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I. EL CENTON CHRISTUS PATIENS. UNA VISION GENERAL

La intencidn de este trabajo es exponer mi interpretacion de los primeros versos del lamento con
el que Maria acomparia el pasaje del descendimiento de Cristo de la cruz en el centdén Christus
Patiens (vv.1301-1305 y 1309-1327): ahi, sostengo, Maria manifiesta el dolor y la tristeza que
sufre en su maternidad, al intentar “resucitar” a su hijo, accion que a partir de ahora denominaré
“pre-resurreccion”. Esta interpretacion servird para cuestionar el significado del pasaje, y del
centon en general, y plantearlo no en términos de Christus Patiens (Xp1otog mdoymv), sino mas
bien de Deipara patiens (6gotoxoc ndoyovoa,).

Christus Patiens (en adelante CP) es una obra de teatro que dramatiza la historia de la pasion,
muerte, sepultura y resurreccion de Cristo,? compuesta de acuerdo con la técnica del centon. Un
centon es una composicion literaria hecha de partes de versos, versos completos o secuencias de
versos extraidos de obras del canon clasico que, tras haber sido seleccionados, reagrupados y
adaptados, tratan un tema distinto al que en un principio trataron.® En el caso de CP los versos
fueron extraidos principalmente de las tragedias de Euripides, aunque también hay algunos versos
que provienen de Esquilo y Licofron.* Sin duda el contenido cristiano de CP difiere del pagano de
las tragedias clasicas que lo constituyen.

La obra entera esta compuesta de tres partes. Un prélogo de 30 versos, el drama propiamente

dicho (2531 versos) y una stplica final (71 versos).> En el prélogo se presenta brevemente lo que se

! Sigo a Davies 2017, p. 189, en esta abreviacion del titulo del centén.

2 Trisoglio 1995, p. 33, nota 1.

% Infra, “Concepto”, pp. 14 y ss.

4 Véase Brambs 1885, pp. 7-17, y el “Index locorum auctorum antiquorum” de Tuilier 2008, pp. 343-361, en donde
se encuentra la relacion de los versos del canon clasico pagano que componen CP. Segun la lista de Tuilier, CP reutilizd
21 versos 0 pequefias secuencias de versos de dos tragedias de Esquilo, Agamenon y Prometeo encadenado. En cambio,
de la Alexandra de Licofrén CP reutiliz6 8 versos. Todo esto contrasta notablemente con el hecho de que un tercio del
total del centon estd formado a partir de las tragedias de Euripides. Ver Pollmann 2017, p. 144. Cf. Lacore 2002, p. 93
y nota 4.

5 En los manuscritos Parisinus gr. 2875 y su copia tardia Monacensis gr. 154 aparece un colofén de seis versos
que, segun Tuilier, debi6 de haber sido escrito por alguien que no conocia bien el texto, debido al desprecio que muestra
hacia la literatura pagana. Ver Tuilier 2008, pp. 30 y ss., para la discusion sobre la exclusion de este colofén de su
edicion. Cf. Davies 2017, pp. 206-208, para una interpretacion de dicho colofon que la edicién de Brambs si considera,
cf. Brambs 1885, p. 172.



tratara en la seccion dramatica: viv e kot Eopinidnv® / 10 kocpocmtiplov £Eepd nébog (vv. 3-4).7
Sin duda, la pasion de Cristo es el tema principal de todo el drama, pero como alli mismo se dice,
uno podra aprender muchos otros misterios relacionados (v. 5: mAgiota pootik®v Adywv) puestos
en la boca de la madre de Dios y del discipulo amado (vv. 6-7: &¢ €k otouatoc untpomapbEévov
KOpNG, / pootov Teplpévou e @ Adackdim). El hecho de que se sefiale al personaje de la madre
de Dios antes que a cualquier otro es un indicio de su importancia a lo largo de toda la obra, tanto
en la secciéon dramatica como en la oracion final. La madre de Dios es el personaje con mayor
participacion en el drama y en sus discursos ella desarrolla temas teoldgicos diversos, es decir, los
misterios recién mencionados, algunos de los cuales se mencionan de manera breve en el prologo
(vv. 8-27). Debe destacarse que al tema del sufrimiento de la madre de Dios, manifestado a travées
del lamento (6pnvodoav), causado, a su vez, por la contemplacién de la pasion de su hijo, se le
reservan dos lugares en el prologo. La primera vez ocurre en los vv. 8-13, en donde se sefiala que
se trata de lo primero que uno vera en el drama, y la segunda vez ocurre en los vv. 25-27, al cerrar
la exposicion temética. Este tema envuelve a los otros tratados entre los versos 14 y 24. Esta
repeticion es una indicacién de la importancia del sufrimiento de la madre de Dios a lo largo de toda
la pieza. Por altimo, los vv. 28-30 del prélogo enlistan a los personajes, aunque no a todos.

