:

1) La primera es que para los griegos cuanto mds antigua sea una
idea, tanto mds respetable es. De ahi, la mencién tipica de «antiguo
relato» (Talaroc Adyoc) con que Platén prefiere referirse a menudo a
obras 6rficas?®. Platon trata de garantizar la validez de sus propias
ideas y la apoya en el testimonio de un viejo poema que es valioso
porque es antiguo® y presumiblemente inspirado por los dioses. Vis-
lumbramos que si ciertos poetas decidieron hacer pasar por obras de
Orfeo sus producciones, debieron de hacerlo movidos por un deseo de
conferir autoridad a su mensaje, sin duda porque era novedoso y
opuesto a opiniones tenidas por valiosas, ademds de porque preten-
dian convencer de €l a otros. No se trataba de exponer a la considera-
cidn del publico una mera obra literaria, sino de transmitir a otros una
nueva creencia, una especie de revelacion religiosa. El afdn por lograr

%7 Parece que hay una clara referencia a la transmisién de poesfa en una endcoe dtica
de figuras rojas (ca. 440 a.C.) del Antikenmuseum de Basilea (nr. inv. BS 1416) en que la
cabeza de Orfeo aparece al lado de dos Musas, una de las cuales sostiene un volumen abier-
to en sus manos. Cfr. cap. 8, n. 66.

2 Lg. 715e, Phd. 70c, Ep. 7.335a, cfr. Bernabé, 1998a, 47.

2 Guthrie, 1952, 241 = 1970, 243 (por donde citamos): «Sabemos que una cosa es ver-
dad, porque podemos demostrarnosla: pero es satisfactorio saber que al creer en ella nos
encontramos de acuerdo con las palabras divinamente inspiradas de los poetas, o bien con
un articulo de fe de venerable antigiiedad».
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adeptos debia de ser para los autores de este nuevo mensaje mds
importante que su propio prestigio y por ello prefirieron atribuirselo a
Orfeo, un poeta antiquisimo y por tanto sumamente prestigioso.

2) Ello nos lleva a la segunda razén: el discurso atribuido a Orfeo
es siempre sagrado. Ya se afirma en el Papiro de Derveni*® que

Orfeo... pronuncia un discurso sacro en toda su extension, desde la
primera hasta la dltima palabra.

Y Platén califica el discurso 6rfico no sélo de «antiguo» (Tahatdc),
sino también de «sagrado» (tepdc)®!. Incluso ironiza sobre el parentes-
co de Orfeo con la divinidad (en tanto que hijo de una musa, Caliope)
para conferirle autoridad a sus poemas en un pasaje del Timeo™.

3) Pero el verdadero centro del problema es qué tipo de poesia
puede hacerse pasar por drfica. El tercer motivo que podemos enu-
merar por el que se puede atribuir un poema a Orfeo es que el tipo de
poesia que se le asigna configura un conjunto coherente. Nunca se le
atribuye, por ejemplo, poesia heroica del tipo de la Iliada ni de la
poesia ciclica, y si, en cambio, un tipo especifico de poemas®*. Per-
mitaseme que insista en este aspecto, porque creo que el Leitmotiv de
una cierta parte de la investigacion moderna, segtin la cual lo que lla-
mamos orfismo no tiene mds unidad que la referencia a unos textos
firmados por Orfeo, es la consecuencia de una vision desenfocada
sobre la cuestion. En términos mas bruscos, hacer tal afirmacion es
tratar el problema al revés.

En efecto, hay que partir de la constatacion de que firmar una obra
como «de Orfeo» implica por parte de quien lo hace asociarse a unos
ciertos contenidos, que no sélo son literarios. Pienso que deberia insis-
tirse mds en el problema de la creacidn de la literatura drfica desde la
perspectiva religiosa: quien atribuye sus poemas a Orfeo los hace
entrar en un determinado corpus que sirve de gufa a una amplia varie-
dad de individuos mds o menos dispersos. Hay una posicion religio-
sa en el escrito drfico, un factor de union que el estudioso moderno
no debe desvirtuar. Como sefiala Bianchi®*, la literatura 6rfica es un

30 P. Derv. col. VI 7.

3UPL Ep. 7.335a.

32 PL. Ti. 40d.

33 Cfr. Bernabé, 1994b, 173 ss. Recuérdese que Ar. Ra. 1030 ss. especifica temas dis-
tintos para Orfeo (las TeAeTal y abstenerse de las matanzas) y para Homero (ejércitos orde-
nados, la virtud y el armamento de los varones) y que Pl. Prt. 316d (OF 549 1) también dis-
tingue la «poesfa» de Homero de las TeheTal de Orfeo. La temdtica de los poemas 6rficos
tenia, pues, segun los antiguos, una estrecha relacion con los ritos mistéricos.

3 Bianchi, 1974, 130 [188].
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género literario que comporta caracteristicas de contenido, teoantro-
pogonico y con la mirada puesta en la salvacion de las almas, en la
soteriologfa. Hay un principio de construccion, una idea madre, una
visién de la existencia, que delimitan la experiencia orfica de la que
son base. El orfismo es, siguiendo con las acertadas palabras de Bian-
chi, no sélo un estilo o una tradicién poética, sino mds bien un com-
plejo solidario de forma y contenido, una ideologia y una concepcién
del mundo. Una especie de «religion del libro».

No se puede, pues, decir que la poesia 6rfica es sélo poesia atri-
buida a Orfeo y que, por tanto, no puede hablarse de un movimiento
religioso. Precisamente el hecho de que no se atribuya a Orfeo cual-
quier tipo de poesia, sino sélo poemas con determinadas caracteristicas,
indica que como trasfondo de la poesia drfica hay un ideario estable; o,
si se quiere, la poesia drfica se atribuye a Orfeo porque, al mismo tiem-
po, se le atribuye también un ideario religioso, aunque éste sea mds o
menos flexible.

3. ATRIBUCIONES ANTIGUAS Y RECIENTES

Por otra parte, hay que sefialar que no se le atribuye el mismo tipo
de obras a Orfeo en toda la historia, sino que advertimos que lo que
en un primer momento forma un esquema bastante coherente se des-
virtda un tanto con el paso del tiempo. Trataremos de trazar esta his-
toria, distinguiendo los temas caracteristicos de las obras atribuidas a
Orfeo en época mds antigua de aquellos otros que se integran en el
elenco de pretendidas obras érficas mucho mads tardias.

Las obras mds antiguas (desde el siglo vi a.C. hasta la época hele-
nistica) son de cardcter religioso: se ocupan del origen y destino de la
vida humana, en el marco del origen y evolucién del mundo. De esta
época serfa también el mito bdsico de la antropologia drfica, el des-
membramiento de Dioniso por los Titanes y el origen de los hombres
y sus consecuencias: la transmigracion de las almas y la suerte de éstas
en el otro mundo®. Algunos de estos conocimientos se expresaban a
través de una forma concreta que era el descenso al mundo inferior
(kaTdBaoLc), un esquema narrativo destinado a tener gran éxito litera-
rio y que se repetird en la literatura posterior, por ejemplo en Virgilio y
luego en Dante. Otros aspectos referidos al destino de las almas en el
Mis Alld se transmitian a través de obras destinadas a ser usadas en
rituales en que se informaba de tales verdades a los iniciados y se les
ensefiaba el modo de acelerar su reintegracion en el otro mundo.

3 Cfr. cap. 27.
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Es claro que a Orfeo, en tanto que visitante del Hades en un viaje
de ida y vuelta, era l6gico atribuirle un conocimiento profundo y de
primera mano sobre cuanto ocurria en el Allende con respecto al des-
tino de las almas?®. No extrafia, en consecuencia, que se le atribuya
toda esta literatura. Pero, por otra parte, el acceso al otro mundo per-
mite adquirir una forma de conocimiento superior sobre el pasado y
el porvenir. La temporalidad es cosa de este mundo, y en el Mds All4
se borran las distancias entre el pasado, el presente y el futuro. Por
eso Eneas en el poema virgiliano desciende al mundo inferior y puede
conocer cudl va a ser el destino de Roma. Esa especie de omniscien-
cia atemporal permite conocer también el origen del mundo y Orfeo
se hace as{ depositario de un saber sobre lo ocurrido en el origen de
los tiempos, que es, no olvidemos, lo que condiciona que las cosas
sean ahora como son.

Asimismo, se atribuye a Orfeo en un primer momento una subli-
teratura magica, que serfa una especie de version popular y acelerada
de los procedimientos para alcanzar un mejor destino en el Mds
All&*. No nos extrafia tampoco que a Orfeo se le atribuyan obras de
magia: el canto de Orfeo no s6lo podia actuar sobre la esfera de lo
humano, sino que su fuerza se expandia al d&mbito del mundo natural,
sobre el que podia igualmente influir, e incluso al mundo de los dio-
ses, para ejercer sobre ellos una especie de hechizo hipnético que
doblegaba sus voluntades y les obligaba a ir en la direccion deseada
por €138,

Pero el proceso de atribucion de obras a Orfeo no se detiene. En
un segundo momento, no anterior a la época tardohelenistica y roma-
na, Orfeo, sin dejar de ser un poeta del dmbito religioso, como se
demuestra en la coleccion de himnos 6rficos tardios, pasa a ser tam-
bién poeta del dmbito cientifico o pseudocientifico. Y asi se le atri-
buye un grupo de poemas astroldgicos, botdnicos, médicos, o lapida-
rios®®. A primera vista, estos temas no tienen ya casi nada que ver con
la primera literatura atribuida a Orfeo y sélo parecen traslucir que el
prestigio del poeta se ha acrecentado, lo que permite que se le asigne
otro nuevo tipo de obras. Pero si quiero hacer hincapié en que no se
trata de una evolucidén casual o caprichosa, sino que es resultado de
un proceso dentro del propio orfismo, en el que se va desarrollando

3 Cfr. por ejemplo Plut. Ser. num. vind. 566A (OF 412).

37 Frente a una concepcion religiosa segun la cual los plazos pueden ser mds largos y
no pueden ser alterados por la magia, cfr. por ejemplo, en relacién con la transmigracion,
Emp. Fr. 115.6 D.-K. (= 107.6 Wright), que habla de «tiempos tres veces incontables»; Hdt.
2.123, de tres mil afios, o Pl. Phdr. 248e-249a, de diez mil.

3 Cfr. los caps. 3y 5.

3 Cfr. caps. 17 y 21.

234



un interés por los temas cientificos. Asi por ejemplo, el Papiro de
Derveni es un caso de intromisién de la ciencia en la esfera religiosa.
El anénimo escritor del siglo 1v a.C. autor de este comentario de un
poema de Orfeo atribuye al mensaje del poeta una oculta intencion y
realiza, en consecuencia, una interpretacion alegérica elaborada sobre
las teorfas de los presocrdticos. Pero mds adelante encontramos diver-
sos aspectos propios de un tratado cientifico en la misma obra poéti-
ca orfica. Por poner sélo algunos ejemplos, el proemio de la llamada
Teogonia de Jeronimo y Helanico, que se remonta probablemente al
s. 1 a.C., nos habla de un agua primordial que luego se cuaja en tie-
rra, a partir de la cual se producen otros elementos naturales, en un
proceso que se parece mucho a los narrados por presocriticos como
Anaximandro o Anaximenes. En otra Teogonia un poco posterior a
ésta, la llamada de las Rapsodias, se narra en el principio de los tiem-
pos una confusion originaria en la que estaban presentes los cuatro
elementos y una posterior escision de los elementos en un orden pos-
terior, esquemas que también nos recuerdan a los presocraticos®.
Algunos fragmentos de las Rapsodias reflejan ideas cientificas de la
época, como el asentamiento de la mayor parte de la poblacién huma-
na en la zona de la tierra con temperatura mds moderada®!.

No extrafia que la poesia orfica invada el terreno de la astrologfa,
a medias cientifico, a medias mdgico, y que se le atribuyan a Orfeo
obras como las Dodecaeterides o las Ephemerides, que vaticinan los
acontecimientos mes a mes, seglin las conjunciones de los astros. O
que se hagan pasar por suyas obras de medicina o de botdnica, que
traslucen el conocimiento de la naturaleza y de sus mecanismos,
supuesto a quien sabe hacer moverse a los drboles o pacificar a los
animales.

Al parecer, la tltima o una de las dltimas obras atribuidas a Orfeo
son las Argonduticas, un ejercicio literario de un poetastro quizd
egipcio del s. v d.C., a quien le parecié una buena idea reescribir la
vieja saga de los Argonautas en boca de uno de sus protagonistas, el
mds capacitado para ser el cronista o autor del diario de a bordo poé-
tico, Orfeo. Se reinventa asi una vez mds el Orfeo personaje del mito
metido a poeta real. Pero ya las obras y las ideas que se le atribuyen
solo son drficas (en sentido antiguo) de un modo muy vago y sélo lo
suficiente para caracterizar al personaje*?. Es ésta también la época
en que los fil6sofos neoplaténicos se han apropiado de los poemas de

40 Cfr. Bernabé, 2002b, y el cap. 48.

41 Cfr. OF 160, que refleja ideas como las de Eratosth. Fr. 16.15 ss. Powell, o Arat. 22
ss., asi como West, 1983a, 210 ss., y nota 114.

42 Cfr. Sdnchez Ortiz de Landaluce, 1996, y el cap. 16.
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Orfeo y los someten a un andlisis orientado a demostrar que en la
poesia orfica estaba ya in nuce toda la filosofia platénica®.

4. A MODO DE RESUMEN

Orfeo es, pues, considerado mentor espiritual y autor o inspirador
de las obras que exponen una doctrina religiosa, por parte de un
grupo religioso bastante heterogéneo, pero con ciertos rasgos genera-
les claros: profesan lo que podemos definir como un dionisismo pita-
gdrico, esto es, una religion del éxtasis pero situada en un marco de
creencias en la metempsicosis y en la necesidad de mantener el alma
pura y el cuerpo apartado del derramamiento de sangre y del contac-
to con materias procedentes de un cuerpo muerto. La iniciacidn y los
ritos los proveen de un bagaje de conocimientos mistéricos que les
permiten saber cémo obtener un destino especial en el otro mundo,
tras liberarse de la culpa originaria que acarrean. Una serie de prohi-
biciones rituales los conducen a ese objetivo.

En el seno de este heterogéneo grupo religioso se gesta en un pri-
mer momento una literatura sobre cosmogonias que den cuenta del
origen del estado de cosas actual, sobre cosmologias para explicar de
un modo sencillo cémo estd estructurado el mundo, sobre descensos
al otro mundo, sobre el origen y el destino del alma y sobre rituales
para alcanzar un mejor destino en el Mds Alld, que los antiguos
engloban dentro del nombre genérico de TekeTal. Varios nombres de
pitagoricos, incluso el del propio Pitdgoras, estdn asociados a este
tipo de literatura.

Una orientacion que podriamos denominar «degradada» da lugar
a los ensalmos y las actuaciones mdgicas. El mito de Orfeo contiene
también, sin duda, aspectos propios de la magia y por ello los magos
comercian con encantamientos efectivos para toda clase de usos, que
atribuyen a Orfeo por motivos de prestigio.

En época romana se le considera una especie de sabio enciclopé-
dico, independiente ya del dmbito de la religion mistérica. La inva-
sién de la ciencia y filosoffa en la doctrina religiosa (que habia deja-
do sus primeras huellas en las dltimas versiones de las cosmogonias)
propicia que se atribuyan a Orfeo nuevas obras, las cientificas o pseu-
docientificas. Luego ya, perdido todo cardcter sacro, nos llega un tour
de force literario en que se narra la saga de los Argonautas en prime-
ra persona.

43 Cfr. valiosos estudios sobre Proclo, Damascio y el orfismo en Brisson, 1995. Vid. el
cap. 60.
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El resultado de este proceso es un conjunto de literatura pseudoe-
pigréfica que en su momento debid de ser bastante impresionante* y
que con el tiempo no harfa sino crecer. Hoy no nos quedan de ella
sino las ruinas, de las que tratamos de obtener significado aplicando
toda nuestra capacidad filoldgica.

4 Ya P1. R. 364e nos habla de una «barahinda de libros» de Orfeo y E. Hipp. 952 ss.,
en boca de Teseo, se refiere al «<humo de sus multiples escritos».
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XI

CARACTERISTICAS DE LOS TEXTOS ORFICOS

Alberto Bernabé
Universidad Complutense

1. RASGOS GENERALES EN UNA «BARAHUNDA DE LIBROS»

Los poemas 6rficos debieron de ser muchos y muy diversos. Ya
Platén! se refiere despectivamente a una serie de individuos poco de
fiar y mds cercanos a la charlataneria que a la religién, que muy pro-
bablemente no sean otros que los santones a los que otras fuentes lla-
man orfeotelestas?, para decirnos que basaban su prestigio en lo que
califica como una «barahtinda de libros» de Orfeo y Museo. «Bara-
huinda» traduce el griego “opadoc, que habitualmente califica el voce-
rio que produce una muchedumbre hablando a la vez y en el que es
imposible discernir una voz de otra. El empleo de un término como
éste indica que el filésofo considera que la literatura 6rfica de su
tiempo forma un conjunto tan amplio como confuso®. También nos
dice Platén que usaban tales libros para las TeheTat®, lo que parece
indicar que muchos de ellos eran poemas funcionales, destinados a
acompafiar un ritual. No es descabellado pensar que algunos estarian

'PL. R. 364e.

2 Sobre los orfeotelestas, cfr. cap. 34. Un punto de vista diferente en cap. 52, § 5.

3 En un testimonio anterior muy coincidente con éste, E. Hipp. 952 ss., Teseo, un per-
sonaje prototipico del ateniense cabal, que considera a su hijo un auténtico Tartufo, ridicu-
liza su modo de vida casto y pretende insultarlo al incluirlo entre los 6rficos: «Tomando a
Orfeo como sefior —dice—, haz el baco, honrando el humo de sus multiples escritos». Pare-
ce indicar Euripides que en su época (a la que sin duda se refiere Teseo anacrénicamente)
los libros 6rficos eran ya muchos («multiples escritos») y que para el ateniense bienpen-
sante el valor de esos escritos era como el «<humo», o sea, nulo. Por su parte, Betegh, 2004,
67 ss., cree posible ver en la alusién al humo un juego de palabras entre el valor deleznable
de los textos y una costumbre drfica de cremar los caddveres junto con escritos, costumbre
que documentaria el hallazgo del Papiro de Derveni entre los restos de una pira funeraria.

4 Sobre la dificil definicién de TeheTal, cfr. el cap. 33, § 1.
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destinados a la instruccidén de principios religiosos bdsicos o incluso
al comentario de textos (como el contenido en el Papiro de Derveni),
mientras que otros tendrian un uso directo, como ensalmos o como
proteccién del usuario’. De hecho, las referencias de la Repiiblica
vecinas de la que se acaba de citar consideran que los orfeotelestas
pertenecen a la misma especie que los magos y los charlatanes®.

No parece que se tratara de poesia secreta. Da la impresion de que
los libros drficos, o al menos algunos de ellos, estaban al alcance de
todo el mundo, de modo que su cardcter marginal procederia mds bien
de su escasa aceptacion por determinados circulos. Asi, por ejemplo,
en la frontera entre los siglos Iv y 111, el cdmico Alexis sefiala en la
biblioteca de Lino, personaje de una de sus comedias, «Orfeo, Hesio-
do, tragedias, Quérilo, Homero y Epicarmo»; es decir, los libros de
Orfeo se mencionan entre obras bien conocidas de la época’. Los
poemas atribuidos a nuestro mitico poeta debian, pues, ser mucho
mds conocidos de lo que podriamos sospechar por las escasas men-
ciones antiguas de ellos que nos han llegado. De la popularidad de
Orfeo en la Atenas de época cldsica nos dan fe testimonios indirectos,
como, por ejemplo, el hecho de que Aristéfanes parodie en las Aves®
una teogonia orfica. Todo el efecto cémico del pasaje depende de que
el puiblico supiera de qué se estaba hablando, esto es, de que conociera
la literatura atribuida a Orfeo, ya que, de otro modo, la alusion, igual
que otras en el teatro, careceria de sentido y la parodia no tendria la
menor gracia’. Ello nos induce a creer que entre los siglos v-1v a.C. la
literatura drfica habia alcanzado en Atenas una difusion y una popula-
ridad notables, aunque se tratara de una produccién mayoritariamen-

5 Cfr. a este respecto Sch. PL. R. 364e (201 Greene) a propdsito de la palabra «libros»
en el pasaje platénico al que he aludido: «Se refiere a ensalmos, liberaciones de ataduras,
purificaciones, ensalmos de alivio y similares». El escoliasta cita obras predominantemente
mdgicas (las «liberaciones de ataduras» se basan en la idea de que es posible «atar» mdgi-
camente a un sujeto mediante un encantamiento que le impide moverse o desarrollarse, para
liberarse del cual se requiere un conjuro especifico). Tales textos existian ya en época de
Platén, pero debian de ser atin mds abundantes en la del escoliasta. Cfr. Jiménez San
Cristdbal, 2002b.

5 Cf. cap. 52, § 5.

7 Alex. Fr. 140 K.-A. (OF 1018 1). Cfr. cap. 51, § 2.

8 Ar. Av. 690 ss. (OF 64). Cfr. Pardini, 1995; Bernabé, 1995b, e Imperio, 2004, 350 ss.,
asf como cap. 51, § 3.1.

° Cfr. un discurso de defensa (Ps.-D. 25.11 [OF 33 y 512]) en que se menciona a la Jus-
ticia vigilante tal como serfa presentada por una teogonia 6rfica. Debemos pensar que este
motivo habfa arraigado lo bastante en la Atenas de la época como para que un litigante con-
siderara conveniente esgrimirlo como argumento para convencer a un jurado ateniense,
compuesto por un gran nimero de ciudadanos corrientes. Incluso el propio Sécrates (P1. Ap.
41a) parece buscar la complicidad de los jueces al sefialar como una ventaja de la muerte la
posibilidad de encontrarse con Orfeo y Museo en el Hades.
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te silenciada por los representantes de la «alta literatura» que nos han
llegado, con la excepcién de Platén, que asume, aunque sélo en parte,
postulados de este movimiento religioso.

En cuanto a su forma, a la luz de los fragmentos y noticias de que
disponemos, los poemas 6rficos estaban escritos en hexdmetros y en su
inmensa mayoria debian de ser de dimensiones reducidas. La tnica
excepcidn parecia ser el poema llamado Las rapsodias, que segun la
Suda, se articulaba en 24 rapsodias (lo que nos lleva a una extensién
similar a la de la Iliada). Pero esta longitud anormal se explica por las
peculiares caracteristicas de su composicion. Redactado probable-
mente hacia 100 a.C., este poema era una extensa recopilacion litera-
rio-doctrinal del material poético drfico, plasmado en diversos escri-
tos anteriores, una especie de conglomerado en que se hablaba del
origen del mundo y de los dioses, de las luchas por el poder de las
divinidades, de la infancia de Dioniso, del mito de los Titanes, del
origen de los seres humanos y de los ciclos del alma. Su cardcter de
obra de aluvidn explica sus dimensiones mucho mayores de las habi-
tuales.

Los demds poemas, incluso los mds extensos, no parece que lle-
garan a alcanzar grandes dimensiones. De los conservados comple-
tos, el Lapidario (Lithica) tiene 774 versos y las Argonduticas, 1375,
dimensiones bastante moderadas. Ninguno de los Himnos de la colec-
cién que nos ha llegado supera los cincuenta versos y lo normal es
que sean mucho mds breves, igual que el himno teogénico glosado
por el comentarista de Derveni, que no parece que llegara, como
mucho, a mas de unos ochenta versos.

Los fragmentos que tenemos presentan una calidad y estilo desi-
guales, segtin las obras, pero no parecen notablemente diferentes de
otras creaciones de la poesia griega. Desde luego, no son sectarios,
monocordes, como suelen ser las obras de propaganda de una secta,
sino, por el contrario, nos muestran una considerable variedad. Pero
hallamos en ellos, pese a todo, una serie de rasgos caracteristicos y
quizd sea revelador para determinarlos atender no sélo a los temas
que cultivé esta poesia, sino también a aquellos terrenos en que nunca
penetrd'”,

Sobre todo, es caracteristico de los poemas atribuidos a Orfeo el
intento de tender puentes entre hombres y dioses, entre vida y muer-
te, entre este mundo y el Mds Alld. En mayor o menor medida son
poemas escatolégicos, en tanto que tienen puesta su mirada en el des-
tino del alma en el Allende. Y no lo son sélo las diversas obras en que
el tema es tratado directamente, como los descensos a los infiernos,

10 Cfr. Bernabé, 1994b, 181 ss.
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sino todas las demds. Es precisamente en el terreno escatoldgico en
el que se marcan las mds notables diferencias de contenido entre los
poemas Orficos y los demds. Muestran un orden de preocupaciones
ajeno, por ejemplo, a Homero y Hesiodo: la bisqueda de salvacion,
que va a la par con una reflexién sobre los problemas del tiempo y
del alma. Se ha producido en ellos una profunda inversién respecto a
la consideracion de este mundo y del Mds All4, con respecto a los
otros poetas citados: el exilio del alma no se produce en el Hades,
sino en su vuelta a la tierra. Lo que se llama vida es en realidad muer-
te, siendo la verdadera vida la que estd en el Allende.

Por ello, no extrafia, como ya se ha sefialado'!, que nunca se le
atribuya a Orfeo la poesfa de tipo heroico (como la Iliada o el Ciclo):
el heroismo es cosa de este mundo, no del otro, y los 6rficos tienen
su mirada puesta en su vida futura. Nada mds ajeno a una concepcion
positiva de la vida de ultratumba como es caracteristica de la 6rfica
que el conocido parlamento de Aquiles —el arquetipo del héroe homé-
rico'>-, en que declara que preferiria ser en la tierra jornalero de un
hombre pobre antes que rey de los infiernos. Frente a la tajante sepa-
racion homérica de hombres y dioses, el vivo interés de sus héroes
por esta vida y su gran indiferencia por la futura, considerada peor
que ésta, los orficos creen que el mundo es un valle de ldgrimas y que
la muerte es una liberacion. Frente al igualitario destino de héroes y
gente comun en un Hades sérdido y oscuro, se promete en los poe-
mas de Orfeo una vida diferente a determinadas personas que sean
capaces de llevar a cabo determinadas formas de vida y ciertos ritos.
Frente a la virtud (dpeTr)) guerrera hay en ellos un nuevo concepto
moral, que habla de ascetismo y de purificacion.

Tampoco cultivaron los 6rficos la poesia genealdgica, ya que lo
que importa a los 6rficos, tal como se proclama en las laminillas 6rfi-
cas de oro, no es su linaje mortal, sino el celeste (yévoc oUpdviov)!'3,
que les faculta para volver a unirse un dia con la divinidad. Frente al
cardcter irreversible de la genealogia humana, los 6rficos considera-
ban su yévoc reversible, ya que crefan que el alma se reencarnaba.

2. LoS TEMAS DE LA POESIA ORFICA
Son pocas las obras del corpus 6rfico que nos han llegado comple-

tas. Tan sélo una coleccion de Himnos, las Argonduticas y un Lapida-

' Cap. 10, § 2.
12.0d. 11.489 ss.
13 Cfr. Bernabé-Jiménez, 2001, 71 ss.
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rio (Lithica), todas ellas obras tardias. Fuera de eso tenemos una serie
de fragmentos, citados literalmente o transmitidos en forma indirecta,
y noticias sobre contenidos o titulos. El primer escollo para nuestro
estudio es que casi nunca es fécil relacionar las noticias de un tipo con
las de otro, esto es, no es fdcil atribuir los fragmentos que nos han lle-
gado a las obras cuyo titulo conocemos. Por ello, nos vemos obliga-
dos a hacer una clasificacién mixta, predominantemente temadtica, en
la que sélo a veces podemos hablar de obras con titulo.

En el capitulo 10 vimos que hay diferencias entre los temas de
las obras atribuidas a Orfeo en las épocas mds antiguas (desde el
siglo vI a.C. hasta la época helenistica) y los de los poemas mds tar-
dios, de época tardohelenistica o romana.

Un buen punto de referencia para clasificar las obras mds antiguas
del corpus 6rfico es partir de la consideracion 6rfica de la vida huma-
na como un simple paréntesis entre el principio (dpx1)) de las cosas,
el momento en que se organizé el mundo tal como es, y el fin
(TéN0C), que no es otro que la salvacién. Ambos polos, cosmogonia y
escatologia, son los que dan sentido a la vida y, consecuentemente, la
literatura drfica se articula sobre ellos. Ahora nos limitamos a rese-
fiarlos y serdn tratados por separado en los siguientes capitulos.

2.1. Poemas relacionados con el principio (dpxn)

De la dpx1 nos hablan tres tipos de obras. En primer lugar, las
diversas teogonias (que comportan asimismo una cosmogonia), en la
idea de que esa dpx1} de alguna forma prefigura y da sentido a lo que
va a ser la historia posterior del mundo. En segundo lugar, las refe-
rencias al origen del hombre (en su mayoria incluidas probablemen-
te en las teogonias, aunque este tema podria ser tratado en obras
exentas) y, por ultimo, las llamadas cosmologias u obras sobre cémo
estd configurado el mundo.

2.2. Poemas relacionados con el Té\oc

En cuanto al Té\oc o finalidad, es donde se sitda el centro de inte-
rés de los drficos. El marco cosmogdnico y teogdnico sirve simple-
mente como antecedente, como entorno para situar el tema funda-
mental del destino de las almas. Como ya hemos visto, es aqui donde
se encuentra la mayor novedad de la poesia drfica con relacién al cua-
dro que hallamos en Homero y Hesiodo, la orientacidn soterioldgica,
es decir, preocupada por el problema del destino de las almas en la
otra vida y de su salvacion final.
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Al interés por el Té\oc corresponden cuatro tipos de obras: unas
que podriamos llamar «informativas» de lo que sucede en los infier-
nos (los descensos al Hades o kaTdBdoeLc); otras que acompaiian a
una amplia serie de rituales para acelerar el proceso de integracion
del alma en un Mds All4 feliz (lo que no excluye que pasajes de obras
de otro tipo puedan servir también como explicacion de rituales);
otras que se refieren a cudl debe ser el correcto modo de vida de los
seres humanos; y, por dltimo, obras sobre magia.

Completa el panorama de la literatura orfica mds antigua la exis-
tencia de una literatura himnica, de la que sin embargo tenemos pocos
ejemplos antiguos (ya que los himnos que componen la coleccién de
Himnos drficos que nos han llegado son tardios'4).

2.3. Poemas «cientificos» y otras producciones tardias

En un segundo momento, ya en época tardohelenistica y romana,
como también vimos en el capitulo anterior, se le atribuye a Orfeo
una serie de poemas de tema «cientifico»: astrolégicos, botdnicos,
médicos o lapidarios, aunque se sigue cultivando la poesia de cardc-
ter puramente religioso, como los Himnos.

Hay una derivacidn interesante de esta €poca, que son las obras de
judios helenizados influidos por el orfismo; nos han llegado dos ver-
siones de un Relato sagrado (iepoc Aoyoc) y restos de un juramento
solemne'>,

Es ésta también una €poca de sintesis. Se crea sobre todo el gran
poema de aluvion, las Rapsodias, que es fundamentalmente una teo-
gonia, pero ampliada con muchos més elementos.

Una de las tltimas obras atribuidas a Orfeo son las Argonduticas,
un poema escrito en forma autobiografica en que se narra la expedi-
cidén de la nave Argo a la Cdélquide.

14 Cfr. cap. 15, § 2.
15 Cfr. cap. 18.
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X1II

TRADICION ORFICA Y TRADICION HOMERICA

Miguel Herrero
Universidad Complutense

1. PLAN DEL CAPITULO

Mirad, pues, cudn provechosos

nos fueron desde el principio los mejores poetas:

Orfeo nos ensefid los ritos y a apartarnos de las matanzas,

Museo las formas de curar enfermedades y los ordculos, Hesfodo

el cultivo de la tierra, las estaciones de los frutos, las formas de
arar, y el divino Homero,

(de qué obtuvo su gloria y fama sino de ensefiar las hazafias,

la formacion, la virtud y los ejércitos de los hombres?

En estos versos de Aristéfanes (Ra. 1030-1036) estdn presentes
los aspectos mds problemadticos para antiguos y modernos de la rela-
cidén entre Orfeo y Homero: la prioridad de uno respecto de otro, sus
funciones respectivas como poetas dentro de la polis griega y la dis-
tribucion de temas entre ambos dentro de un mismo género compar-
tido, la poesia hexamétrica. Estas serdn las cuestiones que, por este
orden, se tratardn en el presente capitulo.

2. LA PRIORIDAD Y LA DEPENDENCIA
Ya en la Antigiiedad la relacion de ambos poetas traté de definir-
se de la manera mds pldstica: la ordenacion cronoldgica. El texto de

Aristéfanes nos muestra la secuencia tradicional Orfeo-Museo-Hesio-
do-Homero, aceptada por la gran mayoria'. El propio mito de Orfeo,

! Hippias 86 B 6 D.-K, Pl. Ap. 41a, D. S. 1.96.2, Plut. Sept. sap. conv. 16.
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que lo situaba entre los Argonautas, apoyaba su anterioridad respecto
a Homero. Sin embargo, no faltaron voces autorizadas, como Hero-
doto, Aristételes y, muy probablemente siguiendo a este ultimo, los
fildlogos alejandrinos, que situaron a Homero a la cabeza y adscri-
bieron los poemas 6rficos a autores posteriores®. La cuestion no era
baladf, porque la prioridad de uno implicaba la dependencia del otro,
con las consecuencias literarias y religiosas que veremos. En la Anti-
gliedad tardfa, el interés de cristianos y neoplaténicos por afirmar la
prioridad de Orfeo® garantizé su pervivencia durante la Edad Media y
el Renacimiento hasta el siglo X1X, en que la filologia moderna rei-
vindicd la tesis de Herddoto.

Asfi, desde Lobeck, 1829, los estudiosos modernos no han abriga-
do duda alguna acerca de que Homero es anterior a la literatura orfi-
ca, con una excepcion, Robert Bohme, quien defiende la existencia
de una «Musa O6rfica», una tradicion existente en €época micénica, en
la que Hesiodo y los tltimos interpoladores de Homero se habrian
inspirado. Pero ni su concepcidn ultraanalitica de Homero ni su tra-
tamiento de toda la poesia orfica como antiquisima han obtenido,
explicablemente, gran acogida®. En cualquier caso, ambas tendencias
se mueven en la idea de una simple dependencia textual entre Home-
ro y Orfeo. Una aproximacién menos unilateral parece mds fructife-
ra. Veremos que si bien hay muchos casos de dependencia 6rfica de
Homero, otros paralelismos pueden explicarse por la comtn tradicion
hexamétrica que subyace a ambas tradiciones. Y que la relacion entre
ambas puede estudiarse desde otros pardmetros aparte de la prioridad
cronoldgica.

En efecto, si la historicidad de la figura de Orfeo se disolvié hace
tiempo en el poeta mitico al que se atribuye una tradicidn poética, tam-
poco la de Homero ha resistido incélume. Parte de los estudiosos
modernos mantiene la idea de un rapsodo genial que escribi6 o dictd el
verdadero texto de sus poemas en el siglo vt a.C. Pero la escuela ora-
lista®, en cambio, sostiene una visién evolutiva de la poesia homérica,
que va pasando de un estado mds multiforme (con diversas variantes

2 Hdt. 2.53.3, Arist. Fr. 7 Rose, Epigenes ap. Clem. Al. Strom. 1.21.131, S. E. M. 1.203.
Sobre la ascendencia peripatética de la filologfa alejandrina a través de Demetrio de Fale-
ro, cfr. Nagy, 1996, 153-187. Los resultados de este capitulo refuerzan la idea de que los
alejandrinos defendian la prioridad cronoldgica —y estética— de Homero; cf. cap. 10 § 1.

3 Sobre las razones de cristianos y neoplaténicos para defender la prioridad de Orfeo, cfr.
caps. 60 y 62. De hecho, varios fragmentos 6rficos (e. g. OF 298, 386, 748, 749, 852) deben
su transmisién al afdn de demostrar que Homero depende de Orfeo. Cfr. también OF 1141.

4 Entre su primer libro (1953) y el dltimo (1991), tiene muchas obras que, aunque no
se comparta la tesis central, aportan sugerencias de gran interés (p. e. cfr. n. 25).

> Como una obra reciente, representativa de la escuela iniciada por M. Parry, cfr. Nagy,
1996.
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segtin el gusto del rapsodo que recitara) a uno mds uniforme a medida
que la transmision oral rapsddica va apoydndose mds en la escritura,
con la recitacion en las Panateneas de la lliada y la Odisea a partir del
siglo v1 a.C. como paso decisivo en la fijacién de su texto definitivo.
Este proceso uniformador de los poemas homéricos sélo acaba con la
critica aristarquea en el s. It a.C., que fija un texto canénico. Mis con-
clusiones sobre el origen e intencidn de los loci similes Orficos y su
posible efecto sobre la transmision de la poesia homérica son compati-
bles con las dos posturas: ni apoyan ni menoscaban la posibilidad de un
unico rapsodo que diera forma definitiva a los dos grandes poemas.
Pero si demuestran que el texto homérico que hoy disfrutamos es fruto
de una evolucion progresiva en la que la relacion con otras tradiciones
poéticas, como la 6rfica, desempend un papel de no poca importancia.

3. FUNCIONES DE ORFEO Y HOMERO COMO POETAS

Las visiones del orfismo se mueven entre dos polos extremos:
quienes niegan sin mds su existencia y quienes lo imaginan como un
sistema homogéneo de creencias y conductas construido en oposicién
a los valores tradicionales identificados con los poemas homéricos®.
Ninguno de ambos extremos hace justicia, en mi opinién, a la com-
plejidad de la polis griega, que podia acoger tanto la recitacion de las
Panateneas como los misterios de Eleusis’. Al igual que hay multiples
estratos sociales, también hay diversos niveles religiosos en toda
sociedad y Grecia no tiene por qué ser una excepcion. Pero la expli-
cable atraccién de Homero ha hecho caer a muchos —antiguos y mo-
dernos, como veremos— en la tentacion de reducir esa complejidad a
uno de sus niveles, el de los dioses olimpicos y héroes homéricos, bien
borrando toda distincién entre el mundo olimpico y el mistérico,
bien dejando las deidades mistéricas y las preocupaciones escatoldgi-
cas fuera de la ciudad, como su enemigo.

El texto inicial de Aristéfanes establece una diferencia clara entre
Orfeo y Homero: el primero obtiene su fama de las TeAeTalt, el segun-
do de cantar las hazafias de los guerreros. La posiciéon de Homero
como maestro de la dpeTr en Grecia estd fuera de duda, y el patro-
nazgo de Orfeo respecto a la religiosidad de las Te eTal es paralelo.
Ambos poetas no podrian intercambiar sus funciones, porque si

% Sobre la apropiacién ideoldgica de los poemas homéricos por la polis griega, espe-
cialmente Atenas, cfr. Seaford, 1994.