Los personajes mencionados en el prélogo son la Madre santisima (la madre de Dios, la Virgen
Maria), el discipulo virgen (el apéstol Juan, hermano de Santiago e hijo de Zebedeo) y las mujeres
gue acompafian a la madre del Maestro, que en conjunto son identificadas como “Coro” y que en
algunas ocasiones se separan en ‘“semicoro” y “otro semicoro”. Los personajes que también
aparecen en el drama y no se mencionan en el prélogo son: José (de Arimatea, el judio que le pide
a Pilato el cadaver de Jests para hacerse cargo de su sepultura),® Nicodemo (el discipulo

nocturno),® Magdalena, y los diversos mensajeros que aparecen en diferentes momentos del drama,

® De acuerdo con Lacore 2002, p. 98, nota 24, la expresion xot' Evpuidnv recuerda la forma en la que se han
nombrado los evangelios: KATA MAPKON, KATA IQANNHN, etc. El centon seria entonces la version de la pasion
de Cristo segln (san) Euripides, lo que indicaria también que se trata de una revelacion que el autor de CP encontrd
en las tragedias de Euripides, semejante a lo que Proba hace con la obra virgiliana. Cf. Proba, Cento Vergilianus de
laudibus Christi, 23 apud Cullhed 2015, pp. 192 y 3: Vergilium cecinisse loquar pia munera Christi: “Les revelaré que
Virgilio canté la piadosa mision de Cristo”. Cf. Pollmann 2017, pp. 112-113. Sin embargo, Lacore (2002, p. 98, nota
24) sefiala que tanto Tuilier como Trisoglio intentaron eliminar tal asociacion traduciendo dicha frase en sus ediciones
del texto como “a la maniére d’Euripide” y “secondo lo stile di Euripide”, respectivamente.

7 “Ahora hablaré sobre la pasion salvifica segun Euripides”. Esta y todas las traducciones del griego al espafiol o
del latin al espafiol que aparecen en este estudio son mias. La edicion del texto de CP empleada a lo largo de este
trabajo es la de Tuilier 2008 (1969).

8 SBLGNT, Mt 27, 57-60; Mc 15, 43-46; Lc 23, 50-55; y Jn 19, 38-42.

% “uvotnv voyov”. Cf. CP., 1137 y Jn 19, 39.



entre ellos un jovencito que anuncia la resurreccion.'® También Cristo es un personaje, pero su
participacion es minima, de los 2531 versos que componen la seccion dramatica, solo 69 salen de
sus labios.' Aunque su pasion sea fundamental para el drama, €l no es realmente el protagonista
de éste, sino mas bien su madre.?

Christus Patiens es un drama extenso. Para el responsable de la edicion critica de 1969, André
Tuilier, se trata de una trilogia de episodios continuos sin pasajes que sirvan de transicion entre
uno y otro. El primero es “La Pasion y la Muerte de Cristo” (vv. 1-1133), le sigue “Cristo en la
Tumba” (vv. 1134-1905) y termina con la “Resurreccion de Cristo” (vv. 1906-hasta el final).
Tuilier sefiala que con esta division CP se une a la tradicion clasica de componer trilogias.*®
Trisoglio, por su parte, propone una division de la obra en cuatro episodios que, aungue se inspira
en la propuesta de Tuilier, lo hace pensando en un esquema diferente, compuesto de prélogo y
cuatro episodios. Asi, incluye dentro de la estructura de CP el prélogo, y divide en dos la primera
parte sugerida por Tuilier para asi tener cuatro episodios: “La Pasion” (1-847) y “La Muerte” (848-
1133).1* Sea cual sea la division que mejor acomode a CP, lo cierto es que las distintas propuestas
ofrecen una idea general del contenido del drama. Sin embargo, los largos discursos que aparecen
en la obra no solo se centran en el tema de la seccidn en la que estan, sino que, generalmente, tratan
otros temas teoldgicos relacionados que incluso ya se han tratado previamente.!®

La sUplica final es una piadosa oracion por la salvacion del alma de la voz poética. Se divide en

dos partes: la primera esta dirigida a Cristo, es una peticion de que lo/la libere de las cadenas del

10 Cf. Trisoglio 1995, p. 31, n. 10; y Brambs 1885, pp. 27- 28.

11 Cf. Pollmann 2017, p. 147, y la nota 26 de la misma pagina: ella sefiala que el sufrimiento de Cristo sélo es
patente a través de la experiencia de los otros personajes del drama. Lacore 2002, p. 99, dira que Cristo no puede ser
un personaje tragico, sino solamente un objeto de contemplacién.

12 Cf. Tuilier 2008, pp. 67 y ss., y Trisoglio 1995, pp. 18-21.

13 Ver Tuilier 2008, p. 20, y Pollmann 2017, p. 150, n. 45, sobre la posibilidad de presentar cada parte del drama a
lo largo de tres dias de la Pascua. Sin embargo, Hunger 1969/1970, pp. 18-19 y 33, quien considera CP como una
produccion bizantina, sefiala que el 6¢atpov en dicha época era el circulo de intelectuales que se reunia para compartir
sus eruditas creaciones literarias, pues el teatro como lugar de representacién y observacion de obras dramaticas ya no
existia para entonces.

14 Para Trisoglio, su esquema se basa en la forma tradicional de las tragedias clésicas (Trisoglio 1995, p. 33, n. 1).
Sin embargo, su vision no es del todo precisa. Aunque algunas obras como Hipolito o Hécuba de Euripides tengan en
efecto cuatro episodios (ver Medina Gonzalez y Lépez Férez 1991, pp. 320 y 440-442), Trisoglio olvida sefialar que
las tragedias clasicas también estdn compuestas de otras partes, como parodo (primera participacion del coro) y éxodo
(el final de la obra, que puede ser desde una breve participacién del coro hasta una serie de dialogos), por lo que su
esquema tradicional, en mi opinién, resulta muy simplista. Ademas, algunas tragedias tienen mas episodios, como
Medea, que tiene cinco (Medina Gonzélez y Lopez Férez 1991, pp. 207-208; cf. Halleran 2005, pp. 177-181, quien
considera que tiene seis), por mencionar un ejemplo.