7 Sourvinou-Inwood, 2003, da convincentes pruebas de que la transformacién de Eleu-
sis en un santuario mistérico se produce ya bajo dominio ateniense. Cfr. cap. 64, § 3.4.
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Orfeo no canta hazafias guerreras, su conexion con las TeeTal es el
«sello que los antiguos creyeron encontrar en la poesfa drfica»®.
Otros testimonios lo confirman: la anécdota de que Orfeo no partici-
p6 en un torneo poético por estar ocupado con las TeheTai’, o el que
Platon destaque la inexistencia de «un cierto camino homérico de la
vida» y en cambio hable de una «vida drfica»'?. Esta diferencia fue atin
percibida por los neoplaténicos que llaman generalmente a Homero «el
poeta» y a Orfeo «el te6logo».

Estos mismos neoplaténicos, sin embargo, alegorizaban a ambos
poetas de modo similar, poniéndolos al mismo nivel'!. Igualmente,
aunque Orfeo rehise en la mencionada anécdota el torneo poético,
veremos huellas de competicion poética entre su tradicion poética y
la homérica, que los sitda en el mismo plano. Los papeles de los poe-
tas no siempre se distinguen tan nitidamente como en el texto de Aris-
tofanes. De hecho, este mismo texto muestra, junto al principio de
distincion de funciones, un principio opuesto de asimilacion que los
mete en un mismo saco, los poetas hexamétricos que cumplen el mismo
fin: ambos poetas son «iitiles (OdéNLLoL)». ; Utiles para quién? La uti-
lidad de Orfeo es ensefiarnos las TeheTal a «nosotros» (Nuiv): este
«nosotros» es la ciudad a la que los dos prestan sus servicios, cada uno
en su nivel. Las TeleTal y el «apartarse de las matanzas» aparecen
como algo beneficioso para la comunidad'?. Recordemos que Platén
critica a los sacerdotes itinerantes que someten a sus TeAeTal tanto a
particulares (i8tGTal) como a ciudades (TO\eLc) enteras'. Su des-
cripcion apunta a que Homero y Hesiodo se utilizaban de modo simi-
lar a Orfeo y Museo, para justificar la necesidad de las purificaciones,
lo cual demuestra que las fronteras entre sus funciones respectivas no
eran rigidas y que podian solaparse, acordarse incluso, al servicio de
los mismos intereses, de la polis o de diversas posiciones filosofi-

8 Parker, 1995, 486. Bianchi, 1974, 130, fue quien primero afirmé este hecho capital
para postular un «orfismo».

9 «Y Museo, que imitaba a Orfeo en todo» (Paus. 10.7.2). La posicién de Museo es a los
efectos de este estudio similar a la de Orfeo: en Pl. Prt. 316d su dedicacion a las TeleTal
oscurece incluso la condicién de poetas de la pareja Orfeo-Museo ante Homero y Hesiodo.

10686y Twa ... Blov ‘Ounpwkriy (PL R. 600b); "Opdikoc Bloc (Pl Lg. 782c¢).

! Lamberton, 1986, para la alegorizacién neoplaténica de Homero, Brisson 1995 para
la de Orfeo. El primer alegorista conocido de Homero es Tedgenes de Regio (s. VI a.C.), y
el de Orfeo es el comentarista de Derveni (s. IV a.C.).

12 Esta expresion puede sefialar el vegetarianismo o hacer de Orfeo el héroe cultural res-
ponsable de que los hombres dejaran de matarse entre si (cfr. Graf, 1974,y cap. 31,§ 3 y
51, § 2).

13 PL. R. 364e. La referencia a las «ciudades enteras» debe de referirse a purificacio-
nes colectivas, como cuando Epiménides purificé Atenas tras la muerte de Cildn. Cfr. cap.
64, § 3.1.
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cas'*. Veremos que los que se toman en serio a Orfeo para invocarlo
como autoridad —desde los iniciadores ambulantes a estoicos, neo-
platénicos, e incluso cristianos— prestan atencion a sus puntos de
acuerdo con Homero, mientras que los escépticos como Herddoto,
Aristételes o los alejandrinos estdn mds pendientes de los elementos
que los diferencian e incluso los hacen, en ocasiones, incompatibles.

4. ORIGEN DE LAS COINCIDENCIAS POETICAS

Cualquier comparacién u oposicién presupone un fondo comtin
sobre el que ésta se establece, que en este caso es el epos: tanto Orfeo
como Homero son para los griegos ante todo poetas a quienes las
Musas inspiran hexdmetros transmitidos después por los rapsodos'.
De esta cercania resulta una serie de loci similes que son el material
del que parte este estudio. El origen, propdsitos y la reaccion espera-
da o real de su audiencia son las cuestiones que aqui se abordan'®.

Hay dos posibles explicaciones de los paralelismos: la dependen-
cia de un poeta respecto del otro o la tradicién hexamétrica en la que
ambos se inspiran. Los tratados helenisticos Sobre el plagio se decan-
tan claramente por la primera opcién: acorde con la ordenacion cro-
noldgica tradicional, Homero copia de Orfeo!”. No es casual que el
problema del «plagio» se abordara en época helenistica, cuando la
poesia homérica empezd a considerarse derivada de un texto primi-
genio escrito por el poeta. En la filologia moderna, la misma aproxi-
macion textual dio una solucién exactamente inversa a la misma pre-
gunta: epici ab orphicis adhibiti'®. Sin duda la apropiacién de versos
homéricos es frecuente en la poesia drfica, como en el resto de la
épica. Pero hoy sabemos también que la poesia hexamétrica es here-

14 Pl. R. 363a-c y R. 364d-¢ presenta a los que anuncian las purificaciones con citas de
Hesiodo y Homero, a los que siguen referencias a Museo y Orfeo en el mismo sentido.

15 PL. o 536b. Cfr. Martin, 2001, comentado infra, sobre este pasaje.

16 No entro en los complejos problemas del Himno homérico a Deméter, atribuido a
Orfeo en los OF 383 y 513, del que se ocupan los caps. 19, § 6.2,y 31, §§ 2-3. Los versos
homéricos de los HO y de las AO, por su composicion tardia, carecen de interés para este
estudio, que termina con Aristarco, en el s. II a.C. Si tendré en cuenta los de las Rapsodias,
compuestas en el s. I a.C. a partir de teogonias mds antiguas, cuando haya indicios de que
determinados versos podian aparecer en estos poemas anteriores. Los paralelos homéricos
de las laminillas dureas merecen un estudio aparte (cfr. cap. 64, § 2.1).

17 Sobre estos tratados helenisticos Tlept k\omfic cfr. Stemplinger, 1912, y Ziegler
1950b. El que interesa aqui es citado por Clemente para probar el hdbito de los poetas paga-
nos de robarse versos entre si, lo que demuestra su capacidad para plagiar la Biblia. En los
tres casos en que se cita a Homero y Orfeo (Strom. 6.2.5.3, 6.2.26.1-2) el autor piensa que
el primero copia al segundo.

18 Kern, 1922, 398.
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dera de un caudal que se remonta a la tradicién indoeuropea, y que
incluso cuando la escritura hizo su entrada en Grecia, los poetas con-
tinuaron componiendo y transmitiendo oralmente durante largo tiem-
po. Dado que la poesia drfica contiene materiales con corresponden-
cias orientales de gran antigiiedad'?, cuya transmisién solamente pudo
ser oral, resulta 16gico pensar que algunos de los paralelos provienen
del caudal de férmulas hexamétricas del que toda la poesia épica, no
s6lo la homérica, bebe. Asi, aunque el tratado Sobre el plagio nos pre-
senta el OF 846 («pues nada hay mds perro y vil que la mujer») como
fuente directa de Od.11.427 («pues nada hay mds terrible y perro que
la mujer»), es claro que responde a un topos tan extendido como es
el de la maldad femenina, que tal vez puede provenir de la tradicién
comuin®, Sentencias semejantes se encuentran en Hesiodo o en Semd-
nides?'. Igual que ocurre con las variantes de los paremiégrafos, no
se pueden remontar a un original inico??, y las razones, si las hay, por
las que cada poeta habrfa escogido una variante en vez de otra esca-
pan al lector moderno.

Explicacién similar puede encontrarse para otros paralelos. El
caso mds claro, por su antigliedad garantizada, es el verso citado en
el Papiro de Derveni col. VIII 1, que se compone de dos férmulas tra-
dicionales que aparecen en Homero?.

o]l Aloc éEeyévovto [Umeppev]éoc Baotifjocs.
Los que nacieron de Zeus, monarca mds que poderoso.

19 Bernabé, 1997a, Burkert, 1992, 125-127. Ahora D’ Alessio, 2004, 23-29, sobre el ori-
gen oriental de la imagen del P.Derv. de los tendones de Aqueloo, que encontraremos des-
pués.

20 West, 1983a, 276, sugiere que el verso 6rfico, cuyo contexto y datacién desconoce-
mos, pertenece a un Descenso al Hades, por el contexto del paralelo homérico en la Nekyia.
Puesto que no hay en la poesia 6rfica que conocemos mujer alguna que merezca insultos
(salvo quizd las que acabaron con el propio poeta), podria referirse a los destinos del alma
en la reencarnacion, lo que apoyarfa un contexto escatoldgico. Sobre el solapamiento de
Orfeo y Homero en el tema de la catdbasis, cfr. infra.

2! Hes. Op. 702, o Semon. Fr. 6 West.

22 Para continuar con el ejemplo de la maldad femenina, cfr. Diogenian. 4.4. (CPG 1
233 Leutsch-Schneidewin): ywvaiki pn mioTeve, und’ dv dmobdvnt, y Greg. Cypr. 2.8
(CPG 1359 L.-S.): yuvaukt pn wioTeve, pnd Otav 6dvne. Cfr. también un proverbio
similar a los versos citados: Mant. Prov. 2.42 (CPG 11 765 L.-S.): ovdév €oTL  6Onplov
YUVALKOG  ApAX(TEPOV.

B ol Awe €Eeyévovto (1. 5.637) y Umeppevéor Bao\jwr (Il. 8.236, Od. 13.205).
Zeus nunca recibe en Homero el titulo de BactAetc, salvo en h. Cer. 358, un himno atri-
buido precisamente en ocasiones a Orfeo. La literatura drfica conservada enfatiza mucho
mds que Homero, mds atin que Hesiodo, la absoluta centralidad de Zeus (cfr. infra). La con-
jetura [Umeppev]éoc parece justificada, aunque no cabe descartar la restitucién de Janko
[TepLabev]éoc.
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En col. X 9 hallamos otra férmula tradicional con paralelos homé-
 o0g24
ricos*.

Oc dv €[xoL kd]Ta kalov €8oc vipoevToc  ONOpTOUL.
Cémo ocuparian la hermosa sede del nevado Olimpo.

Por eso es muy tentador dar la misma explicacion a los versos
citados en la columna XXVI del papiro, que dice:

Estd claro (dn\ol) en estos versos lo que el poeta quiere decir:
«Hermes, hijo de Maya, mensajero, dador de bienes» ("Eppf), Matd-
Soc uié, BidkTope, B8GTOp €dwv), y también estd claro en éstos:
«Pues dos urnas estdn en el suelo de Zeus, / de dones que €l dio, una
de males, la otra de bendiciones» (Sotot ydp Te mifoL kaTakelaTal
&v A Budel / Swpwy ola SL8oUoL Kak®y, €Tepoc Sé Tédwv).

Aunque estos versos coinciden literalmente con pasajes homéri-
cos (Od. 8.335 e 1. 24.527 ss., respectivamente), es muy posible que
el comentarista no se refiera como su autor a Homero, sino a Orfeo,
al que lleva citando durante todo el comentario®. El primer verso es
una invocacién con los epitetos propios de Hermes (Hes. Op. 68,
Hom. Ii. 2. 103). Y, respecto al segundo pasaje, Platon parece dejar
claro que es material tradicional cuando dice:

(Acaso no hay que hacer caso a Homero o cualquier otro poeta
cuando dice... que
«hay dos jarras en el suelo de Zeus
llenas de destinos, unos buenos y otros malos»?%¢

24 Aparece en h. Hom. 15.7 para expresar la idea comun del Olimpo nevado (I1. 18.615)
como sede de los dioses (/. 5.360, 6.42). Estos versos son comentados de modo sorpren-
dentemente similar por el comentarista de Derveni y Aristarco, lo que apunta a que usan
fuentes comunes (Casadestis, 2001b; Schironi, 2001).

25 Bohme, 1988 y 1989, fue el primero en sugerirlo, tomando el Sn\ot que los introdu-
ce como personal, con Orfeo como sujeto. Obbink, 1997, 41, n. 4, y Betegh, 2004, 100, apo-
yan la idea. Por el estilo parecen pertenecer a los Himnos que el comentarista cita en col.
XIX 21. La edicién de Bernabé los coloca como OF 687-688, «versus Homeri an e Hym-
nis Orphicis hausti?».

2 PL. R. 379c. Nétese que el segundo verso es distinto (knpiv éumieto, 6 pév
€oO\V, avTap O Selhiv) que el transmitido por el papiro y nuestro Homero. Esto demues-
tra la existencia de diversas variantes y la posibilidad de variacién horizontal (dentro del
mismo verso) en la recitacion homérica en época de Platén, mientras que el nimero de ver-
sos ya seria invariable (Labarbe, 1949, 409 ss.). Platon continda citando a Homero (/1.
24.530, 532) y acaba con un adespoton «ayaf@v Te Kak@v Te TETUKTAL» («Zeus dis-
pensa bienes y males») que tal vez pueda atribuirse al entorno de los Orphica (cfr. OF
377.11-12, con una férmula similar), porque en nuestro Homero no aparece tal férmula, y
la sucesidn de citas de Platon puede referirse a «<Homero o cualquier otro poetax.
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Otros ejemplos sugieren la misma explicacién de un origen en el
caudal formular comin?’, en especial cuando se trata de epitetos tra-
dicionales de dioses: por ejemplo, Zeus como «padre de los dioses y
hombres» (maTtnp dvdpav Te Be®@v Te), una férmula tan comparti-
da por los griegos que no es necesario postular un plagio?.

Hay casos, en cambio, en que la dependencia de Orfeo respecto a
Homero parece evidente. El tratado Sobre el plagio ofrece dos ejemplos
en que varios versos homéricos son calcados en un poema 6rfico que,
entre otras cosas, narra la castracién de Crono y la desaparicién de Dio-
niso (OF 223 y 330). No hay duda de que en la constante recreacion de
poemas Orficos que culmina en la compilacién de las Rapsodias los cal-
cos de Homero eran de gran utilidad para narrar y enlazar episodios.
Mas precisamente esta identidad los hace poco interesantes para los
autores antiguos (como para nosotros), que no los citan. Si podian citar
a Homero directamente, ;para qué citar a Orfeo? Sélo los estudiosos
con una extrafia curiosidad por el plagio se interesan por estos pasajes.

5. MOTIVOS DE LAS COINCIDENCIAS POETICAS

Pero el «plagio» puede merecer cierto interés, pues en otros casos
la apropiacion 6rfica de versos homéricos puede haber tenido intere-
ses de mayor calado que llenar los espacios narrativos. Tal es posi-
blemente el caso de la cadena durea (ceLptyy Xpuoeiny) con que Zeus
ata el universo en las Rapsodias (OF 237), que imita a la que en la
lliada (8.19) amenaza con usar para atar a todos los dioses. Puesto
que los estoicos alegorizaron esta cadena como la atadura del desti-
no?’, es I6gico suponer que el pasaje es un afiadido helenistico a la
poesia 6rfica®, en la linea de la exégesis alegérica estoica de Home-

2T OF 269 ~ I1. 24.544, Od. 6.232; OF 298 = II. 5.665.

28 La tradicién poética drfica aplica la férmula a Zeus (OF 244; 282). De unas alusio-
nes de Origenes Cels. 4.48 y Gr. Naz. Or. 4.115 y 31.16 podria deducirse que la aplica tam-
bién a Crono (OF 201). Pero una variante del texto de Origenes sefiala a Zeus en vez de a
Crono, y Gregorio parece mezclar diversos episodios teogdnicos en que fusiona a Zeus y
Crono (cfr. D’Alessio, 2004, 29, n. 43), con lo que desaparecerian los motivos para desig-
nar con esta férmula a Zeus, lo que no tendrfa paralelos en la poesfa griega ni una razén
clara de ser. Cfr. Herrero 2007a, 157-161, con el andlisis detallado de ambos textos.

2 Cfr. Lévéque, 1959.

30 West, 1983a, 237 ss. No cabe excluir que sea una imagen teogénica tradicional, pues
la cadena de oro aparece atando a los dioses todos en Homero antes de cualquier interpre-
tacion estoica. Pero puesto que no hay indicios de su presencia en poesia drfica anterior a
las Rapsodias, parece claro que dicha presencia en el poema 6rfico es fruto de la imitacion
de Homero. El pasaje homérico parece unir el episodio teogénico de tirar de los extremos de
una cuerda, que tiene paralelos indoeuropeos (Lévéque, 1959, 8-10), y la imagen de atar a
todos los dioses juntos como cautivos de un guerrero victorioso, lo que tiene paralelos
medioorientales (West, 1997a, 371). El poema 6rfico sdlo recoge la segunda imagen.
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ro, que también se aplicaba a Orfeo®!. En esta linea, West sugiere que
el episodio del reparto del universo entre Zeus, Posidén y Hades
habria encontrado también acomodo en alguna teogonia 6rfica®.

El esfuerzo de adecuar Orfeo y Homero a sus teorias filoséficas debe
de haber influido en el trabajo editorial de la escuela estoicizante de Pér-
gamo, que tratarfa de armonizar ambos poetas en lo posible, probable-
mente bajo la excusa de la dependencia de Homero respecto a Orfeo™.
Esta es probablemente la explicacién de que la estructura de los Hieroi
Logoi en 24 Rapsodias, compilados posiblemente en circulos pergame-
nos, esté claramente modelada sobre la division de la lliada y la Odi-
sea**. Asimismo la tradicion, originada en el s. I a.C., de que cuatro poe-
tas orficos (Onomdcrito, Orfeo de Crotona, Zopiro de Heraclea y un
cuarto de nombre incierto) fueron los asistentes de Pisistrato en su
reconstruccién de los poemas homéricos dispersos parece una explica-
cién tan conveniente de los acuerdos entre Orfeo y Homero que es difi-
cil no adscribirla a los beneficiarios del «crimen», es decir, los estoicos>.

En este sentido, Nagy propone que esta practica armonizadora de
los estoicos entre los dos poetas influyé no sélo en las ediciones
de Orfeo, sino también en las de Homero?. Los estudiosos pergame-
nos, cuya figura mds destacada fue Crates de Malo, habrian utilizado
para sus interpretaciones filoséficas un Homerus auctus, compatible
con su supuesto predecesor Orfeo y que tendria varios versos com-
partidos con €l. Plutarco da testimonio de ello®”:

Pero td, amando y admirando a Aristarco, no escuchas a Crates,
que dice:
«Océano, que es la génesis de todo,
hombres y dioses, que fluye sobre la mayor parte de la tierra»®.

Ya Helck llamé drficos a estos versos basdndose en que Océano
es llamado padre no sélo de los dioses, sino también de los hom-

3 Cfr. cap. 54, § 1.

32 West, 1983a, 128. El episodio se narra en 1. 15.187-192.

33 Esta idea perduré mucho mds que los mismos estoicos. Pselo, en el siglo XI, comen-
tando precisamente la cadena durea, dice que Homero la conocié «tras haber frecuentado
los misterios o6rficos» (Aur. Cat. 164-167 Dufty).

3 West, 1983a, 248 ss., da argumentos convincentes (aunque cfr. en contra Nagy, 2001a, 8).

3 West, 1983a, 247-251, Janko 1992, 32.

3 Nagy, 2001a, propone, en mi opinién con razén, que es exactamente el método inver-
so a la escuela rival de Alejandria, e invoca como prueba del desacuerdo Seneca Ep. 88.39,
en que se condenan por separado una aproximacion a Homero que concierne a Orfeo y otra
que concierne a Aristarco.

3 Plu. de fac. orb. Lun. 938D.

B Okeavdc, domep yéveolc TAVTECOL TETUKTAL

avdpdowv Mde Beoic, meloTny €ml yalav inow (II. 14. 246a).
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bres*. Ademads interpreta TAeloTny €Ml yalar inow como expre-
sién de la idea pitagdrica de una Tierra esférica, lo cual contradice la
nocion tradicional de una tierra redonda y plana rodeada por el rio
Océano, comiin en Homero*. Hay otra prueba ain mds clara del
color 6rfico del verso 446a: el apologista Atendgoras*' cita el 446
atribuyéndolo no a Homero, sino a Orfeo, tratando de demostrar que
uno y otro hacen descender a los dioses paganos de elementos mate-
riales. Su informacion parece provenir de la teogonia 6rfica de inspi-
racién estoica transmitida por Jerénimo y Helanico seglin Damas-
cio®?, y puesto que en Pérgamo se trataba de alegorizar more Stoico a
Orfeo y Homero, no es extrafio que, admitida la prioridad de Orfeo,
la edicién homérica de Crates tuviera insertos versos procedentes de
poemas Orficos: dos versos que se oponian en principio a la cosmo-
logfa homérica partiendo de la apropiacion del verso homérico sobre
Océano, al que se afiadia el que en la edicion alegorizante de Crates
acabd por ser 11. 14.246a*. El verso que en un principio se oponia a
Homero acabé por hacerse concordar con él.

Si estos loci similes parecen provenir de la intencién de armoni-
zar ambos poetas, compartida por estoicos, neoplatonicos y cristia-
nos, para invocar a los dos, bien como autoridad, bien como rivales,
otros paralelos parecen pretender enfatizar el cardcter alternativo de
Orfeo respecto a Homero, especialmente en materias que los poetas
orficos gustaban de tratar, como la teogonia y la cosmogonia. Asi, el
siguiente pasaje homérico (/. 21.194-197) es conocido por la yuxta-
posicion de dos divinidades acudticas, Océano y Aqueloo.

TOL 0V kpelwv Axeldioc loodapilet,
oUd¢ BabuppeiTao uéya cbévoc *Qreavoio,

3 Helck, 1905, 30-31. Sus argumentos son aceptados por Broggiato, 2001 (ad Fr. 20).
Océano como padre de dioses y hombres sélo aparece ademds en OH 83.2. Es una figura
teogonica principal tanto en la tradicién 6rfica como en la homérica, por lo que encontrare-
mos su figura en diversos pasajes analizados. Cfr. Hdt. 2.23, que dice que «<Homero o un
poeta mds antiguo» introdujo su figura entre los griegos.

40 11. 18.606, 399, Od. 11.639, 12.1, 20.65. La nocidn tradicional también aparece en
OF 287 o en OH 83, lo que demuestra que no hay que pensar en una astronomia 6rfica uni-
ficada, sino que los Orphica servian para expresar ideas cosmoldgicas diferentes, depen-
diendo de quién compusiera cada poema.

41 Athenag. Leg. 18. El paralelo con Plutarco demuestra que no es una glosa inserta en
el texto (como sugiere West, 1983a, 184), sino que realmente cita a Orfeo.

42 Cfr. cap. 14, § 7.

43 No es descartable, puesto que el significado de inut émi{ es «fluir» 0 «desear», que
estos dos versos dejasen traslucir una antigua pareja teogénica Océano-Ge (propuesta por
Jdger, 1947, 220, n. 57), aunque West, 1983a, 184-187, y Bernabé 2004a, ad OF 75, mues-
tran, desde opiniones a su vez divergentes, la improbabilidad de la presencia de esta pareja
en la Teogonia de Jeronimo y Helanico.
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é£ ol mep mdvTec motapol kal mioa fdAacoa
kal mdoar kpivar kal ¢pelaTta pakpd vdouoLy.
Con €l (sc., Zeus) ni siquiera el rey Aqueloo compite,
ni la gran fuerza de Océano de profunda corriente,
del que vienen todos los rios y todo el mar

y todas las fuentes y los grandes pozos.

De los escolios parece deducirse que Zenddoto y Megaclides
conocian una version sin el verso sobre Océano, cuya omision hace a
Aqueloo fuente de las aguas*. La cuestién ha hecho correr rios de
tinta. Pero en un estudio reciente se demuestra con buenos argumen-
tos que la version sin Océano es la mds antigua y que por ello fue pre-
ferida por Zenddoto®. El verso sobre Océano se afiadié después para
adecuar el pasaje a la preeminencia de Océano en el resto de los poe-
mas homéricos. En cambio, el problema suscitado por la competencia
funcional de dos divinidades acudticas fue resuelto de modo distinto
por el poeta orfico de la Teogonia de Derveni en los siguientes versos,
que «comparten con la versidn breve la identificacidn dinica de Aque-
loo con el origen del mar y todas las aguas, y con la version larga la
coexistencia de Océano y Aqueloo en dos lineas consecutivas»*6:

puioato & Qreavoio uéya obévos ebpu péovtoc
vac 8 &ykatére€’ *Axelwiov dpyvpodivew,
€€ ov maca dlacfoa...

Y concibié la poderosa fuerza de Océano de ancha corriente,
e hizo fluir en €l los tendones de Agueloo de argénteos remolinos,
del que proceden todos los mares...

La inversidn del orden de los rios hace a Aqueloo el origen de las
aguas, y lo inserta en Océano. El poeta orfico parece responder asf al
pasaje homérico, dando una solucién diferente al mismo problema.
La distinta solucion adoptada por cada poeta para el mismo problema
corresponde a sus respectivos campos de interés. En Homero acaba
predominando Océano porque su importancia literaria es mayor. En
cambio, la preeminencia de Aqueloo en el poema 6rfico corresponde
a su mayor presencia en el culto*’. La denominacién del agua como

4 Sch. Hom. /1. 13.433 (111 486 Erbse).

4 D’ Alessio, 2004, con toda la bibliografia sobre la cuestién.

46 D’ Alessio, 2004, 23. Los versos son trasmitidos en un comentario al pasaje homéri-
co preservado en P. Oxy. 221.9.1. Son con seguridad drficos (OF 16), pues coinciden lite-
ralmente con los citados en el P. Derv. cols. XII-XIII.

47D’ Alessio, 2004, 32-33.
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Aqueloo, que desde el comentarista de Derveni a Servio insisten en
atribuir a Orfeo®, la relacionaba con sus usos rituales, como ya dice
el historiador Eforo en el siglo 1v:

Solemos decir eso (Aqueloo) cuando nos referimos a lo divino:
pues llamamos Aqueloo al agua especialmente en juramentos, plega-
rias y sacrificios y todo lo que tiene que ver con los dioses®.

Asf, una simple inversién del orden de los versos le bastaba al
poeta orfico no sélo para presentar un modelo cosmoldgico distinto,
sino también para remitirse al mundo del ritual y distanciarse del
secular Homero.

Esta estrategia de invertir el orden de los versos homéricos hace
inevitable recordar la inversion del orden del sacrificio habitual que
los Titanes llevan a cabo con Dioniso, cuyos miembros primero cue-
cen y luego asan. Esta inversion pretende probablemente marcar la
perversion ritual de este crimen primordial® y nada mejor para ello
que remitirse a las escenas homéricas que describen el sacrificio cané-
nico. El resumen en prosa de este episodio que hace Clemente de Ale-
jandria deja entrever huellas de esta remision a Homero del poeta 6rfi-
co parafraseado’":

Tras despedazarlo, los Titanes colocan un caldero sobre un tripo-
de y echan dentro los miembros de Dioniso. Primero (mpdTepov) lo
cocieron. Después (é€meLta), «atravesdndolo con espetones, lo pusie-
ron sobre Hefesto» (/. 2.426-428). Finalmente, Zeus aparece: si era
dios, tal vez participé del aroma, que vuestros dioses reconocen
«recibir como su parte» (1. 4. 49).

48 P. Derv. col. XXIII 12: «Claramente Orfeo llama Aqueloo al agua»; Serv. in Georg.
1.8 (OF 154): «Como ensefia Orfeo... los antiguos llamaban Aqueloo a toda el agua en
general».

4 Ephor. FGrHist 70 F 20c (ap. Macr. Sat. 5.18.6). Cfr. cap. 51 §, 3.1. Si Seaford, 1996
tiene razdn al asociar la locura de Penteo en las Bacantes (616-637) con la experiencia del
iniciando en los misterios, llamar al agua Aqueloo en Eur. Ba. 625 puede pretender remitir-
se al ritual: una sola palabra cambia el registro de todo un pasaje.

0 Esta explicacion es preferible a la teorfa de Detienne, 1977, segtin el cual la altera-
cion del orden (también aludida en Arist. Probl. 3.43 Bussemaker) representa el rechazo
orfico del sacrificio de la ciudad. Pero Parker, 1995, 509, n. 93, sefiala que el sacrificio titd-
nico no es una inversion exacta de éste, pues el procedimiento usual es cocer algunas par-
tes y asar otras. La asimetria debilita la interpretacion «antipolitica» y apoya su considera-
cién como perversion ritual. Cfr. cap. 64. En el Ciclope de Euripides, en que se habla de un
«encantamiento de Orfeo» (646), también el protagonista desmiembra, cuece y asa prime-
ro a sus victimas, del mismo modo que los Titanes tras matar a Dioniso.

3! Clem. Alex. Prot. 2.18. Sobre la fuente 6rfica de Clemente, cfr. cap. 62, § 3.3.
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Aunque Clemente use el pasaje para burlarse del mito pagano, pro-
bablemente las citas homéricas, en especial la primera, no son pro-
ducto de su entusiasmo narrativo, sino que provienen del poema 6rfi-
co original®>. La secuencia mpdTepov... €melta deja claro que la
inversion del orden se enfatiza a propdsito. Es conocida la sutileza con
la que el caudal de férmulas referidas al sacrificio se ordena en cada
descripcién homérica de una escena sacrificial’®. De qué modo exac-
to y por qué el poeta drfico queria alterar las descripciones homéricas
no podemos saberlo con exactitud, aunque la perversion ritual parece
una hipdtesis probable. Pero en todo caso trataba de ser tan sutil como
su modelo y rival Homero cuando reelaboraba en sus propios térmi-
nos las férmulas de sacrificio.

No obstante, el caso mds claro de la competicidon poética con
Homero proviene de la poesia orfica dedicada a Deméter, que obvia-
mente tenia en el Himno homérico su referente. El verso drfico

Canta, diosa, la célera de Deméter, de espléndidos frutos

tiene sin duda el inicio de la Iliada como modelo®*, pero no narra la
célera de Aquiles, sino la de Deméter’. Su semejanza con el verso
homérico mds célebre enfatiza que Orfeo es una alternativa a Home-
ro. Todo apunta a una rivalidad entre dos himnos a Deméter, el homé-
rico y otro (u otros) drfico, como variante de la disputa en torno a la
autoria del Himno homérico a Demeéter, atribuido en ocasiones a
Orfeo™.

52 En la metonimia de Hefesto por el fuego y en la referencia a los espetones no hay
intencion polémica, y son demasiado especificas para ser mero adorno. Veremos (n. 79) que
Clemente parafrasea a continuacion otro verso orfico referido a Apolo, y justo antes ha cita-
do literalmente los versos 6rficos sobre los juguetes de Dioniso (OF 306). La cita del yépac
\axelv tiene intencion polémica (en el aparato de la edicion de M. West se ven las muilti-
ples citas cristianas de /I. 4.49 para burlarse del yépac de los dioses paganos), pero Arno-
bio la hace parte de la narracion (Adv. Nat. 5.19: luppiter suavitate odoris inlectus, invoca-
tus advolarit ad prandium).

311, 1.447-468, 2.410-431, 4.48 ss., Od. 3.459 ss. y el comentario de Kirk, 1985, a los
tres primeros pasajes.

3 OF 386: pijnwv delde, Bed, AnuiTepoc dylaokdpmov. De nuevo lo transmite un
apologista (Tust. Phil. Coh. Gr. 17) para ilustrar la dependencia de Homero de Orfeo. Un
epigrama de Poliano (AP 11.130) se burla de los kukAikol que empiezan sus poemas con
pivw delde, Bed (cfr. Severyns, 1928, 158), en el mismo espiritu en que los alejandrinos
despreciaban a los imitadores de Homero, ciclicos u drficos (cfr. infra).

33 Esta c6lera vendria o bien del incesto de Zeus con ella o su hija Core (cfr. su pijuic
en OF 589), o del rapto de Core por Hades: la referencia a Homero hace mds probable lo
segundo, como parece indicar su colocacién en la nueva edicion de Bernabé.

6 Marmor Parium (OF 379 y 513), aunque el nombre de Orfeo es una conjetura; en el
P. Berol. 44 (OF 387 ss.) un comentario 6rfico en prosa rodea el Himno homérico como si
fuera de Orfeo. Cfr. cap. 19, § 6.2. y 31, § 2.
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Es dificil saber si la competencia como poetas de la célera de
Deméter tenia implicaciones religiosas mds profundas®’. Pero el que
Orfeo y Homero pudieran competir por la autorfa de un mismo himno
parece indicar que las diferencias ideoldgicas, de haberlas, eran mini-
mas. La disputa proviene probablemente de la introduccién de Orfeo
en Eleusis como poeta de los misterios® cuando ya «Homero» canta-
ba el mito de Deméter. La concurrencia entre ambos parece surgir
cuando uno invade el nivel dominado por el otro, como en este caso
en que Homero canta en un contexto mistérico. Veremos en seguida
cémo pudieron competir cuando Orfeo fuera objeto de recitacidn rap-
sédica. En cualquier caso, la concurrencia parece ser de autoria litera-
ria, sin ecos de una oposicion entre discursos ideoldgicos enfrentados.
Incluso cuando un poeta 6rfico subraya expresamente su desacuerdo
con Homero, estd en el mismo juego que €I, con las mismas reglas
poéticas: un juego que produce versos paralelos de diversos sentidos.

6. LA VOLADURA DE LOS PUENTES: LA DEPURACION DEL TEXTO
DE HOMERO

6.1. La labor de los exegetas

Precisamente porque, como acabamos de ver, los loci similes ser-
vian para homogeneizar a ambos poetas, las diferentes funciones de
cada tradicién poética que hemos postulado deberfan ser un factor
que los evitara, pues las distintas prioridades deben reflejarse en dife-
rencias poéticas mds que en paralelismos. Conscientes de ello, los
expertos en poesia antigua, primero los rapsodos y luego los fil6lo-
gos, trataron de expurgar el texto homérico de aquello que les sona-
ba demasiado 6rfico. Empecemos por los segundos, puesto que esta-
mos mejor documentados gracias a los escolios que ilustran su labor
editorial.

57 Tal es la idea de Albinus, 2000, 184, basdndose en que Demofoonte muere en la ver-
sion orfica (P. Berol. 44. 100 ss.) y no en el Himno homérico, lo que implicarfa una con-
cepcion diferente del destino post mortem.

38 Museo probablemente le precedis: Graf, 1974, y cap. 31. La rivalidad entre los mis-
terios de Eleusis y Filas, donde se celebraban los misterios menores de Deméter, en los que
Orfeo desempefiaba un importante papel (OF 532), puede haber contribuido a esta compe-
tencia.
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6.2. La filologia alejandrina

Hemos visto que la edicion de Aristarco omitia el verso «6rfico»
11. 14.246 que si aparecia en la de Crates. No tenemos indicio alguno
de que Aristarco conociera siquiera este verso, que pudo haber sido
fruto de la elaboracidn estoica pergamena. Pero en todo caso expresa
bien la diferencia entre un método de aproximacién a Homero y otro.
El interés de Pérgamo estd en un texto que permita la interpretacion
alegdrica, el de Alejandria en la reconstruccién del texto que creian
que habia compuesto un poeta ateniense del 1000 a.C. Hace tiempo
Severyns demostré> que los filélogos alejandrinos tratan de desligar
a Homero de toda conexion con el ciclo épico —posterior e inferior en
calidad estética, segtin ellos— atetizando® todos los versos que consi-
deran contaminaciones «ciclicas» o «neotéricas» (entendiendo por
neotéricos todos los poetas posthoméricos desde Hesiodo). Hay indi-
cios de que una depuracion similar pudo haberse llevado a cabo con
ciertos versos de tinte demasiado o6rfico. Algunos paralelos claros de
Homero con versos 6rficos corresponden precisamente a pasajes ate-
tizados por Zenddoto o Aristarco. Fuera cual fuera el origen de la
similitud (herencia del caudal formular comin o manipulacién cons-
ciente de material homérico), parece como si algunos pasajes hubie-
ran tenido para ellos demasiada semejanza formal, o incluso de tono,
con los de los poemas drficos.

Una objecién previa debe ser respondida. De la escasez de men-
ciones de Orfeo en los escolios homéricos se ha querido deducir que
los alejandrinos no tomaban a los Orphica en consideracién en su
labor filolgica’!. Pero aparte de que algunos escolios si los mencio-
nan al hilo del comentario a Homero®?, es imposible negar la intensa
circulacion de los poemas Orficos en medios alejandrinos: Apolonio
imita una teogonia drfica en la cancién de Orfeo en sus Argonduticas,
los apologistas judios imitan poemas 6rficos y varios tratados alejan-
drinos sobre literatura y religion, fuentes de los apologistas cristia-
nos, incluyen muiltiples referencias a Orfeo®. Realmente seria extra-
o que la filologfa homérica no hubiera tomado en consideracion los

% Severyns, 1928. Sobre la diferencia entre criterios pergamenos y alejandrinos, cfr.
Nagy, 2001a.

6 Este es el término para marcar versos como sospechosos de ser interpolados (que
aparecen seflalados con un signo llamado obelds en el manuscrito Venetus A de la Iliada).

1 D’ Alessio, 2004, 21.

2 P. Oxy. 221.9.1 es un comentario que transmite los versos sobre Océano y Aqueloo;
Od. 11.602 se atetiza y se atribuye a Onomadcrito; Sch. Hom. /l. 13.589 y 18.570 también
mencionan poemas orficos de tono cosmoldgico (cfr. West, 1983a, 14 ss., 33, n. 99).

63 Cfr., para los poetas helenisticos, cap. 56; para los judios, cap. 18, y para los cristia-
nos, cap. 62.
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Orphica cuando sf lo hicieron con el resto de la poesia épica neotéri-
ca (post-homérica). Veamos los ejemplos que mds claramente susten-
tan la idea de que si lo hicieron. En /. 18.483-485 tenemos los siguien-
tes versos:

v v ydiav €teve’, v 8 ovpavdr, ér 8¢ Odlacoav
NéAOY T dkdpavTa gexvmy Te mAnBovoav,
v 5 Ta Telpea mdrTa. Td T _oUpavos €0TeEdvwTal.