15 Cf. Pollmann 2017, p. 150. Un caso muy claro es el tema de la virginidad de la madre de Dios. Este aparece al
inicio (vv. 60y ss.), en medio (vv.1356 y ss.) y al final (v. 2399 y ss.) de la obra, por mencionar sélo algunas de las
ocasiones en las que ocurre.



pecado (vv. 2532-2571); la segunda, por otro lado, se dirige a la madre de Dios, a quien le ruega
que interceda en su favor ante Dios para su salvacion (vv. 2572-2602).

Aunque CP se asocia al género de la tragedia debido a la abundante reutilizacion de las obras
de Euripides, el metro del centdn no es el trimetro yambico, como podria esperarse,® sino uno que
se le parece bastante, es decir, el dodecasilabo bizantino (byzantinischen Zwélfsilbern).*” Este es
un metro acentual y no prosodico, como el de la Antigiiedad clésica. Consiste en un verso con doce
silabas que siempre lleva acento en la pentltima y una pausa después de la quinta o la séptima.*®

Identificar al autor de CP ha sido una discusion de siglos y hasta el dia de hoy sigue sin haber
un consenso.® Por mucho tiempo se crey6 que el autor fue uno de los padres Capadocios, Gregorio
Nacianceno (siglo 1v), a quien se le dio el titulo de “Teélogo”,?° pues los manuscritos del centon
sefialan que la obra es de un Gregorio el “Teodlogo”,?* por lo que no fue dificil asociarlo con él.
Como Gregorio fue contemporaneo del emperador Juliano, el llamado Apostata, con quien
compartio clases durante su juventud, se crey6 que CP era una afrenta al decreto de este emperador
de prohibir a los cristianos ensefiar literatura clasica. Al escribir CP, la historia cristiana por
excelencia, con material pagano también por excelencia, Gregorio demostraba que su fe no era
ningln impedimento para el dominio de la cultura antigua.?? Sin embargo, después de la editio
princeps del centon, publicada en 1542 por Antonius Bladus en Roma, se dudd no soélo de
Gregorio Nacianceno como el autor de la obra, sino también de la fecha de su composicion. En el

siglo xvii el cardenal Roberto Belarmino dijo: Tragoedia Christus patiens non videtur habere

16 El propio editor del centdn y autor de su traduccidn al francés, es decir, André Tuilier 2008, p. 19, sefiala que los
versos del centon son yambicos. Cf. Pollmann 2017, pp. 148 y 150, y Davies 2017, p. 190.

17 Cf. Rosenqvist 2007, p. 137. Hay tres versos en el drama en el que aparece otra estructura métrica que no es el
dodecasilabo bizantino, sino el anapesto: CP., 1461-1463, dichos versos provienen de participaciones del coro del
Agamenon de Esquilo en las que se le habla directamente a Agamendn; cf. Brambs 1885, p. 18, y Tuilier 2008, pp.19,
nota 1, y 246-247. Ver Jeffreys 1974, pp. 194, 148, nota 11, y passim, quien sugiere que, al igual que el verso politico
(compuesto de quince silabas, con una pausa después de la octava y acento en la peniltima y en la sexta u octava), el
dodecasilabo bizantino debié de haberse originado por influencia de esquemas métricos latinos.

18 Ver Lauxtermann 2003, p. 253, quien también sefiala que los poetas bizantinos intentaban neciamente seguir las
anticuadas normas de la prosodia para hacer que sus dodecasilabos bizantinos lucieran como trimetros yambicos, sin
embargo, no tenian mucho éxito.

19 Cf. Tuilier 2008, pp. 11-18; Sticca 1974, p. 26; y Pollmann 2017, pp. 145-149.

20 para tener una vision general sobre este Padre de la Iglesia, constltese su biografia, acompafiada de la traduccién
de una seleccién de sus escritos al inglés, elaborada por Daley en 2006. Para una revision sobre la vida y obra de
Gregorio Nacianceno contextualizada por la vida y obra también de los hermanos Basilio y Gregorio de Nisa véase
Moreschini 2007, pp. 95-148.

2L Tod &v ayloig motpog Hudv pnyopiov Tod Ogordyov. CF. Tuilier 2008, p. 124.

22 Trisoglio 1995, pp. 11-14. Tuilier 2008, pp. 56-58, 64, 72. Ver Prieto Dominguez 2010, pp. 66-70, quien
considera que en el decreto del emperador Juliano esta el origen de la composicion del Cento Vergilianus de Laudibus
Christi de Proba. Véase infra, p. 17. Cf. Cullhed 2015, pp. 52-53.
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gravitatem solitam Nazianzeno, praesertim cum describitur ejulatus Matris Christi, quae
prudentissima atque constantissima est.>®> Mientras que a este cardenal le parecid que el centdn
era indigno de Gregorio, quienes lo consideran su autor no dudan de que solo la erudicién de un
hombre como él era necesaria para tal composicion.?* Han sido diversos los poetas a los que se ha
atribuido la obra, incluso de épocas tan lejanas a Gregorio Nacianceno como el siglo xi1, época
que hoy se considera como la mas probable de su composicion.? La anterior afirmacion es
respaldada por razones técnicas, historicas y teoldgicas. Por ejemplo, se sabe que el metro del
centon, el dodecasilabo bizantino, no fue de uso comun sino hasta después del siglo vi1;?® ademas,
las tragedias de Euripides fueron desconocidas durante varios siglos y lo més temprano que
pudieron haber sido rescatadas del olvido es probablemente hacia la primera mitad del siglo 1x;%’
por otro lado, aungue el texto defienda la doble naturaleza de Cristo como hombre y como Dios,
lo que para Tuilier es una razon sumamente importante para atribuirla a Gregorio, quien fue un
anti-Apolinarista por excelencia,® Pollmann sostiene que el tono del texto de ninguna manera es
apologético, propio de las disputas del siglo 1v, sino simplemente ortodoxo.?® No es el objetivo de
este estudio resolver este asunto, pero las investigaciones al respecto son bastante convincentes
sobre su posible composicion hacia el siglo x11.%°