Hizo figurar en €l la tierra, el cielo y el mar,
el infatigable sol y la luna llena
y todos los astros de los que el cielo se corona.

Un fragmento 6rfico (OF 237) dice que Noche aconseja a Zeus:
alBépt mdvta mépLE dddTor AaBé, TGL & évi péoowl

ovpavdv, év 5¢ Te ydiav dameipiTov, €v 5¢ Odlagoav.
v 8¢ Ta Telpea mdvTa. Td T'_oUparoc €0TEGAVwTAL.

Coge todo alrededor con aire indecible, y en medio
el cielo, y la tierra sin fin, y el mar,
y todos los astros de los que el cielo se corona.

Los versos son de las Rapsodias, pero ya en la Teogonia de Der-
veni se relata la consulta de Zeus a Noche (OF 6) y la ingestién del
universo todo (OF 8 y 12), incluyendo (OF 16) el mar (mdoa 6d-
\aooa), la tierra (dmelpova yalav)y el cielo (oUpavév) a los que Zeus
volveria a dar a luz. El origen antiguo del episodio hace pensar que
tal vez estos versos no son una mera copia de Homero, sino material
formular tradicional, como otros paralelos apuntan®. La cancién de

Orfeo en las Argonduticas de Apolonio empieza con estos versos
(1.496 ss.):

Newder 8 we ydia kal obpavoc Nndé Bdlacoa
TO TPy €T’ dARAoLaL L ouvapnpdTa Lopdit

Cant6 c6mo la tierra y el cielo y el mar
al principio estaban ensamblados en una sola forma.

% Hes. Th. 382, con el mismo final. Mar, tierra y cielo aparecen en Od. 5.184 y 12.404.
West, 1983a, 238, supone que los versos estdn inspirados en el pasaje homérico. Las refe-
rencias en prosa de Lactancio y Malalas a la primera creacion del mundo en las Rapsodias
(OF 153) mencionan también el cielo, la tierra, los astros y el mar, y ademds el sol, presente
en el pasaje homérico. Posiblemente versos muy similares a éstos aparecian también en el
pasaje de creacién del cosmos.
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Apolonio parece haber considerado el tema y la expresién no sélo
presente en la poesia 6rfica, sino especialmente apropiada para ella®.

En cualquier caso, los escolios nos dicen que otras variantes fue-
ron preferidas por Zenddoto (Td T oUpavov €oTnpikTal) y Aris-
tarco (Td T’ ovpavov éoTeddrwke)®. Una posible explicacion del
rechazo alejandrino al verso de la vulgata es su color 6rfico, mani-
fiesto no solo en el paralelo con los versos de la teogonfa; también en
la concepcion teogénica —no homérica— de Cielo como un ser vivo
que, sujeto de la oracion, se corona; asi como en la idea astrondmica
latente, pues el verso homérico sobre «los astros de que el cielo se
corona» era utilizado por Crates y su escuela para teorizar una con-
cepcion esférica del cosmos opuesta a la imagen homérica tradicio-
nal del cielo fijo que descansa en los pilares de la tierra. Es claro que
el pasaje orfico también servirfa para apuntalar esta cosmologia
circular. En cambio, las variantes de Zenddoto («los astros que afir-
man el cielo») o de Aristarco («los astros que adornan el cielo») son
mds acordes con la cosmovisién tradicional homérica®’. La disputa
cosmoldgica de pergamenos y alejandrinos concuerda con su dife-
rente actitud en torno a Orfeo y Homero.

Estos versos se sitian, ademds, al comienzo del Escudo de Aqui-
les, atetizado entero por Zenédoto®. Desconocemos el motivo exac-
to, porque es un pasaje tan inico en Homero que pudo haber sido
considerado interpolacién por multiples razones. Pero la razén prin-
cipal que lo hace escasamente homérico es el interés cosmoldgico,
que marca lo que se ha llamado «cardcter hesiédico»®, y que es tam-
bién «drfico», como demuestra el paralelismo de los primeros versos.
Hay diversos Orphica pitagéricos que consisten en la alegorizacién
cosmoldgica de objetos (Crdtera, Red, Lira, Peplo™) a los que el

5 Cfr. cap. 55, § 3.2.a.

% Sch. Hom. /1. 18.485 (IV 531 Erbse). La decisién de Zenddoto es, como suele ser la
tonica general, mds atrevida que la de Aristarco, pues prefiere una férmula menos usual, en
un hexdmetro con un quinto pie espondaico, y cambia el verbo.

7 Porter, 1992, 91-93, muestra que el texto original homérico se presta a la interpreta-
cién cosmoldgica «ciclica» de Crates y Herdclito el alegorista, contra la que Aristarco y
Zenddoto reaccionan.

 Sch. Hom. /1. 18.483 (IV 527 Erbse).

 Nickau, 1977, 236-240, y Porter, 1992, 98, proponen que la atétesis del escudo puede
deberse a su «cardcter hesiddico» (alegado como causa de atétesis en Schol. Hom. /1. 18.39-
49). El color drfico del Escudo y cosmovisiones ciclicas similares ha sido defendido ulti-
mamente por Nagy, 2001b.

0 Cfr. cap. 19, § 2. West, 1983a, 257, n. 68, sugiere con buenos argumentos que el
Peplo tenfa una estructura similar al Escudo, y que en €l se representaria el mundo con Océ-
ano alrededor. El dltimo verso del Escudo (1. 18.607, muy similar a OF 16.1 citado arriba)
lo cierra en Ringkomposition: év 8’ éTifeL moTapolo péya obBévoc Qkeavoio. No es
extrafio que Clem. Al. Strom. 6.9.3 lo cite justo tras el verso inicial de /I. 18.482 y haga de
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Escudo podia acercarse demasiado para el gusto zenodoteo, alabado
por mds de un critico moderno: algunas actitudes contempordneas son
similares a las alejandrinas, a este respecto’.

De la cosmologia pasamos a otro tema Orfico, el descenso al
Hades. Era un tema cantado tanto por Homero como por Orfeo, como
veremos después, tal vez en mutua competencia poética. Uno o dos
versos de la Nekyia odiseica fueron atetizados y atribuidos a Onoma-
crito tal vez por el color 6rfico que pudieron tener’?. Pero la segunda
Nekyia, en el dltimo canto de la Odisea, ofrece un caso mucho mds
claro. Asi parece deducirse de un pasaje de Diodoro en que transmi-
te la siguiente opinién de los sacerdotes egipcios’:

Y los castigos de los impios en el Hades, las praderas de los bie-
naventurados y las imaginaciones fantdsticas que tiene la mayoria
fueron introducidos por Orfeo a imitacién de los ritos funerarios
egipcios. Hermes psicopompo, segtin la antigua costumbre egipcia,
trae el cuerpo de Apis hasta un punto y luego se lo da a uno disfra-
zado de Cerbero. Y después de que Orfeo introdujo esta nocion entre
los griegos, Homero, siguiéndole, puso en su poesia:

Hermes Cilenio llamaba a las almas
de los hombres pretendientes, y tenia en la mano el caduceo (Od.
24.1 ss.),

y un poco después dice:

Pasaron las corrientes de Océano, la Roca Blanca,
las Puertas del Sol y el Pais de los Suefios
y llegaron después a la Pradera del Asfédelo,
donde habitan las almas, imagen de los extinguidos.

este pasaje artificial la inspiracion de la cosmogonia de Ferecides, lo que muestra la facil
conexion del Escudo con la poesfa 6rfica y similares.

71 Wilamowitz, 1916, 163: «Cuando Zenédoto tuvo la osadia de dudar de su autentici-
dad, prob6 su agudeza». En la época del apogeo analista el Escudo fue sistemdticamente
considerado un estadio tardio: cfr. Taplin, 1980, para un repaso de las diversas actitudes
acerca del pasaje.

72 Sch. Hom. Od. 11.602 (525 Dindorf). No es claro si la atétesis afecta a 602 o 602-
604. Los versos se ocupan de Heracles y son muy similares a otros pasajes marcados con
obelos de Hesiodo en el Catdlogo (Fr.25 M.-W.) y la Teogonia (947-955), la razén de cuya
atétesis no estd clara (cfr. West ad loc.). Allen, 1928, sugirié que todos ellos debian adscri-
birse a Onomadcrito. Habia una katabasis orfica de Heracles (OF 713-716, tal vez adscrita a
Museo) en contexto eleusinio (Lloyd-Jones, 1967) que podria ofrecer, en la linea que aqui
se indica, una explicacion de estas atétesis.

3 D. S. 1.96.6 (OF 61); su fuente es probablemente Hecateo de Abdera (FGrHist 264 F 25).
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Que Diodoro cite s6lo estos versos concretos descriptivos de la
geograffa de ultratumba, y no todo el pasaje, apoya que fueran simi-
lares a algtin poema 6rfico que describiera el Mds Alld. As{, entre las
diversas razones que Aristarco tenia para atetizar la segunda Nekyia
entera, es posible que estuviera la coincidencia de fondo y/o forma de
los primeros versos que describen el Hades con los de las catdbasis
orficas. El escolio que nos informa de su atétesis dice que se debio a
«estos versos fundamentales», aludiendo al principio del libro XXIV.
Tres detalles citados por el escoliasta como pruebas del cardcter no
homérico del pasaje se solapan directamente con los versos que Dio-
doro dice que copid de Orfeo:

Hermes no es psicopompo en Homero... sélo una vez se le llama
Cilenio... y no parece haber una roca blanca en el Hades™.

Estos detalles considerados poco homéricos no sélo aparecen en
la cita de Diodoro, sino también en otros textos orficos. Un verso de
las Rapsodias (OF 339.7) muestra a Hermes Cilenio como psico-
pompo. La enigmadtica roca blanca tiene un paralelo sorprendente en
el ciprés blanco, igualmente misterioso, que aparece en algunas lami-
nillas dureas’. Y en cuanto a las praderas en que moran las almas, son
una constante de la escatologfa drfica, cuyo supuesto origen egipcio,
explicado por Diodoro, agudizaria, sin duda, la sensacion de los fil6-
logos alejandrinos de que estos pasajes no podian pertenecer a Home-
ro, cuya concepcion de la vida de ultratumba es reconocidamente dis-
tinta de la 6rfica’®.

Un tercer campo que podia ser considerado especialmente apro-
piado a Orfeo es la poesia religiosa y teogdnica, por lo que los esca-
sos pasajes homéricos de tema similar podian tratar de purificarse de
tonos orficos. Asf, el xohwbelc «encolerizado» en vez de dpopndeic,
«aterrorizado», propuesto por Zenédoto”” para describir a Dioniso
ante Licurgo en /1. 6.135 es otro posible ejemplo: la cdlera es mds pro-
pia de un dios homérico que el terror’®, que tiene su paralelo mds
claro en el mito absolutamente antiolimpico de Dioniso atacado y

7 Sch. Hom. Od.24.1 (724 Dindorf).

75 Bernabé-Jiménez, 2001, 44-48.

76 Tal vez se pueda buscar una explicacién parecida a la atétesis aristarquea de Od.
24.74, donde menciona a Dioniso en un contexto funerario, como donante de un dnfora de
oro que ha de guardar el cuerpo.

77 Sch. Hom. 1. 6.135 (I 154 Erbse).

78 Nickau, 1977, 193, supone que la correccién pretende evitar la tautologfa con el Set-
8L6Ta de 6.137, y no para evitar To dmpeméc. Pero si su propdsito fuera evitar la tautolo-
gfa, entonces incurriria en contradiccion, pues no parece probable estar enfurecido y ate-
rrorizado al tiempo.
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desmembrado por los Titanes. A propdsito de este episodio, mds inte-
resante aun es la reaccién de Apolo, contada en el resumen en prosa
de Clemente a continuacion del pasaje antes citado (Protr. 2.18),
cuando Zeus, tras fulminar a los Titanes,

entrega a su hijo Apolo los miembros de Dioniso para enterrarlo. Y
éste, pues no desobedecid a Zeus (0 &€, oU <yap mmeibnoe ALl),
lleva el cuerpo desmembrado y lo entierra.

Detrés de la frase sobre la obediencia de Apolo late, sin duda, un
verso similar, incluso probablemente idéntico™, a I1. 16.676:

O €dpat’, 008 dpa TATPOC AVMKOUOTNOEV ~ ATONWY.

Asi habl6, y Apolo no desobedeci6 a su padre.
La orden de Zeus era probablemente similar también a //.16.666 ss.:

kal 76T “AmONwva mpooédn vebeAnyepéTa Zevc:
el & dye viv ¢ile Poife...

Y dijo Zeus, amontonador de nubes, a Apolo:
«Ve ahora, querido Febo...».

No s6lo la similitud formal nos hace suponer versos parecidos
—por imitacién o férmulas heredadas®—, sino el paralelismo de la
situacion, pues en el pasaje de la lliada un entristecido Zeus ordena a
Apolo recoger el caddver de su hijo Sarpeddn y ddrselo a Suefio y a
Muerte para enterrarlo, en un pasaje que sirve de justificacion del
culto licio de Sarpedén. También el entierro de Dioniso por Apolo es
claramente un alTiov cultual que justifica la presencia de su tumba en
Delfos®!. Zenddoto encuentra la labor funeraria indigna de Apolo y
atetiza todo el pasaje (16.666-683), desde la orden de Zeus a su cum-
plimiento por Apolo®2. Probablemente su sentido de «lo inapropiado»

7 Aparte de la similitud de sentido, recalcar la obediencia serfa innecesario si no hubie-
ra detrds una férmula tradicional. Pero, sobre todo, el parrafo de Clemente estd en presen-
te, y solo esta frase, que rompe la consecutio temporum, estd en aoristo. Una resto, sin duda,
del poema que Clemente resume.

80 La primera parece mds probable, pero la repeticion de los mismos versos en otra
orden a Apolo en /I. 15.220-236 deja abierta la posibilidad de que se trate de una escena tipi-
ca con formulas hexamétricas.

81 Robertson, 2003, sostiene que el entierro de Dioniso por Apolo representa el cambio
de divinidad cada seis meses en el santuario délfico.

82 Sch. Hom. 1. 16.667b* (IV 288 Erbse). Cfr. Nickau, 1977, 210-213, sobre TO dmpe-
méc, un concepto ejemplificado con esta atétesis.
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(To dmpeméc) fue aguzado por el paralelismo formal y de contenido
con el episodio narrado en una teogonia orfica, o algtin otro poema
etioldgico cultual de corte muy similar.

Si en estos casos la depuracién antiérfica no se impuso en la vul-
gata, tal vez si tuvo éxito en /l. 13.433a-c = OF 98: estos tres versos
con la expresién koUpLov dvBoc, que aparece referida a Fanes en OF
148 —y que sdlo encontramos ademds en obras de color tan 6rfico
como el h. Cer. 108 y AO 1339—, no pasaron al texto candnico de
Homero®3.

Ast, la actitud restrictiva alejandrina se muestra como la opuesta a
los esfuerzos pergamenos por conciliar a Orfeo y a Homero. La cues-
tién es en qué medida esta depuracion antidrfica es consciente. Podri-
amos esperar un ‘OpdLk@dc o un ‘Opdikol como explicacion de algu-
nas decisiones, igual que encontramos KUKALKGG O VewTepoL en las
atétesis basadas en el tono ciclico o neotérico de los versos, pero no
encontramos ningin caso. Recordemos que el esfuerzo alejandrino se
centra en restaurar al Homero original, no en categorizar y clasificar
la literatura épica poshomérica. Un genérico vewTepol cubre a poetas
orficos y ciclicos, pues todo lo que importa es que son posteriores a
Homero®. Los contaminadores de la pureza homérica no merecieron
mayor atencion por parte de la escuela aristarquea, y mucho menos
etiquetas distintivas para cada grupo. Pero otra posible explicacién es
que en algunos casos no fueran decisiones propias, sino que siguieran
el texto de una determinada tradicion manuscrita: la de Atenas.

6.3. Las recitaciones rapsddicas de Atenas

Un punto muy debatido entre los homeristas es en qué medida las
decisiones textuales alejandrinas eran fruto de conjeturas arbitrarias o
se fundaban en la tradicién manuscrita, otorgando especial relevancia
a la tradicion ateniense, puesto que consideraban a Homero un poeta
del Atica®. En un debate de imposible resolucién definitiva, el estu-
dio de la depuracion alejandrina antidrfica sugiere que, en este caso,
seguian las pautas de un proceso iniciado en la Atenas cldsica, en la
que la lliada y la Odisea se recitaban anualmente en las Panateneas.
Al menos hay indicios de ello en dos textos de Platén. El primero es
un parrafo de Sdcrates en el Fedro (252b):

83 Los conocemos por Sch. Hom. /1. 13.433 (III 486 Erbse), Eust. in I1. 940.61.

84 Cfr. n. 54, en que un ejemplo de verso «ciclico» coincide con uno 6rfico. Nickau,
1977, 230-252, habla de atétesis debidas a «tinte hesiédico o similar», un término suficien-
temente amplio para incluir la poesfa drfica.

85 Nagy, 1996, 187-192.
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Los hombres le llaman Amor, pero cuando oigas lo que le llaman los
dioses, tal vez te reirds por juventud. Algunos Homéridas recitan, tengo
entendido, dos de los versos excluidos (€k TGV dmobéTov ‘em®r), diri-
gidos a Eros, de los que el segundo es muy licencioso y no muy métri-
co. Cantan asf:

TOv 8 fTou BvnTol pév ’EpwTta kaloboL moTnrov
dafdvator 8¢ TITépwTa, dia mTepodvTOP AVdyKny.

Los mortales llaman a Eros «alado»
y los inmortales Pteros, porque fuerza a criar alas.

Puedes darles crédito o no. Sin embargo, la causa de lo que les pasa
a los amantes es precisamente ésa.

Lobeck, 1829, 861-863, considerd orficos estos versos. La nece-
saria prudencia al usar este adjetivo como etiqueta provocé que los
siguientes editores se abstuvieran de seguirle. Lo cierto es que no
importa tanto si eran o no parte de un poema atribuido a Orfeo cuan-
to el color 6rfico que los siguientes rasgos le confieren:

a) Eros es una divinidad muy presente en las teogonias orficas,
—cuyo cardcter alado se enfatiza en testimonios antiguos que se hacen
eco de ellas®*— y que mds tarde se identificé con Fanes.

b) Tanto la idea de un doble nombre de las cosas, divino y huma-
no, como la explicacién etimolégica de nombres propios, son tradi-
cionales en el mundo griego. Pero Homero nunca etimologiza nom-
bres divinos y Hesfodo nunca presenta el doble nombre. Sélo la
poesia 6rfica combina profusamente ambas técnicas®’. La aparicidn
conjunta en estos dos versos les da un claro tono 6rfico.

¢) La actitud de Platon hacia estos versos es similar a sus otras
citas de Orfeo: burlesca e irénica, pero al mismo tiempo buscando
alguna verdad escondida en una tradicion poética cuyo origen pre-
senta con calculada ambigiiedad®®. Afiadamos que el contexto de la
cita es el uso, muy frecuente en el Fedro y el Banquete, del lenguaje
de los misterios para expresar el tema filoséfico del Amor®, lo cual
aproxima el pasaje al mundo del orfismo.

d) La métrica descuidada: es propio de la poesia orfica descuidar
la pureza métrica, abusando de las licencias, en favor del contenido

86 Ar. Av. 693-702 (OF 64); Eur. Hyp. 758a (1103-1108) Kannicht (OF 65).

87 Bernabé, 1992a. Cfr. OF 155, 140, 126, 127, 540. Nétese que los cuatro dltimos frag-
mentos etimologizan el nombre de Fanes, que OF 124, 141, 540 y los Himnos orficos iden-
tifican con Eros.

38 Bernabé, 1998a.

8 Riedweg, 1987.
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mistico o especulativo, lo cual es, sin duda, causa en parte del des-
precio de Aristételes y los alejandrinos hacia ellos, similar al UBpLo-
TLkOV con que Platdn describe el segundo verso, en que el juego foné-
tico es preferido a la perfeccién métrica®.

e) El hapax mtepodiTopa, a partir de la raiz de una palabra pro-
pia del vocabulario filoséfico, como ¢iw, es tipico de una poesia de
interés especulativo como la érfica’!.

Por todas estas razones, si estos versos se hubieran atribuido a
Orfeo, nadie dudaria en situarlos en el corazon de la tradicion orfica.
Pero Platén®? dice que son parte de los «versos apartados, privados»
(amébeTa €émea), y que los ha oido en labios de ciertos Homéridas
(rapsodos que recitan Homero). ; Apartados de donde? Puesto que no
hay Himno homérico a Eros, el contexto l6gico donde estos versos
habrian sido recitados privadamente, tal vez en ambiente religioso®,
es la Iliada o la Odisea®*, fuera de la recitacién oficial de las Panate-
neas. Labarbe (1949, 409 ss.) deja claro que en tiempo de Platén el
ntimero de versos estaba ya fijado, y sélo cabfan variaciones hori-
zontales, por lo que los rapsodos no tendrian ocasion de insertar estos
versos que, sin embargo, algunos usaban en recitaciones privadas. ;Y
por qué se habrian excluido? No necesariamente por ser 6rficos, sino
porque sonaban demasiado 6rficos para el Homero oficial.

El otro texto pertinente de Platén es R. 363d, en que hablando del
destino feliz que «Museo y su hijo» prometen a los iniciados tras la
muerte, predice la ventura sempiterna para ellos y sus hijos, con una
férmula bien conocida:

maldac yap maldwv ¢aol kal yévoc katomobev \elmeofar Tov
oolou kal eldpkou.

Pues dicen del hombre piadoso y cumplidor del juramento que deja-
r4 tras de si hijos de sus hijos y una estirpe en el futuro.

% La doble consonante de Pteros no alarga la silaba anterior. De ahf el comentario de
Platén sobre el verso. Cfr. OF 437, con una incorrecciéon métrica, o la mixtura de prosa y
poesia en las laminillas dureas, que claramente no tienen la pureza métrica como preocupa-
cién principal.

T OF 12y 241.

92 Los estudiosos han tomado la afirmacién en serio (Allen, 1924, 44; Huxley, 1960, 29
ss.) 0 como una broma (Wilamowitz, 1916, 366, n. 4; Labarbe, 1949, 378-383). La suposi-
cion de Labarbe de que Platén mismo inventa estos versos carece de pruebas convincentes.

3 Allen, 1924, 44, identifica dméfeTov y dméppnTov. No es necesario, pero tampoco
imposible.

% Probablemente la Ilfada, en donde Eros hace sus dos tnicas apariciones en Homero:
3.442 y 14.294. Nétese el contexto de tono teogdnico (y por tanto mds cercano a la temdti-
ca orfica) en que aparece, como inspirador del deseo de Paris y Zeus. Sobre el tono teogé-
nico, con conexiones medioorientales, de este ultimo pasaje, el Engario de Zeus, cfr. Bur-
kert, 1992, 88-95.
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Platén parafrasea un verso hexamétrico de gran celebridad, el que
en la Iliada (20.308) promete la supervivencia a los descendientes de
Eneas:

kal Taidwy Taidec, Tol kev peTomabe yévwuTal.

Y los hijos de sus hijos que en el futuro nazcan.

Del pasaje platonico parece deducirse que «Museo y su hijo» usan
este verso, en que sdlo el verbo difiere, en su poesia escatoldgica: el
hijo debe de ser Eumolpo, pero la relacion de Orfeo con Eleusis es
bien conocida y son personajes funcionalmente equivalentes. Plutar-
co parafrasea el pdrrafo platénico remitiéndolo a Orfeo®. Y la rela-
cidén con Orfeo estd reforzada por un pasaje de Servio que, comentan-
do Aen.3.98 (donde Virgilio a su vez recoge el verso homérico sobre
Eneas), repite la conocida tesis del plagio:

Hijos de sus hijos: claramente es un verso de Homero, que €l
tomo de Orfeo y a su vez, Orfeo, del ordculo de Apolo Hiperbodreo.

Como implica el pasaje de Servio, es una férmula particularmen-
te adecuada al género oracular. Con una variante similar, Hesiodo y
un antiguo ordculo advierten”®:

TOU &€ T dpavpoTépn yevern PeTOmMLOOe AENeTTAL
avdpoc 8’ evdpkov yeven HeTOmOBEV dpelvwv.

El linaje de éste (el hombre injusto) queda oscuro en la posteridad,
pero el linaje del hombre que jura con verdad mejora en la posteridad.

Si nos fijamos en todas estas formulas, resulta evidente que la pre-
posicion peTd o kaTd no cambia de significado el adverbio. La gran
diferencia estd en el verbo: Ae{mecbat, «dejar tras de si» (Museo apud
Platon), o y(yveofar, «nacer» (Homero). ;Es una diferencia trivial
o conlleva algtin significado? El escolio al pasaje iliddico da un dato
interesante:

Las versiones de las ciudades (es decir, las versiones no atenienses de
la Iliada) tenfan NMimowvTaL en vez de yévovtar”.

9 Plut. Compos. Cimon. et Luc. 1.2 (OF 431 1). Cfr. n. 14 supra.

% Hes. Op. 285 = Hdt. 6.86. Cfr. Tyrt. Fr. 9.30 Gent.-Prato con una férmula parecida:
kal mTaldwyv Taidec kal yévos €Eomiow.

7 Sch. Hom. I1. 20.308 (V 55 Erbse).
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Que el ordculo recogido por Hesfodo tenga el verbo AelmeoBat
hace suponer que la variante de las poleis, frente a la regla general, es
mds antigua y que la variante con y{yvecBat es una innovacion, pese
a que los editores modernos, siguiendo a los alejandrinos, han privi-
legiado la variante ateniense. En cualquier caso, trataré de probar
ahora que en Atenas se escogid yévwvrTal en vez de MTowvTal porque
esta segunda variante tenia un cierto color orfico. El argumento parte
del significado de 6mLabev \elmeobal.

La expresion 6mobev \elmeabar («ser dejado atrds») sdlo apare-
ce tres veces en Homero: en las tres podemos ver que el sujeto
paciente no es abandonado y dejado inactivo, como cuando es objeto
del verbo activo Aei o, sino que viene «desde atrds» a ocupar el lugar
donde estd el agente que le ha dejado. En 1l. 22.334, Aquiles dice a
Héctor moribundo, refiriéndose a Patroclo:

iNecio! Tras €l un vengador muy superior,
yo mismo, fui dejado atrds (LeTOmo0e Aedelppuny) en las concavas
naves.

En Il. 24.687 Hermes advierte a Priamo del peligro de ir al cam-
pamento aqueo:

Pero por tu vida incluso tres rescates tendrian que pagar
tus hijos, que fueron dejados atrds (LeTomLo0e AeAeLppévol) en Troya,
si Agamenon el Atrida o los otros aqueos te reconocen.

Y en Od. 21.116 Telémaco dice:

No sufriré que mi madre deje (AeimoL) esta casa
y se vaya con otro, mientras yo sea dejado atrds (katémobe \motpuny),
capaz de sostener ya las bellas armas de mi padre.

Aquiles toma el puesto de Patroclo, que le habia dejado en las
naves; los hijos de Priamo dejados por €l en Troya vendrian al cam-
pamento aqueo a rescatarle si le capturaran; Telémaco ocupard el
puesto de su padre (y, segtin se entienda el verso, tal vez también res-
catard a su madre), reemplazando a los que le han dejado. En los tres
casos el adverbio 6mLofev tiene un significado pregnante que une sus
dos sentidos de «detrds» y «en el futuro»®®. Si lo trasladamos a la f6r-

8 Cfr. LSJ s. v. El adverbio en combinacién con Aelmw es tan fuerte que colorea inclu-
so la forma activa del verbo haciendo del objeto «abandonado» una entidad activa que «lle-
gard» en un futuro préximo: en Od. 10.209, Ulises, «dejado atrds», vuelve después a libe-
rar a sus camaradas de Circe. En Od. 11.72 Elpénor dice a Ulises «no me dejes atrds sin
enterrar, para que no me convierta para ti en un recordatorio de los dioses».
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mula sobre las generaciones venideras, es claro que si tomamos la
variante con y('yveofat, el énfasis queda en el mundo de los vivos: se
menciona a «los hijos que nazcan», no a los muertos que se van®.
Pero si, en cambio, se usa la férmula con \e(mecbat, el acento pasa
al mundo de los muertos, donde los descendientes, «dejados detrds»
en este mundo, llegardn «en el futuro». Las nociones 6rficas del alma
inmortal y de la desvalorizacién de este mundo frente al otro estdn
implicitas en el uso de Ae{meofal.

A la luz del texto de Platon, es licito buscar la causa de la elec-
cién de variantes formulares en el peso de Eleusis en Atenas. Allf la
poesia escatoldgica habria escogido la primera variante con Ael{meo-
Bat, que daba mds relieve al mundo de los muertos, y la poesia homé-
rica la segunda con y{yveafar. En otras ciudades, mds lejanas geo-
gréfica y espiritualmente del dmbito eleusinio en que se componia la
poesia escatoldgica de «Museo y su hijo», y por tanto menos sensi-
bles a las connotaciones de 6mLofer \eimeobat, habrian mantenido
esta variante en su texto homérico. No es muy arriesgado suponer que
la decision ateniense —mantenida en la labor critica de los fildlogos
alejandrinos— estaba motivada por el deseo de evitar el colorido 6rfi-
co del verso.

En la fijacidn definitiva del texto homérico la separacion respec-
to a la tradicion drfica parece, pues, haber desempefiado un cierto
papel. No hay que exagerar la importancia de este proceso de depu-
racion antidrfica de Homero. No es probable que docenas de versos
fueran excluidos por este motivo de las recitaciones panatenaicas o
atetizados por los alejandrinos. Pero si puede comprobarse la conti-
nuidad ideoldgica de la recitacién ateniense y la filologfa alejandrina.
Una continuidad esta que conecta con algunos procesos anteriores y
también con algunas actitudes modernas que llevan atin mds lejos la
depuracién. Los rapsodos que cambiaban un verbo o los alejandrinos
con sus cautos obeloi eran prudentes en comparacion con el entusias-
mo de los descubridores modernos de «estratos tardios» en Homero, a
los que el adjetivo «drfico» se ha aplicado con demasiada alegria.
Ciertos pasajes de la primera Nekyia en el canto XI de la Odisea han
sido el objeto favorito de estas atétesis modernas'®. Hay una clara
Iinea de continuidad entre la exclusién de los apotheta epea sobre
Eros, la sospecha de Zenddoto sobre el Escudo o sobre el entierro de
Sarpedon, la de Aristarco sobre la segunda Nekyia y la de Wilamo-

9 Asi, por ejemplo, en otros dos pasajes homéricos, Od. 22.40 y 24.84, no con el verbo
yiyvopad, sino con eipt. En Od. 11.382 la expresion petémoer 6lovto (murieron detrds)
parece jugar con la férmula.

100 E] joven Wilamowitz, 1884, 199, que se retractd mds tarde (1931, II, 200); ain
Bohme, 1991.
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witz sobre partes de la primera. El esfuerzo para volar los puentes
entre las tradiciones homérica y orfica y evitar solapamientos entre
ambas resulta mds audaz cuanto mayor es la distancia, porque una
idealizacion de marmol blanco acaba tomando el lugar de la poikilia
real de la ciudad griega y del espiritu que la animaba.

7. COMPETENCIA Y DISTRIBUCION DE TEMAS POETICOS

La mayoria de los pasajes homéricos que hemos citado hasta
ahora pertenecian a los subgéneros del epos que dominan la poesia
orfica, y que por eso suscitan la sospecha de los homéridas y de los
alejandrinos: teogonia (menciones de Eros u Océano), cosmologia
(Escudo) y catdbasis (Nekyia).

Podria observarse una tendencia a destinar, dentro del fondo
comtn del epos, los hexdmetros de Homero y Orfeo a funciones dife-
rentes, en distintos registros, que palabras contextualizadas como
Aqueloo o yévwrTal bastaran para marcar. Pero ésta es una visién
simplificada del estadio final de distribucion de temas y funciones
poéticas, que proviene de una situacion anterior en que los solapa-
mientos y la competencia de ambas tradiciones era mucho mayor. Si
los pasajes de tono teogénico y cosmoldgico son escasos en Homero,
el caso de la catdbasis es paradigmdtico de esta complejidad. Desde
un punto de vista oralista, Martin, 2001, ha sugerido que las afinida-
des del contenido de la Nekyia con lo que suponemos catdbasis 6rfi-
cas —y en especial la narracidn de Ulises en primera persona (pues el
tnico poeta que baja a los infiernos es Orfeo)— no se explican por
dependencia textual, sino que son fruto de la competicién entre tradi-
ciones rapsédicas contemporédneas'®!. El rapsodo homérico competi-
ria con la catdbasis de Orfeo al poner en boca de Ulises su propia ver-
sion de la aventura. Una concurrencia similar entre los poetas del
epos la hemos visto en torno a la autoria del Himno a Demeéter.

Al hilo de esta cuestidon, Martin suscita problemas de mayor cala-
do para explicar esta competencia entre dos tradiciones en principio
tan distintas, que muestran tener mds similitudes de las que se suele
pensar. Sin duda la poesia homérica estaba destinada a una gran
audiencia en recitaciones publicas. Una idea dominante, de la que

101 Hay otros ejemplos de tal rivalidad entre tradiciones poéticas, como la burla de
Tdmiris en /l. 2.594-600. El rapsodo homérico podria haber tenido también otras en mente
como competidores: p. e. la de Heracles (cfr. n. 72). De hecho, en un modelo textual y no
rapsédico como el de Martin, varios estudiosos han sugerido la dependencia de la Nekyia
de esta catdbasis de Heracles: Graf, 1974, 142, n. 7. Otra catdbasis que demuestra la exten-
sién del género es la de la Miniada.
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sobran testimonios, es que la poesfa 6rfica es todo lo contrario, de cir-
culacién muy limitada, restringida sobre todo a los ambientes misté-
ricos'?2, Frente a ello, Martin sostiene que «cualesquiera que fueran
sus afiliaciones privadas, los poemas orficos formaban parte del
repertorio del rapsodo». Aduce como prueba que el rapsodo platdni-
co I6n, experto en Homero, se refiere a Orfeo, Femio y Tamiris al
mismo nivel, como objetos de su representacion; que la teogonia 6rfi-
ca parodiada en las Aves de Aristéfanes debia de ser conocida por su
audiencia para alcanzar su efecto cémico; y que el mito de la cabeza
cantora significa que «audiencias y artistas continuaban cantando y
representando historias de Orfeo y poemas atribuidos a é1»'%%. ; Cémo
explicar testimonios tan dispares?

Como siempre, seria un error tratar de situar todo lo referente a
Orfeo en un bloque monolitico. La tradicién rapsédica es muy antigua
y parece ldgico que antes de la aparicion de ningtin «orfismo» se reci-
tara tanto la poesfa atribuida a Orfeo como la de otros poetas. Que des-
pués, cuando su nombre se asocia a las Te\eTal, un tipo de poesia reli-
giosa de dmbito mds restringido le tomara como patrén no implica la
inmediata desaparicion de la tradicidn rapsddica publica bajo su nom-
bre, aunque fuera de menor importancia en comparacién con la de
Homero (Pl. o 536b). Cuando la escritura toma la primacia sobre la ora-
lidad'™ esta coexistencia de ambos niveles, publico y privado (con pro-
bables grados intermedios y correspondencias entre si), debe de haber
continuado: se vende Orfeo en la tienda de libros'®, pero Ptolomeo IV
pide los tepot  Adyor sellados (OF 44). Posiblemente los subgéneros
mds relacionados con el mundo mistérico, y por tanto con detalles

menos conocidos por el gran publico, fueran teogonias y catdbasis'%,

102 West, 1983a, 80. P. e., la acusacién de Didgoras por revelar al publico el "Opdikog
N\oyoc (OF 557); la sphragis de los poemas drficos «cerrad las puertas, profanos» (OF 1);
el silencio de Herddoto al referirse a los Orphica (2.81) o el de Pausanias a imitacion de
éste (1.37.4).

103 Martin, 2001, 24. Cfr. Pl. Io 533bc. Véase cap. 51, § 3.1, sobre Ar. Av. 690 ss. y cap.
7 § 3 sobre la cabeza.

104 Es un rasgo distintivo del orfismo: E. Hipp. 952-954 y P1. R. 364e. Cfr. Parker, 1995,
483-485.

105 Alex. Fr. 140 K.-A. (OF 1018 1), aunque el testimonio de la comedia como retrato
de la realidad cotidiana debe ser tomado con precaucion.

106 Tas alusiones de Eutifrén (Pl. Euthphr. 5e) a «las cosas atin mds admirables que la
mayoria no conoce» se producen hablando de las hazafias primigenias de Zeus. El mito del
desmembramiento de Dioniso sélo aparece en veladas alusiones hasta época helenistica, lo
que indica una difusién mds restringida (cfr. cap. 27). En Hdt. 2.132 se muestra la recita-
cion ritual de una teogonia entre los magos persas y el comentarista de Derveni parece bus-
car en la correcta comprension de la teogonia la solucidn al ritual no comprendido. En cuan-
to al Descenso al Hades, debe de haber tenido cierto aire pitagérico para poder ser atribuido
a Cércope (OF 406), y la catdbasis subyacente a las laminillas reconstruida por Riedweg,
2002a, tiene un evidente uso ritual. Cfr. cap. 23, § 2.5.e.
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mientras la poesfa que cantara la vida de Orfeo tendria menos afilia-
ciones religiosas y por tanto habria podido alcanzar mayor publici-
dad. El rapsodo I6n habla de poesia «sobre Orfeo» (Plat. lo 533b), no
sobre Zeus, Dioniso u otros personajes de la poesia orfica. Poesia
orfica y poesia sobre Orfeo no deben, pues, meterse en el mismo
saco, porque se dejan de ver los diferentes registros en que se mue-
ven el epos heroico y el religioso.

Desde luego, no hay que pensar en una separacion estricta en
temas o formas de los poemas publicos y los restringidos a los ini-
ciados, pues es muy posible que los segundos tomaran gran parte de
su material de los primeros!'?’. La expectacién de la audiencia de oir
un registro diferente (precisamente el tono religioso que parodia Aris-
téfanes) transforma el material poético tradicional en un producto
distinto, aunque su contenido y forma sea similar. Las significativas
divergencias entre la Teogonia de Hesiodo y las 6rficas se encuadran
en un marco comun'®. Sin embargo, la sphragis misma «cantaré a
los iniciados» (OF 1) invita a oirla en un estado de espiritu diferente.
En cuanto a la catdbasis, recordemos que el «orfismo» reconvirtio la
percepcion religiosa de la muerte y por ello dio un sentido mds pro-
fundo a un tema tradicionalmente popular y «secular» como el des-
censo al Hades. La catdbasis demuestra ser un subgénero del epos
especialmente ambivalente que cruza con facilidad la frontera entre
lo sagrado y lo profano, lo secreto y lo publico, lo 6rfico y lo homé-
rico'®. Por ello hemos visto que es el que mds problemas dio a la
hora de depurar de orfismo el texto homérico.