Las fuentes del centdn CP son de naturaleza diversa. Sin duda, tratdndose de la pasion y muerte
de Jesus de Nazaret, los evangelios candnicos son la principal inspiracion de la obra. Sin embargo,
también algunos libros del Antiguo Testamento, los Hechos de los Apostoles y algunas cartas de
Paulo estan presentes en el centon.®* Ademas de fuentes biblicas, entre otros textos religiosos que
influyeron CP se encuentran dos evangelios apdcrifos fundamentales: el Proto-evangelio de
Santiago y el Evangelio de Nicodemo.3? Se ha sefialado también que todo CP, y especificamente

23 R, Bellarminus, De Scriptoribus ecclesiasticis, 1613 apud Tuilier 2008, pp. 13-14.

24 \er Tuilier 2008, pp. 70-74.

% Rosenqvist 2007, p. 137.

2% Pollmann 2017, p. 148.

27 Cf. Browning 1968; Turyn 1957, pp. 308-309.

28 Apolinar rechazaba que Cristo tuviera dos naturalezas, la divina y la humana, y sélo defendia la divina. Cf.
Tuilier 2008, pp. 58 y ss. Ver Moreschini 2007, pp. 78-81.

2 Pollmann 2017, p. 146.

30 Ver los argumentos de Hunger 1969/1970, pp. 34-35, especialmente, y passim.

31 Ver el “Index in Sanctam Scripturam” de Tuilier 2008, pp. 356-361. Cf. Brambs 1885, p. 17 y passim.

32 Ver Tuilier 2008, pp. 64-69, quien, en su afan de defender a Gregorio Nacianceno como autor de CP, argumenta
que el Evangelio de Nicodemo, que no podria ser posterior al siglo v (ver Santos Otero 2009, pp. 205-207), fue
inspirado mas bien por CP y no al revés. Asimismo, sefiala que ni el Proto-evangelio de Santiago ni el Evangelio de
Nicodemo son apoécrifos “au sens strict”. En este estudio las veces que se haga referencia a este ultimo se alude
especificamente a la primera parte, es decir, las Acta Pilati, recepcion griega B, consignada en la edicion de

11



los versos 454-460, fueron inspirados por un autor del siglo vi, Romanos el Melodista.®® En cuanto
a las fuentes no cristianas, las tragedias de Euripides, principalmente Medea, Hipdlito, Bacantes,
Hécuba, Orestes, Reso, Troyanas,®* son elemento esencial del centon.

Como se observa, las fuentes son de dos tipos: cristianas y paganas. La combinacion de ambas
hace del cent6n un texto Gnico cuya forma de analizar se estudiara mas adelante. El lector no debe
ignorar que tanto las fuentes cristianas como las paganas proporcionan al centdn tanto contenido
(res) como forma (verba). Si bien es obvio que la historia de Jesus (res) no se encuentra en las
tragedias clésicas, la presencia de éstas hace de la misma historia una versién Unica. Asimismo,
aungue la naturaleza del centdn exija que haya versos extraidos verbatim de la lengua de Euripides,
eso no prohibe que algunas palabras o frases de la Biblia se entretejan entre aquéllas.®

La version de CP es Unica porque, entre otras cosas, el sufrimiento de la madre de Dios debido a
la muerte de su hijo es el tema principal.®® En la Biblia no hay ningtn lugar en el que se trate dicho
asunto. Juan es el Unico de los evangelistas que de cierta forma alude brevemente a éste al mencionar
que ella estaba al pie de la cruz junto a otras mujeres.®” De hecho, no solo los textos candnicos
desdefiaron la idea, sino también la tradicion occidental lo hizo durante mucho tiempo;® ésta se
expresa claramente en las siguientes palabras de san Ambrosio al respecto del pasaje mencionado
de Juan: Stabat Sancta Maria iuxta crucem filii et spectabat virgo sui unigeniti passionem; stantem
illam lego, flentem non lego.*® El sufrimiento de Maria es mas bien un tema apacrifo,*° presente en

el Evangelio de Nicodemo, en donde no se ve a una madre de Dios sélo stantem, como la describe

Tischendorf 1876, pp. 287-322. Para el Proto-evangelio de Santiago véase la edicién bilingie griego-espafiol de Santos
Otero 2002, pp. 120-170. Tuilier 2008, pp. 40 y 69, sefiala que otras fuentes de inspiracion del centén pueden
encontrarse en san Efrain y la liturgia siriaca y en una tradicién capadocia sobre el sufrimiento de Maria durante la
pasion de su hijo. Ver Alexiou 2002, pp. 62-65, de quien se infiere que CP también tendria influencia de unas tropéaria
del siglo i1x atribuidas al emperador Ledn VI conocidas como Stavrotheotdkia, y del planctus de Simedn Metafrastés,
si éste es realmente su autor (s. X) y no a quien cominmente se le atribuye, Nicéforo Basilakes (s. xl1). Ver Shoemaker
2016, pp. 53-67, quien sefala que la figura de Maria en la Crucifixién adquirié importancia y popularidad en Bizancio
gracias a la Vida de la Virgen de Maximo el Confesor, escrita hacia el siglo vii.

33 Rosenqvist 2007, p. 137. Cf. Tuilier 2008, pp. 39 y ss., quien defiende que fue el centdn el que inspiré a Romanos
el Melodista y no al revés.