Tras cosmologia, teogonia y catdbasis, el otro género que Home-
ro y Orfeo comparten desde antiguo es el himno!''?. Hemos visto ya
la competencia en torno al Himno a Demeéter; pero salvo este caso

107 El secreto es algo casi intrinseco a la religiosidad mistérica, por lo que no importa

tanto lo que se guarde secreto (que tal vez coincidiera en gran medida con lo conocido por
el gran piblico) como tener que hacerlo. Cfr. Burkert, 1995.

108 Parker, 1995, 492-495 (que declara seguir la idea de Sabbatucci, 1965) y el cap. 13.

199 Cfr. Albinus, 2000, y Edmonds, 2004, aunque ambos separan excesivamente el des-
censo del héroe del descenso del alma como temas mds distintos de lo que en realidad son.
Los didlogos del alma con los guardianes y Perséfone en la catdbasis que subyace a las lami-
nillas tienen paralelos sorprendentes con los didlogos de los héroes homéricos (cfr. cap. 64,
§ 2.1 y Herrero 2007 d). A su vez, Homero no sélo se sirve de la tradicion del género en la
Odisea, sino también en el canto 24 de la Iliada: 1a marcha nocturna de Priamo al campa-
mento aqueo juega con las imdgenes de la catdbasis: en 246 («preferiria ir a la casa de
Hades») y 328 («como si fuera a la muerte») se compara explicitamente, y detalles como
pasar por un rio, ser guiado por Hermes, llegar con una stplica, rescatar un caddver, con-
tribuyen a hacer de este viaje un remedo de la visita al Hades; cfr. Whitman 1958, 217 s.

110 La primera atribucién explicita de un himno a Homero es en Th. 3.104 (pero cfr. ya
Simon. 8 West, que habla de «el hombre de Quios»), y ya el P. Derv. col. XXII 7 cita unos
Himnos de Orfeo.
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especial, nada tienen que ver, pese a haberse transmitido en el mismo
manuscrito, los narrativos Himnos homéricos, proemios a los cantos
épicos, con las ristras de epitetos que caracterizan a los Himnos orfi-
cos. No solo la coleccion del siglo 11, sino un Himno a Deméter citado
en el P. Derveni y otros fragmentos himnicos al Sol y a Crono res-
ponden al mismo patrén que concatena epitetos de intencién teologi-
ca sin narracién ni mito'!. La inclusién de este tipo de himnos pare-
ce haber sido un rasgo distintivo de las teogonfias orficas (al contrario
que Hesiodo), y no s6lo en las versiones tardias como las Rapsodias
(OF 258,361, 362), porque ya el centro de la Teogonia de Derveni es
un Himno a Zeus de al menos cuatro versos de este tipo. Ahora bien,
es notable que en Homero ninguna invocacién a Zeus ocupa mds de
dos versos de vocativos —en general mucho menos— para pasar rapi-
damente a la peticion (p. e. Il. 2.412). Este cuidado de evitar expan-
dir la invocacion para asi transformarla en un himno resulta del caréc-
ter secular de la épica heroica griega, frente a otras tradiciones
literarias indoeuropeas u orientales en las que es usual amalgamar
himno y narracién. Una distribucién bastante antigua pudo posibili-
tar que la poesia drfica se apropiara como rasgo propio de esta técni-
ca de expandir la invocacién al dios, especialmente a Zeus, como
centro de su teologfa, hasta transformarla en himno inserto en la
narracién teogdnica. A la inversa, podemos pensar que el tono poco
homérico de este recurso poético habria abortado cualquier tentacion
de los rapsodos de expandir las invocaciones, guarddndolas en la
forma mds comprimida posible. Tal vez tenemos ahf la causa de la
extrafia brevedad, solo cuatro versos, del Himno homérico a Zeus:
ése era el terreno de los poetas drficos.

La constante que podemos observar a través del estudio de los loci
similes es un proceso de distribucion de temas entre Homero y Orfeo,
aun dentro de aquellos que comparten y en los que compiten, como
las catdbasis y los himnos. No debe haber sido la decision conscien-
te de una generacion, sino un proceso continuo desde estadios muy
antiguos de la poesia griega. Pero en la cristalizacion de una larga tra-
dicién hay siempre un momento decisivo. El texto homérico queda
practicamente fijado a partir de la recitacién panatenaica instituida
por Pisistrato en el siglo vi a.C.!'"> Para la poesia de Orfeo este
momento fue la aparicidn, también en el siglo vi a.C., de una corrien-

Bl Himno a Zeus se expandird en poemas posteriores (cfr capitulo 14, § 8). Betegh
(2004, 137 ss.) sefala acertadamente que el poema de Derveni estd entre los géneros de la
teogonia y el himno.

112 Cfr. Nagy, 2001c, sobre el «cuello de botella panatenaico» en el paso progresivo de
fluidez en la composicién a la fijacién textual de la tradicién homérica.
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te especulativa pitagorizante que partia de la experiencia de los mis-
terios (el «orfismo») y que eligi6 los Orphica como vehiculo princi-
pal de expresién. Desde este momento, el destino de la poesia orfica
estaba sellado: pese a los restos de representacion rapsddica o sim-
posiaca de Orfeo que pudieran sobrevivir por un tiempo, la tradicién
orfica estaba ligada ya irremisiblemente al culto y a la especulacién
religiosa. No hay una fijacion de los textos orficos, sino del papel de
Orfeo como poeta y, desde este momento, como tedlogo de un cor-
pus abierto y flexible.

El momento de cristalizacién de ambas tradiciones presenta una
cierta coincidencia cronoldégica. Pese a sus diferencias, hay una cier-
ta simetria en ambos procesos de fijacidn por la que es fécil dejarse
seducir. Posiblemente la tradicién de que Onomdcrito era compositor
y/o compilador de los Orphica'?® se creé bajo el influjo de esta sime-
tria, a imitacién de la leyenda de la recomposicion pisistratea de los
poemas homéricos!!*, como etiologia que explicarfa este proceso de
distribucién de temas y férmulas entre Homero y Orfeo. Pero no hay
que olvidar que Onomdcrito también se vincula a la leyenda de la
compilacién de Pisistrato como uno de los cuatro poetas que le ayu-
daron: siempre hay, incluso al construir mitos culturales simétricos,
algin puente entre ambas tradiciones, drfica y homérica, que las man-
tiene ligadas y evita la oposicion simétrica total que al «espiritu de
geometria» le gustaria dibujar.

8. CONCLUSION

Volvemos al final a la cita inicial de Arist6fanes, que ordenaba los
poetas del epos y enunciaba nitidamente sus funciones. El orden cro-
nolégico y la distribucién de temas y registros entre la tradicion orfi-
ca 'y homérica se han demostrado temas complejos en que hay muchos
intereses en liza. El andlisis de los versos paralelos, procedentes bien
de la tradicion hexamétrica comun, bien de la apropiacion de versos
homéricos en los poemas drficos, ofrece el camino para rastrear los
casos en que Orfeo y Homero coinciden y son utilizados como fuen-
te comun de autoridad para fildsofos y apologistas de diversos movi-

!13 En Hdt. 7.6 aparece ya como ordenador e interpolador de los ordculos de Museo.
Las menciones de Onomdcrito como redactor (para los escépticos) o compilador (para los
que creen en la autorfa de Orfeo) de los Orphica son de época imperial (cfr. cap. 25, § 6).

114 West, 1983a, 249-251; Nagy, 1996, 104 ss.; y Martin, 2001, 31, ven en Onomdcrito
aun rapsodo. Si ambos mitos culturales dependen uno de otro, y si son construcciones hele-
nisticas o son practicamente contempordneos a los hechos que tratan de explicar, es mate-
ria debatible.
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mientos ideolégicos; los casos en que se muestran en competicion
literaria, en las recitaciones rapsddicas y en torno a la autoria del
Himno a Deméter, y los casos en que son percibidos como tradicio-
nes mutuamente divergentes con diferentes registros, temas y funcio-
nes. Estos tres tipos de relacion probablemente coexistieron mds de
una vez, con diversas variantes intermedias. Pero queda claro que
esta situacién resulté un factor importante no sélo en la formacién de
los Orphica, sino también en la forma definitiva de los poemas homé-
ricos. La complejidad de las ideas e imdgenes de la tradicidn poética
griega tiende a perderse cuando al alejarse en el tiempo el mundo clé-
sico se instala como un bloque monolitico idealizado, sin fisuras ni
matices, en la imaginacion de sus admiradores, antiguos y modernos.
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XIII

LOS POEMAS ORFICOS Y LA TRADICION HESIODICA*

Martin L. West
All Souls, Oxford

1. DIVERSAS TEOGONIAS

En la literatura drfica de la Antigiiedad ocupan un lugar central las
teogonias, esto es, poemas que consisten en buena parte en un relato
narrativo sobre los dioses desde el comienzo del mundo hasta el pre-
sente. Desde tal vez el 100 a.C. hasta el siglo vI de nuestra era una
gran teogonia, conocida como las Rapsodias o, de forma mds com-
pleta, como Relatos sagrados en 24 rapsodias, fue reconocida como
un texto candnico que contenfa la mitologia 6rfica. Pero habia habi-
do teogonias orficas mds antiguas. Damascio, el dltimo jefe de la
escuela neoplaténica de Atenas antes de que Justiniano la clausurara
en 529, conocié dos que habian descrito escritores mds antiguos'.
Cita una de ellas como «la teologia drfica corriente segin Jerénimo
—y Helanico, si no es la misma persona—» y la otra como «la teologfa
descrita en el peripatético Eudemo como obra de Orfeo». A partir de
otras fuentes podemos distinguir tres mds: una que se situd al princi-
pio del Ciclo Epico (la Teogonia ciclica), otra que constituyé el tema
de discusion en el Papiro de Derveni (Teogonia de Derveni) y una
mds antigua, de la que la Teogonia de Derveni era, evidentemente, un
compendio (la Teogonia de Protégono)>.

Andlisis de los testimonios de estos poemas llevan a la conclusiéon
de que no eran seis composiciones totalmente independientes. Unas
eran revisiones de otras o recensiones divergentes de un original comtin,
mientras que las Rapsodias eran una obra compuesta, creada por la

* Traduccién de Alberto Bernabé.
! Dam. Pr. 123 ss.
2 En el cap. 14 se propone una distribucién diferente.
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combinacién de teogonias 6rficas mds antiguas. Los detalles del and-
lisis que realicé en un estudio con dimensiones de libro® son muy
complejos y no es necesario entrar en ellos aqui. El punto mds impor-
tante para la presente discusion es que pueden remontarse a dos teo-
gonfas independientes, una de las cuales fue compuesta probable-
mente en Jonia hacia 500 a.C. y la otra en Atenas hacia 425 a.C.

No fueron éstas las unicas teogonfas producidas en el periodo cldsi-
co y que circularon bajo nombres de profetas legendarios. Los Ordcu-
los atribuidos a Epiménides de Creta eran un poema de este tipo, que se
data, al parecer, en el dltimo tercio del siglo v. Otra, probablemente
del siglo 1v, fue la Eumolpia, adscrita a Museo. Otras, dificiles de
datar, son referidas por fuentes helenisticas o tardias bajo los nombres
de Melampo, Tdmiris y Paléfato, mientras que se atribuyeron teogo-
nias en prosa a Abaris y a Aristeas de Proconeso. Con seguridad, nin-
guna de estas obras era mds antigua del siglo v*.

Habia, sin embargo, dos teogonias mds antiguas que continuaban
en circulacion, una mucho mds en la sombra que la otra: la Titano-
maquia atribuida a Eumelo de Corinto (pero en realidad no com-
puesta antes de finales del siglo viI, bastante después de la €poca en
que supuestamente vivié Eumelo)’ y la Teogonia de Hesiodo, que se
data a finales del v o principios del vii. El poema de Hes{odo fue
muy conocido y tuvo la categoria de un cldsico. Debe de haber habi-
do una tradicién teogdnica anterior y contempordnea de Hesiodo, y
de hecho el poeta de la Illiada parece haber conocido un poema de
este tipo, pero ningun ejemplo primitivo de este género parece haber
sobrevivido en época cldsica aparte de las obras de Hesiodo y
«Eumelo». De los dos, la de Hesiodo fue la dnica que todos conocian.
Es bien sabido que Herddoto (2.53.2) sefial6 que fueron Hesiodo y
Homero los que dieron a los griegos su «teogonia», en el sentido de
narracion estdndar acerca de los dioses. Para los autores de las teogo-
nias drficas, por tanto, Hes{odo era el modelo obvio, y su Teogonia el
paradigma. Lo mismo ocurrié con los demds poetas de teogonias tar-
dias. Tenemos un verso del proemio de los Ordculos de «Epiméni-
des» que imita claramente el proemio de Hesiodo.

Pero ;por qué los poetas tardios deseaban escribir teogonias? En
lo que concierne a los drficos, su interés se centraba en la salvacién
humana a través de los misterios de Dioniso. Eran evangelistas. ;Por
qué reescribir la historia de otros dioses que existieron y perdieron el
poder antes de que la raza humana llegara a existir?

3 West, 1983a.
4 Sobre todas ellas, cfr. West, 1983a, 39-56.
5 West, 2002, 129 ss.
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La respuesta debe ser, al menos en parte, que para apreciar plena-
mente el poder y la significacion de un dios se consideraba apropia-
do referirse a sus origenes, a sus ancestros y a como llegé a su pre-
sente categoria. Era un aspecto esencial de la supremacia de Zeus el
hecho de que alcanzd su posicion tras haber derrocado a su padre
Crono y a los dioses mds antiguos, siendo a continuacién elegido rey
por los mds jovenes. Entonces era necesario explicar quién era Crono
y de donde venia. Y asf hasta el origen del mundo. De forma similar,
con Dioniso se consideraba evidente que, como una obligacién poé-
tica, el dios tenfa que ser situado en un contexto dentro del panteén
en su conjunto. En la teogonia estdndar, la de Hesiodo, el nacimiento
de Dioniso de Zeus y Sémele era referido del modo mds somero (940-
943) y de modo similar su matrimonio con Ariadna (947-949). Los
devotos del dios o bien tenfan que ignorar las teogonias como un
género pasado de moda o bien crear una nueva para hacerle justicia.
Escogieron este dltimo camino.

El poema de Hesfodo ofrecfa un marco muy conveniente para que
lo usaran los poetas tardios. Habia comenzado con el origen del cos-
mos y narrado los nacimientos de las sucesivas generaciones de pode-
res divinos hasta los dioses que gobernaban el mundo presente, junto
con una narracién de los acontecimientos asociados a su sucesion.
Habia mucho en la narrativa de Hesiodo que los poetas orficos no nece-
sitaban cambiar y que estaba ademads tan firmemente fijado en la tradi-
cion que dificilmente podria cambiarse, a menos que hubiera una nece-
sidad positiva de hacerle sitio a alguna doctrina novedosa. Por ejemplo,
la sucesién genealdgica Urano-Crono-Zeus-Dioniso era demasiado
fundamental para someterse a una alteracién azarosa.

Por otra parte, no era simplemente cuestion de asumir la Teogo-
nia de Hesiodo y alargar en ella el papel de Dioniso. En los aproxi-
madamente doscientos afios que median entre Hesfodo y la compo-
sicion de la primera teogonia orfica (la Teogonia de Protogono),
algunos notables conceptos cosmogonicos nuevos habian encontrado
su camino en Grecia y, aunque no tenfan una conexion orgdnica
necesaria con la doctrina de la salvacion, tenfan una conexidn acci-
dental: que se daba el caso de que atrafan al mismo poeta o al mismo
circulo de tedlogos. El resultado fue un poema en el que algunos
materiales muy poco hesiddicos se injertaron en el marco hesiddico.
Sigdmoslo en detalleS.

Lo que sigue depende de la reconstruccién de la Teogonia de Protdgono desarrollada
en West, 1983a, cap. 3.
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2. LA TEOGONIA DE PROTOGONO

La primera novedad se referia al comienzo del mundo. Hes{odo
habia tratado de ello simplemente como una serie de «nacimientos»
en los que aparecian partes del mundo visible. Primero llegé a ser
Caos, luego Tierra (Gea) junto con Tértaro y Eros. Caos generd a
Erebo y Noche y entonces se produjo la primera unidn sexual: Erebo
y Noche hicieron el amor y Noche dio a luz a Eter y a Dfa. Tierra dio
a luz primero a Cielo (Urano) y luego a los Montes y al Mar’. En el
poema Orfico se incorporé una cosmogonia extraordinariamente
nueva y no tradicional. Comenzé con un abismo de agua, quizd repre-
sentado por los nombres de Océano y Tetis, y con un dios creador
eterno, Tiempo desconocedor de la vejez (Xpdroc), concebido como
una serpiente alada, y emparejado con una contrapartida femenina,
Necesidad (CAvdykn). Tiempo (Xpdroc) generd a Eter y a Caos. Del
Eter formé un huevo resplandeciente. Del huevo surgié una divinidad
llamada Protégono, el Primogénito, una figura radiante con alas de
oro y 6rganos de ambos sexos. Pudo haber tenido también los nom-
bres Fanes y Ericepeo y haber sido identificado con Metis (Recurso)
y Eros. Copul6 consigo mismo y engendrd una serie de dioses mds.
Probablemente también se unié con Noche, que llegé a ser la madre
de Urano y Gea.

Esta nueva cosmogonia era una versidén de otra oriental que se
desarrollé en la primera mitad del primer milenio a.C. a partir de
antecedentes egipcios y apareci6 en Fenicia, Irdn y la India, asf como
en Grecia®. Lleg6 a Grecia a mediados del siglo vi, haciendo apari-
cién parcial en la cosmogonia en prosa de Ferecides de Siro. En el
siglo V encontramos ecos de ella en la cosmogonia del pseudo-Epi-
ménides y en la parddica de las Aves de Aristéfanes®. Los elementos
esenciales del mito oriental eran Tiempo desconocedor de la vejez, el
huevo cdsmico y el resplandeciente dios creador que nace de él. En
la version 6rfica vemos el influjo de la vieja Teogonia hesiédica en
los nombres Eter y Caos, ninguno de los cuales tiene una contrapar-
tida exacta en las versiones orientales. Como en Hesiodo, Eter repre-
senta la brillante luz de los cielos y Caos el elemento oscuro, conce-
bido como un vasto abismo sin fondo. Si es cierta la conjetura de que
Océano y Tetis estaban en el comienzo absoluto, representando el
abismo de agua inicial'®, serfa de nuevo una adaptacién de figuras de

7 Hes. Th. 116-132.

8 Cfr. West, 1971, 28-36, 1983a, 103-106, 187-189, 198-201, 1994.
9 West, 1983a, 48, 50, 111 ss., 201 ss.

10 Para ello cfr. West, 1983a, 183-187.
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la vieja tradicién teogdnica griega (solamente en este caso no de
Hesiodo), que sitia a Océano y Tetis entre los hijos de Urano. Habia
una tradicién aparte segtin la cual eran los parientes primigenios de
todos los demds dioses. Era conocida por el poeta de la Iliada"', pre-
sumiblemente a través de alguna teogonia corriente en su tiempo, y
serfa econémico suponer que la misma fuente estaba todavia dispo-
nible para el autor del poema 6rfico.