34 Véase supra, nota 4. Cf. Tuilier 2008, pp. 19 y 20, nota 2.

% S6lo por mencionar un ejemplo de esto, la frase Eipfjvn dpiv (Jn 20, 19), que pronuncia Jests después de la
Resurreccion al reunirse con la mayoria de sus discipulos, se repite exactamente en el verso 2504 de CP. Cf. supra,
nota 31.

36 Ver Sticca 1974, pp. 29-30, y Tuilier 2008, pp. 67-69.

37 Jn 19, 25. Cf. Davies 2017, p. 194.

3 Al menos hasta el siglo xI1, véase Pelikan 1996, p. 125.

% De obitu Valentiniani, Cap. XXXIX, PL, XVI, 1431; Expositio Evangelii Secundum Lucam, PL, XV, 1930-1931
apud Sticca 1974, p. 30.

40 Sticca 1974, pp. 27 y 30. Cf. Tuillier 2008, pp. 67 y ss.
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Ambrosio, o prudentissima atque constantissima, como la queria el cardenal Belarmino, sino a una
madre desgarrada por el dolor y la tristeza: precisamente asi es como la madre de Dios es
representada en el centon CP y esto serd el interés principal del presente estudio.

Los sentimientos y emociones de Maria son acordes al dogma ortodoxo presente en CP de la
doble naturaleza de Cristo. Tal como lo sefiala Tuilier: “Les sentiments pathétiques qu’elle exprime
a plusieurs reprises sont destinés a souligner tour a tour la plénitude de sa maternité divine et de sa
maternité humaine”.** Sin duda, pese a que jamas aparezca el término 8g0tdK0¢ en ninguna parte
de la obra, Maria es presentada como madre de aquel que tiene dos naturalezas: pfjtep Tod
dipvodc.*? La maternidad de Maria esta indisolublemente unida a la doble naturaleza de su hijo.

La intencion de este estudio es demostrar que los primeros versos del lamento con el que Maria
acomparia el pasaje del descendimiento de Cristo de la cruz en el centdn Christus Patiens (vv.1301-
1305 y 1309-1327) ilustran el dolor y la tristeza que sufre en su maternidad, al representarla
tratando de “resucitar” a su hijo, accion que he denominado “pre-resurreccion”. Dicha
representacion es una interpretacion mia, producto del andlisis literario del texto, en el que
considero tanto la naturaleza intertextual propia del centén como la naturaleza ritual del lamento
de Maria, sin perder de vista que todo ello se encuentra en relacion con nociones teoldgicas como
prefiguracion,*® Resurreccion®* y el dogma de la doble naturaleza de Cristo.*® Todo lo anterior
serviréd para cuestionar el significado del pasaje, y del centon en general, y plantearlo no en términos
de Christus Patiens (Xpiotoc maoywmv), sino mas bien de Deipara patiens (fsotéxog méoyovoa).*

Para lograr lo anterior, procederemos primero a precisar con mayor detalle el concepto de

centon y su naturaleza intertextual. Esto sera esencial para entender el analisis literario que

41 Tuilier 2008, p. 69.

42 CP., 1795; cf. Tuilier 2008, pp. 59 y ss. Cf. Pelikan 1996, pp. 55-65, para una breve revision sobre las discusiones
del titulo BeotdKog para la Virgen Maria.

4 Instrumento exegético que buscaba prototipos de personajes y eventos del Nuevo Testamento en el Antiguo.
Véase infra, pp. 36-38.

4 El hecho de volver a la vida después de la muerte. Véase infra, pp. 35-36.

45 Jestis como hombre y como Dios. Véase infra, pp. 35-36.

%6 Se trata de una “correccion” al titulo del centdn. Sin duda, esta expresion luce arriesgada al parecer sugerir que
la madre de Dios sufrié tanto como su hijo. Por supuesto que no es eso lo que quiero defender; mas bien, pretendo
subrayar que ella sufri6 de forma extrema la muerte de Cristo. Por otra parte, tal nombre puede asociarse, pero por
supuesto no exactamente, con el de la representacion visual de la Virgen Maria conocida como Virgen de la Pasion
(tod TTGBovc), véase Sevéenko 1991, p. 2176. Por supuesto, la Mater Dolorosa occidental es un referente, pero de
ninguna manera un equivalente, véase Pelikan 1996, pp. 125-136, especialmente pp. 125-129, y Alexiou 2002, p. 68.
Quiero aclarar que estoy consciente de las tradiciones occidental cat6lica y oriental ortodoxa de la madre de Dios y del
hecho de que mi propuesta de lectura se aleja de ambas en cierta medida. No obstante, como se vera mas adelante, las
bases de mi interpretacién no son simplemente la creatividad y el ingenio, sino también la literatura subyacente a CP
y algunas teorias literarias.
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posteriormente se realizara y por qué en éste se considera el caracter ritual del lamento de Maria
y otras reflexiones de caracter religioso.

Il. CENTON

CONCEPTO

La palabra cento en latin referia a la manta compuesta a partir de retazos de otras telas. Con el
tiempo adquirio un sentido diferente y pasé a designar las composiciones literarias hechas con
“retazos” de las obras de otros autores.*’ La primera vez que tuvo un sentido figurado conocido
es en el Epidicus (v. 455) de Plauto, en donde aparece la frase centones sarcire, cuyo significado
es “inventarse historias o mentiras”.*® Sin embargo, la primera vez que realmente ocurre una
reflexion que implica su definicion como “patchwork™ literario, es decir, un texto compuesto por
retazos de otros textos tejidos entre si, se encuentra en Adversus haereses de Irineo de Lyon,
quien compara la composicion de centones con lo que los gndsticos hacian al manipular las
Escrituras para defender sus ideas heréticas.*® Jeronimo y Tertuliano, en su De praescriptione
haereticorum, comparten este punto de vista; los tres pensadores miraron con suspicacia y
desaprobacion esta forma literaria.*

En el siglo cuarto, Ausonio es el primero que hace una teorizacion formal sobre el centon. Lo
hace en una carta dirigida a su amigo Auxius Paulus que sirve como prefacio a su Cento Nuptialis.
Ademas de sefialar algunos criterios técnicos sobre la composicién de centones, como las
proporciones de versos que se permite tomar prestadas, indica aspectos estéticos de este tipo de
textos que McGill destaca en su analisis de la carta.®® Cuando en ésta se dice: accipe igitur
opusculum de inconexis continuum, de diversis unum, de seriis ludicrum, de alieno nostrum,
McGill sefiala que Ausonio se refiere a la coherencia que se da a los diversos textos que se conjugan

en la composicion de un centon (continuum); subraya la seriedad y elevada estima de las fuentes

47 Para una vision general sobre el centon véase Lamacchia 1996, pp. 735-737 (Enciclopedia Virgiliana, s.v.
centoni), y Salanitro 1997.

48 Lamacchia 1996, p. 735 (Enciclopedia Virgiliana, s.v. centoni).

49 Clemente de Alejandria también critica las herejias por su forma errénea y perversa de interpretar las Escrituras.
Ver Osborn 2005, pp. 213-225.

50 Cf. Irineo de Lyon, Adversus haereses, 1, 9, 1y ss. apud Prieto Dominguez 2010, pp. 34-39; Jer6nimo, Epistola
53. 7 apud Prieto Dominguez 2010, pp. 39-40, cf. Pollmann 2017, p. 143; Tertuliano, De praescriptione haereticorum,
39, 4-6 apud Prieto Dominguez 2010, p. 20, cf. Pollmann 2017, p. 143, nota 9.

51 Ver McGill 2005, pp. 1-30.
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empleadas (de seriis), que principalmente, aunque no exclusivamente, fueron Virgilio en latin y
Homero en griego; remarca su aspecto ludico (ludicrum); y afirma que, pese a utilizar textos ajenos,
el centdn es tnico (unum) y propio de su autor (nostrum).>?

Contrario a lo que ocurrié en el mundo latino, Prieto Dominguez explica que en el mundo griego
se teorizo sobre el centdn sélo hasta época bizantina.>®* Aunque en la lengua griega existian los
términos kévipov y kévipov desde la Antigiiedad, sus significados no aludian al concepto literario
del que hablamos, sino que significaban “aguijon” o “punta”y “el que lleva las marcas del aguijon”,
respectivamente.>* Como sefiala Vidal, parece probable que haya habido una influencia de las
definiciones latinas en las griegas, lo cual explicaria que en época bizantina los términos griegos
también aludan al concepto literario; sin embargo, el mismo Vidal reconoce que es dificil sostener
con certeza lo anterior, a sabiendas de que el latin y el griego fueron dos lenguas en permanente
contacto en las que este tipo de fendmenos e intercambios ocurrian comdn y reciprocamente, lo
cual no excluiria que hubiese ocurrido lo opuesto, es decir, la influencia del significado griego en
el latino, 0, seguramente, algo mucho mas complejo.*

No es sino hasta el siglo vii cuando Heliodoro escribi6 en griego un escolio al Ars Grammatica
de Dionisio Tracio en el que se encuentra una discusion sobre el centén. Alli, Heliodoro demuestra
que el centdn es distinto de la rapsodia y caracteriza a esta Gltima como una de las partes de un
mismo poema cuya estructura global esta ya establecida, mientras que el centdn es el texto
compuesto de muchas partes pequefias provenientes de diversos poemas 0 de un mismo poema,
pero de variadas ubicaciones, combinadas sin un orden prescrito,® claro, hasta el momento en el
que se constituyen como un centdn y entonces establecen asi un nuevo y determinado orden. La
necesidad de diferenciar centdn de rapsodia supone que existia dicha confusion.®” Hacia el siglo

X1l Eustacio de Saldnica sefialara, también en griego, relacionado de alguna manera con Heliodoro

52 En esa misma carta Ausonio expone la materialidad y plasticidad del lenguaje y de la literatura al comparar la
composicion de centones con un juego llamado dotoudylov, que era una especie de rompecabezas con piezas que al
combinarse de distintas maneras generaban una gran variedad de figuras. Cfr. McGill 2005, pp. 8-9. Alli se traduce el
término como “battle of bones”. Polara 1990, p. 272, compara dicho juego con el tangram chino. Tenorio 2021, pp.
147-148 destaca el aspecto geométrico del dotopdylov para sefialar que los centones no son un simple amontonamiento
desordenado de lineas de uno o varios autores, ya que la composicién de este tipo de textos exige dar a los versos
reunidos “una forma légica, congruente” que, a su vez, evidencia la capacidad de la lengua de expresar distintos
significados a través de las mismas expresiones.

53 Prieto Dominguez 2010, pp. 20 y ss.

% Prieto Dominguez 2010, pp. 20 y ss. Cf. Lidell-Scott-Jones, s.v. kévipov Y k&vipwv.

% Vidal 1978.

%6 Prieto Dominguez 2010, pp. 27-30.