La siguiente parte de la narrativa reconstruida para la Teogonia de
Protogono seguia las lineas de la historia de Hesiodo, pero con cier-
tas modificaciones. Urano era considerado primer rey en el cielo. Le
habfa sido profetizado por la diosa Noche que seria depuesto por sus
propios hijos. Para evitarlo, encerr6 a sus primeros hijos, los Centi-
manos y los Ciclopes, en el Tértaro. Gea, llena de resentimiento, ocul-
té el nacimiento de su siguiente prole, los Titanes, y se los confi6 a
Noche para que los criara en el secreto de su cueva. Entonces los inci-
t6 a atacar a su padre y le dio a Crono una hoz de adamante para que
lo castrara. Asi lo hizo €l. Las Erinis y probablemente los Gigantes
nacieron de las gotas de sangre que cayeron sobre la tierra. Los Tita-
nes se convirtieron en los dioses que dominaban el mundo, con Crono
como su rey.

La castracion de Cielo se remonta a un mito oriental del segundo
milenio a.C.'> Su mantenimiento en el poema drfico sélo puede
deberse a la autoridad de Hesiodo, pues no puede tener ningin signi-
ficado real para el tedlogo. Lo mismo se aplica a las figuras mons-
truosas de los Centimanos y los Ciclopes. ;Qué interés podrian tener
para los celebrantes de los misterios dionisiacos? Sin embargo, el
mito hesiédico no fue asumido mecdnicamente. En la versién de
Hesiodo los Titanes nacieron los primeros, luego los Ciclopes, luego
los Centimanos. Urano los odia a todos por su tamafio y fuerza y a
medida que cada uno de ellos nace, lo oculta en el seno de Gea. Ello
causa la incomodidad fisica, que es aliviada por el acto de la castra-
cidén y liberacién de los hijos encerrados. Sin embargo, en la Teogo-
nia, mds adelante (501-502, 617-663), los Centimanos y los Ciclopes
estdn atn aherrojados como Urano los habia dejado y es Zeus el que
los libera. En la versién 6rfica esta secuencia algo confusa de acon-
tecimientos se clarifica y se hace mds ldgica en ciertos aspectos y
menos en otros. En primer lugar, la opresién de sus hijos por Urano
es motivada por la profecia de Noche de que seria depuesto por su
propia descendencia. Este motivo se deriva de otra parte de la narra-
tiva hesiddica (Th. 459-467), donde Crono es avisado por Urano y

1 11.14.201, 246, 302.
12 Cfr. West, 1997a, 278-280, 290-291.
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Gea de que estd destinado a ser derrocado por su propio hijo, asf que
él intenta impedirlo devorando a sus hijos a medida que van nacien-
do. En segundo lugar, se hace una distincién entre los grupos de hijos
que Urano encierra (los Centimanos y los Ciclopes) y el grupo que
permanece libre (los Titanes), siendo estos ultimos criados en secre-
to por una divinidad mayor, no por su madre, hasta que son lo bas-
tante fuertes como para derrotar a Urano y liberar a sus hermanos. De
nuevo, la historia se ha asimilado a la de Crono y sus hijos, donde la
madre, Rea, afligida porque Crono ha devorado a sus hijos, oculta el
nacimiento de Zeus y se lo confia a Gea para que lo crie en una remo-
ta cueva hasta que sea lo bastante grande para vencer a Crono y for-
zarle a regurgitar a sus hermanos y hermanas'3. El poeta 6rfico inten-
té mejorar a Hesiodo inspirdndose en Hesiodo. Pero perdié la
conexion légica que existia en Hesiodo entre la castracién de Urano
y la liberacion de los hijos encerrados. Los nifios habian sido confi-
nados en el vientre de Gea por la ininterrumpida relacion sexual de
Urano con ella; la amputacion de sus genitales significa que dejaron
de estar confinados. En la version 6rfica los hijos confinados estaban
aherrojados en el Tdrtaro. La castracion incapacitd al opresor, pero
era necesario un acto separado de liberacidn.

Cuando lleg6 la hora de que Zeus tomara el poder supremo, Noche,
la diosa de la cueva, la nodriza de los inmortales, aparecié de nuevo
en su papel de profetisa y consejera. Como Gea en Hes{odo, le contd
como derrocar a Crono. Pero también le encomend6 que se tragara a
Protégono, el dios radiante que habia sido el primero en surgir al
cielo del huevo cdsmico. El efecto de ello era que el mundo entero y
los dioses todos resultaron unidos dentro del cuerpo de Zeus. Enton-
ces volvid a dar a luz de sus entrafias a cada uno y a cada cosa. Una
nueva creacidén gobernada por la inteligencia de Zeus y sujeta a su
control. Esta es una concepcién novedosa, que habria dejado aténito
y quizd horrorizado a Hesiodo, pero atn estaba tejida en la urdimbre
de la historia hesiddica. El motivo de devorar dioses y regurgitarlos
estaba ya en el relato hesiédico sobre Crono; ahora el viejo mito sal-
vaje era purgado de su vulgaridad y adquirfa una mayor trascenden-
cia filoséfica. En Hesiodo Zeus protege su propio poder del derroca-
miento, de nuevo por el consejo de Gea y Urano, devorando a la diosa
Metis (Recurso), que estaba previsto que diera a luz un hijo mds fuer-
te que é1'“. El Protégono 6rfico fue identificado con Metis, no por
otro motivo que por establecer una conexion con la narrativa hesid-
dica.

13 Hes. Th. 468-500.
14 Hes. Th. 888-900.
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Tras recrear el mundo y volverlo a proveer de dioses, Zeus retor-
nd a actividades mds tradicionales, uniéndose a diosas y engendran-
do hijos. Como en Hesiodo, hizo el amor con Deméter, que dio a luz
a Core (Perséfone). Pero Deméter, en lugar de ser una de sus herma-
nas, fue identificada con Rea, su madre; su apareamiento fue un apa-
reamiento de serpientes, pues Rea-Deméter asumi6 esta forma en su
esfuerzo por escapar de la persecucién de Zeus y €l se transformé
igualmente. En Hesiodo, Perséfone es tomada por Aidoneo (Hades) y
no tiene hijos. En «Orfeo» fue tomada por Zeus, que adoptd de nuevo
forma de serpiente, y dio a luz a Dioniso'”.

Atin debe mencionarse otro detalle hesiddico mds. En su descrip-
cién del Tértaro Hesfodo habla del agua de Estige y sefiala que un dios
que jura en falso tras hacer una libacién de esta agua entra en coma por
un afo y es expulsado de la comunidad divina durante nueve afios més.
El poeta drfico, quizd en un contexto diferente, escribié que tales dio-
ses perjuros eran castigados en el Tértaro por nueve afos o, segin una
lectura diferente, durante nueve mil'®.

Hasta aqui llega mds o menos la influencia de la Teogonia de Hesio-
do que podemos rastrear. Pero su otro poema, Trabajos y Dias, también
contribuyé a la inspiracion de la Teogonia de Protogono. Su poeta
refiere que habfa habido tres razas sucesivas de hombres: la de oro,
creada por Fanes-Protogono; la de plata, creada por Crono, una raza
de hombres que vivia tanto como la palmera datilera; y la enloqueci-
da de la actualidad, creada por Zeus. Este esquema, como todas las
referencias grecorromanas a edades del mundo, deriva del mito hesié-
dico de las cinco razas, las primeras de las cuales eran la de oro y la
de plata'”. El nimero fue reducido y la correlacién con los monarcas
divinos alterada. Hes{odo, por supuesto, no conocié a Fanes y su raza
de oro vivid bajo el reino de Crono. Describe sus razas de oro y de
plata como creadas por los dioses como un colectivo, mientras que
Zeus cred las tres subsiguientes.

3. LA TEoGoniA EUDEMIA

De las otras teogonias drficas identificables del periodo cldsico,
una comentada en el Papiro de Derveni y otra referida por Eudemo,
la primera puede ser pasada por alto, en tanto que era sélo un com-

15 En Hes. Th. 940-942 Dioniso es hijo de Zeus y Sémele.

16 Hes. Th. 793-804, OF 345. Una doctrina similar aparece en Emp. 31 B 115 D.-K.,
donde el periodo de exilio crece hasta los treinta mil afios.

17 Hes. Op. 109-201.
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pendio de la Teogonia de Protogono. La Teogonia Eudemia, proba-
blemente un poema ateniense datado en torno a 425 a.C., era una com-
posicion independiente. Pero, como la Teogonia de Protogono, seguia
el plan general del modelo hesiddico'®.

Comenzaba por Noche, que, como hemos visto, aparecia en un
estadio muy temprano de la Teogonia hesiddica, aunque no al princi-
pio absoluto. Los poderes primigenios de la oscuridad de Hesiodo,
Caos con sus hijos Erebo y Noche, eran subsumidos todos ellos en la
unica figura de Noche.

Probablemente era representada como madre de Urano y Gea, en
coincidencia parcial con la Teogonia de Protogono. Urano y Gea
engendraban a Océano y a Tetis, y Océano y Tetis a los Titanes, segu-
ramente en nimero de doce. De los Titanes, Crono y Rea daban ori-
gen a Zeus, Hera y otros, y ellos, a su vez, engendraban una nueva
generacion de dioses.

Este esquema es similar al de Hesiodo, con una notable diferencia:
hay una generacion afiadida. Hesfodo registra a Océano y a Tetis entre
los Titanes, que eran todos ellos hijos de Urano y Gea. Pero hubo
siempre algo andmalo respecto a su inclusidn en esta compafiia. Los
Titanes eran, casi por definicion, los dioses difuntos, los que habian
sido confinados en el Tédrtaro, y, sea cual fuere lo que se suponia que
representaba Tetis, Océano al menos es parte del mundo superior;
nunca estuvo en el Tértaro. Hesfodo mismo cuenta cémo ayudé a
Zeus contra los Titanes envidndoles a su hija Estige con sus hijos para
ayudarlo'. En la Illiada (14.200-204) Océano y Tetis permanecieron
muy lejos de la escena de la batalla de los Titanes contra los dioses
mads jovenes, tan lejos que Hera es enviada junto a ellos para su segu-
ridad. En el mismo pasaje son aludidos como primeros ancestros de
los dioses y asi estdn claramente no incluidos entre los Titanes. Vimos
que en la Teogonia de Protogono también pueden haber estado en el
principio absoluto. Su posicién en la Teogonia Eudemia es un com-
promiso entre su primacia en Homero y la genealogia de Hesiodo que
le da la primacia a Urano y Gea.

La lista de los Titanes en el poema 6rfico inclufa los nombres de For-
cis, que en Hesfodo no es un Titdn, sino un hijo de Ponto, y Dione, madre
de Afrodita en algunas versiones, que en Hes{odo es una ninfa Ocednide.
Dos nombres afiadidos a la lista de Hesiodo y dos (Océano y Tetis)
excluidos; evidentemente, la intencion era conservar el nimero de doce.

La castracién de Urano, una historia ampliamente denunciada en
la época de los sofistas como estrafalaria y ofensiva, pudo haber sido

18 Lo que sigue depende de la reconstruccion desarrollada en West, 1983a, cap. 4.
19 Hes. Th. 389-398.
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eliminada del poema 6rfico. Como los Titanes eran nietos de Urano,
no sus hijos, no es fécil reconstruir una situacién en la que la castra-
cién hubiera tenido lugar. Y como Dione estaba presente entre los
Titanes, Afrodita aparecia probablemente como su hija engendrada
por Zeus, en vez de nacer de los genitales amputados de Urano, como
en Hesiodo. El poeta pudo haber permitido que Crono alcanzara el
reino por una sucesion pacifica.

En el relato hesiddico Rea lleva a Zeus recién nacido a Licto, en
Creta, para ser criado alli en secreto en una cueva en la «Montafia
Egea», un topénimo no atestiguado en otro lugar, excepto como anti-
gua variante (probablemente una conjetura) en Arato (Phaen. 33). El
poeta 6rfico mantuvo la ubicacidon cretense, pero transfirié la cueva
al monte Dicte, bien conocido como centro del culto de Zeus, aunque
no se ha encontrado ninguna cueva alli. También introdujo otros ras-
gos de la historia que son familiares a los poetas helenisticos: las nin-
fas Adrastea e Ida que criaron a Zeus con la leche de la cabra Amal-
tea y los Curetes danzantes que lo vigilaban.

La sustitucion de Crono por Zeus como monarca del mundo era des-
crita de modo diferente por Hesiodo y por el 6rfico. En primer lugar,
Crono tenia que ser inducido a regurgitar los dioses que habia engullido
y la piedra que habia ingerido creyendo que era Zeus. Hesiodo es impre-
ciso acerca de los métodos empleados. Dice s6lo que Crono se vio enga-
fiado por las instrucciones de Gea y vencido por el poder y la fuerza de
su hijo®. El poeta tardio introdujo a Metis como auxiliar de Zeus; le dio
a Crono una droga emética, que tuvo el efecto deseado.

El otro peldafio necesario para derrocar a Crono en el relato hesio-
dico era una guerra de diez afios en la que los Titanes fueron derrota-
dos por los dioses mds jévenes y enviados al Tértaro. La Teogonia
Eudemia probablemente omitia esta guerra, ya que la destruccion de
los Titanes debia ser diferida hasta el rapto y asesinato del joven Dio-
niso. En su lugar parece haber habido un episodio en el que, en un
banquete organizado por Rea, Crono era embriagado con miel, cafa
en un profundo sopor y era atado y castrado por Zeus. Esto se des-
viaba completamente de la narrativa hesiddica, pero, por supuesto, el
motivo de la castracidn habia sido tomado de la historia hesiddica de
Urano, que el poeta 6rfico habfa omitido.

Tras tomar el poder, los olimpicos tenian que dividirse el mundo
entre ellos de forma que cada uno tuviera su propia provincia. En
Hesiodo, Zeus, como nuevo rey, asignd sus privilegios a los demds
dioses como le parecié apropiado®'. Pero habia otra version, de pro-

20 Hes. Th. 493-496.
2! Hes. Th. 392-403, 412 ss., 885.
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cedencia oriental, en la que los hijos de Crono lo echaron a suertes,
con el resultado de que Zeus obtuvo el poder en los cielos, Posidén
en el mar y Plutén en el mundo subterrdneo. Es mencionada en la Il
ada y aparecia también en la Titanomaquia atribuida a Eumelo??. El
poeta orfico, al parecer, la adopté también.

El ascenso de Zeus al poder representaba la culminacién de la narra-
tiva hesiddica. Para el poeta 6rfico, sin embargo, la parte mds impor-
tante estaba ain por llegar en la generacion posterior a Zeus: el evan-
gelio de Dioniso. Como el nifio Zeus habia estado en peligro por
causa de Crono, asi el nifio Dioniso estuvo en peligro a causa de los
Titanes en su conjunto y se contaba una historia paralela de cémo
habfa sido protegido. El nifio, nacido del muslo de Zeus, fue rdpida-
mente llevado al monte Ida para ser cuidado por la Madre de los Dio-
ses y allf estaba vigilado por los Curetes danzantes. En cierto sentido
se trata de una duplicacién de la historia del nacimiento de Zeus;
Zeus y Dioniso eran identidades alternativas para el nifio divino (ori-
ginariamente no griego) nacido en el Ida (sea el Ida cretense o el fri-
gio) y celebrado con ruidosas danzas de los Curetes o Coribantes.
Hesiodo tenia sélo una parte de la historia, la ubicacidn cretense y la
cueva, pero no danzantes. Su aparicion en el poema 6rfico refleja un
conocimiento més directo del culto anatolio.

4. LAS TEOGONIAS ORFICAS TARDIAS

Hay menos que decir sobre las teogonias orficas tardias, en la
medida en que consisten casi completamente en revisiones, adapta-
ciones y combinaciones de material contenido en la Teogonia de Pro-
togono 'y en la Eudemia. En el caso de la Teogonia de Jeronimo, sin
embargo, parece que hubo una cierta dosis de versificacién nueva y
que se recurrié de nuevo a Hes{odo.

El poema era una reelaboracion estoicizante de la Teogonia de Pro-
togono, producida probablemente a finales del siglo 111 o en el 1 a.C.
Los elementos estoicos especificos eran ajenos al ideario hesiddico y
las palabras que lo expresan no podian encontrarse en Sus Versos.
Pero sirvi6 de inspiracion a ciertos pasajes en los que cualidades éti-
cas eran personificadas como entidades divinas y abria un espacio en
el marco narrativo que atn reflejaba el de la Teogonia de Hesiodo.

En la Teogonia de Protogono, pienso, Afrodita no era incluida
entre los seres generados por los genitales amputados de Urano y cai-

22 JI. 15.187-192, Apollod. 1.2.1 (Eumel. Fr. 6* West), Rufin. Recogn. 10.19.2 (OF
236). Cfr. West, 1997a, 109 ss.; 2002, 114-116.
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dos a tierra. El adaptador helenistico restauré el mito de su naci-
miento de la espuma Cadpdc) que se formé alrededor de los genita-
les cuando flotaban en el mar. Compuso nuevos versos a imitacion de
la narracién hesiédica del evento®. Pero, mientras Hesiodo presentaba
a la diosa acogida en tierra en Chipre por Eros e Himero (Amor y
Deseo), el poeta tardio los sustituyd por Zelos y Apate (Rivalidad y
Engafio). Ambas personificaciones aparecian en las genealogias hesid-
dicas en la Teogonia, pero el poeta orfico las introdujo juntas en un
nuevo contexto e hizo asi una afirmacidn original respecto a la relacion
entre rivalidad, engafio y amor.

Mostré el mismo espiritu hesiddico en su narracion de los hijos y
descendientes de Zeus?*. En Hesiodo, Zeus desposa (entre otras diosas)
a Temis, que le da a luz a Eunomfa, Dike e Irene (las Horas) y las tres
Moiras. Luego desposa a la ocednide Eurinome, que da a luz a Aglaya,
Eufrésine y Talia (las Gracias). Las Horas y las Gracias, segtin indican
sus nombres, representan todas aspectos deseables de la vida social. El
poeta 6rfico reprodujo mds o menos estas construcciones, excepto que
Zeus, para engendrar a las Gracias, no desposa a Eurinome, sino a su pro-
pia hija Eunomia, cuyo nombre sonaba parecido. Ello comporta una afir-
macién ética mds fuerte: Eunomia (Ley y Orden) es la condicién previa
para la fiesta y la buena vida, las propiedades representadas por los nom-
bres de las Gracias. Siguié de nuevo a Hesiodo al unir en matrimonio a
una de las Gracias, Aglaya, con Hefesto, pero llegé mds all4 al darle cua-
tro hijas, llamadas Euclea, Eutenia, Eufeme y Filofrésine, que significan
todas ellas cualidades prometedoras que podrian ser consideradas como
el resultado de la alianza de la destreza y del estilo refinado.

Dos fragmentos mds de construccién genealdgica por parte de este
poeta deben ser mencionados en este contexto. Hizo a Dike (Justicia,
Rectitud) la hija de Nomos y Eusebia (Ley y Moralidad), pese a que
aparecfa también entre las hijas de Zeus y Temis como una de las
Horas. E hizo a Higiea (Salud) —una entidad no personificada antes de
finales del s. v— la hija de Eros y Persuasion.

Estas construcciones son interesantes porque, mientras las afirma-
ciones €ticas que personifican son en cierta medida nuevas, la forma
genealdgica en la que son presentadas era no sélo antigua, sino mds
0 menos obsoleta; no era un medio de expresion natural para un fil6-
sofo helenistico. Nuestro poeta, al revisar una teogonia orfica mds
antigua que mostraba claramente las caracteristicas de su modelo
hesiddico, entr6 en el espiritu de Hesiodo y compuso pasajes de ver-
sos nuevos a la manera hesiddica.

23 Hes. Th. 188-206; OF 189; West, 1983a, 216 ss.
24 West, 1983a, 221 ss.
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