57 Sobre el concepto de rapsodia, Prieto Dominguez (2010, p. 27, nota 25) sugiere consultar la obra de Nagy 1990.
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e ignorando claramente los mecanismos de la oralidad como la repeticion formular, que el padre
del centdn es Homero, porque reutiliza algunos de sus propios versos a lo largo de sus poemasy a
veces usa los mismos tanto en Iliada como en Odisea. A Eustacio se le debe la etimologia de los
términos kévtpov y kévipwv encontrada en el verbo &ykevtpilm, que significa “injertar”, idea que

podria ilustrar de alguna manera la composicion de centones.*®

UN POCO DE HISTORIA

Aunque el centdn no se originé en Homero, como lo creia Eustacio de Saldnica, si se originé entre
los griegos. De acuerdo con Pollmann, su nacimiento conocido debe ubicarse en Las Ranas de
Avristofanes, en donde se reutilizan versos de Euripides y Esquilo para burlarse de ellos.>® Sin
embargo, dicha comedia no constituye un centon propiamente dicho, pues emplea el centdn mas
bien como un recurso literario dentro de si. El primer centon “independiente” conocido es un
epitafio flnebre de un rey armenio hecho con versos de Euripides que data del siglo ni-11 a.C.%° De
ser un recurso literario utilizado en ciertas ocasiones por autores como Luciano de Samosata y
Didgenes Laercio,®® el centdn se constituira como un género literario autbnomo mas 0 menos
popular que se extendera en el mundo griego hasta época mesobizantina.®?

Antes de continuar con este brevisimo desarrollo histdrico del centdn, es necesario mencionar
gue no todos estan de acuerdo en considerar al centon como un género literario. Esto se debe, sin
duda, al prejuicio que se tiene sobre este tipo de composiciones cuyo estudio para algunos como
A. Ludwich, quien a finales del siglo xix desistié de hacer la primera edicion moderna de los
Homerocentones de Eudocia, les parece un campo: nimis sterilem,% debido a su aparente falta de

originalidad. El centén se ha considerado no como un género literario sino como una forma o

58 Prieto Dominguez 2010, pp. 21-27.

59 Pollmann 2017, pp. 141-143. Prieto Dominguez 2010, p. 62.

% Prieto Dominguez 2010, p. 62.

61 Ver los siguientes pasajes de Luciano de Samosata: Caronte, 14 y 22, Fugitivos, 30, Zeus tragico, 1y 6. De
Diogenes Laercio ver Vidas de los fildsofos, 4, 9, 64. Estos ejemplos los proporciona Prieto Dominguez 2010, pp.
64-65.

62 \/er Prieto Dominguez 2010, pp. 61-78, en donde se encuentra un panorama general de este desarrollo. En las
paginas 70-71 sefiala que la popularidad del centén se enmarca en la continuidad de la estética del fragmento de la
tardia Antigliedad. Asi como en la arquitectura se reutilizaban fragmentos de construcciones antiguas para crear
edificios nuevos, el fendbmeno se replicé en otros ambitos, como el literario, ver Elsner 1995. Por otra parte, los
centones no s6lo se desarrollaron en las lenguas de la Antigliedad grecorromana, sino que forman parte de otras
literaturas, véase Delepierre 1874, 1875. Cfr. Tenorio 2021, p. 144, en donde se enlistan todos los centones virgilianos
y gongorinos que se escribieron en Nueva Espafia de los cuales el catadlogo de Delepierre reporta sélo uno.

83 Ludwich 1897 apud Prieto Dominguez 2010, p. 79.
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técnica de escritura especial.®* No obstante, gracias a los recientes estudios sobre géneros literarios
y, en especial, a lo que Harrison ha denominado “generic enrichment”, Cullhed ha defendido la
concepcion del centon como género literario auténomo.®® Para ello, retoma los conceptos de
Harrison “género huésped” (guest) y “género anfitrion” (host) que explican el “generic enrichment”
de obras en las que las relaciones entre dos 0 mas géneros son notables e intensas. Un género
anfitrion es aquel que predomina en determinada obra y que se enriquece y enriquece la misma
obra al adoptar caracteristicas de otro u otros géneros, a los que se les denomina huéspedes. Para
Cullhed, el centdn es un género anfitriobn con propiedades definidas que en sus diferentes
manifestaciones adopta las caracteristicas del género a partir del cual se compone. En el caso de
nuestro texto, CP es un centon enriquecido con las caracteristicas de la tragedia.®®

Volviendo a la cuestion del uso del centdn en el tiempo, con el cristianismo, este género literario
dejo de versar sobre asuntos mundanos y se utilizé como vehiculo del mensaje religioso.®” Cullhed,
a la luz de Lactancio, sefiala que esta necesidad surgio en la lengua latina debido a la poca calidad
literaria de los textos sagrados, lo que provocaba que aquellos acostumbrados a la finura del gran
Virgilio no tuvieran ningun interés en ellos. Por ello, se puso en palabras de aquél las ideas y dogmas
del cristianismo, de manera que su valor teoldgico quedara avalado por su calidad estética.®®

Prieto Dominguez sefala que, a raiz del edicto del afio 362 por medio del cual el emperador
Juliano el Apostata prohibi6 a los cristianos ensefiar literatura clasica, los cristianos reaccionaron
escribiendo centones. En el Occidente Proba compuso a partir de Virgilio su Cento Vergilianus de
Laudibus Christi, y en Oriente Apolinar de Laodicea puso en el lenguaje y metro de los antiguos
una gran cantidad de libros de la Biblia. EI centén de Proba inspird posteriormente los
Homerocentones de la emperatriz Eudocia y del obispo Patricio, que narran la historia de la
salvacion con versos tomados de Iliada y Odisea.®® Algunos creerian que la composicion de CP

también ocurri6 en esta época, como se sefiald anteriormente.”

8 Para Verweyen y Witting 1991, p. 172, €l centon es: “an écriture —such as parody, travesty, contrafracture, and
pastiche”, mientras que para Bazil 2009, p. 9, se trata de “une technique d’écriture particuli¢re, et éventuellement aussi
un corpus de textes, unis par un semblable mode de naissance (a partir de citations)”.

8 Ver Cullhed 2015, pp. 11-12, y Harrison 2007, pp. 9-16.

% Sin atn estar enterada del “generic enrichment”, Pollmann 2017, pp. 154-156, llamara “anti-tragedia” a CP, de
acuerdo con la concepcion de Steiner sobre el género tragico, para quien la esperanza otorgada por el cristianismo se
opone irreconciliablemente al fatalismo de la cultura griega, cf. Steiner 2012, pp. 19-20.

67 Vidal 1973, p. 55.

8 Cullhed 2015, pp. 3-4. Cf. Verweyen y Witting 1991, p. 171.

% Prieto Dominguez 2010, pp. 66-70.

0 Supra, p. 10.
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Hacia época mesobizantina el centon alcanz6 un esplendor notable debido al respaldo que le
proporcionaba el poder politico. Se cultivaron dos géneros particulares relacionados con él: las
cadenas y los florilegios. Los primeros son la cita de una linea de la Biblia a la que se le encadenan
textos de diversos tedlogos para crear un texto exegético coherente y nuevo. Los segundos, de
forma similar, son una coleccion de fragmentos de diversos textos religiosos que son extraidos de
su contexto para utilizarlos con un nuevo propdsito. De acuerdo con Prieto Dominguez, este nuevo
ambiente respaldado por el poder permitio el florecimiento y conservacion de centones.”* Es en

este contexto que debe ubicarse CP.

TiPOS

Pollmann explica que existe un amplio espectro del uso del centon, que va desde la parodia hasta
el empleo serio que los cristianos hicieron de él en sus centones “de argumento cristiano”,’? que
bien puede denominarse exégesis.”® Una exégesis es una interpretacion, la cual busca hacer
disponible el significado de un texto y para ello ofrece una explicacion o comentario de éste de
manera que su lector sea capaz de entenderlo.

Los centones de argumento cristiano se cultivaron en una cultura en proceso de consolidacion
en la cual se practicaba la exégesis biblica, a partir de la que los centones se inspiraron, y cuyo
objetivo era, de acuerdo con Bazil, “chercher les sens cachés du texte biblique, les vrais sens, qui
n’étaient pas accesibles inmmédiatement mais que I’on devait s’efforcer de trouver”.”* La busqueda
de significados ocultos dentro de la Biblia se transformé en la busqueda de verdades cristianas
dentro de la literatura pagana precristiana, de la que, como sefiala Trisoglio, se intentd hacer una
especie de Antiguo Testamento. Esta concepcion de la herencia grecorromana como fuente de saber

cristiano se remonta a la teoria de Justino Martir sobre la existencia de “semillas de verdad”, es

decir, nociones sobre el evangelio que los pueblos anteriores a la venida de Cristo tenian en sus

I Prieto Dominguez 2010, pp. 72-78.

72 Lamacchia 1996, p. 735 (Enciclopedia Virgiliana, s.v. centoni), sugiere llamarlos de esta manera en lugar de
centones cristianos.

8 Ver Pollmann 2017, pp. 140-142 y 102-103. Cfr. Tenorio 2021, p. 153.

4 Bazil 2009, p. 93.
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manifestaciones culturales sin saberlo, por ejemplo, en su literatura, y que de alguna manera los
unian al Salvador a pesar de la distancia temporal entre ellos.”™

CP es una exégesis de la obra de Euripides,’® es decir, es una interpretacion cristiana de sus
tragedias. CP descubre a su lector la historia de la muerte y resurreccion de Cristo escondida en la
obra de Euripides; CP es una version de esa historia. Sin embargo, el tiempo que separa al lector
actual de este centdn griego exige un ejercicio de exégesis nuevo para comprenderlo.”” Su
interpretacion es precisamente el objetivo del presente estudio, de alli que éste pueda entenderse
también como una exégesis.’”® Esta, por supuesto, debe realizarse atendiendo a la compleja

naturaleza textual del centdn, que a continuacion explicaremos.

INTERPRETACION

Usher, al estudiar hace ya mas de veinte afios los Homerocentones de Eudocia, reconocio su
naturaleza intertextual, es decir, el hecho de que estaban compuestos de textos precedentes.’® Los
poemas homéricos, lliada y Odisea, son la materia prima con la que estan hechos esos centones de
principios del siglo v. La teoria de la intertextualidad sefiala que toda la literatura es intertextual,
lo que implica que la obra de cualquier autor esta determinada por las lecturas que hizo antes o

durante la composicion de su texto. De acuerdo con Usher, el centon es un caso particular de

S Ver Trisoglio 1995, pp. 8-11, especialmente la pagina 11, en donde se mencionan las fuentes en Justino. También
Clemente de Alejandria (150-215 d. C.) aprovechd el concepto de “semillas de verdad” para defender que Dios habia
esparcido la verdad sobre si mismo en todo tiempo y lugar (ver Osborn 2005, pp. 200-201). Por otra parte, esa idea del
mensaje divino presente a pesar del tiempo y/o del espacio se encuentra probablemente también en algunos versiculos
de los evangelios, por mencionar un ejemplo, Mt 13, 35: Avoifw év napafolraic 10 otdpa Lov, £pedEopaL KEKPUUUEVQ
4o xorafolic: “Abriré mi boca con parabolas, proclamaré lo que ha estado oculto desde el principio”. Las cursivas
son mias.

76 Pollmann 2017, pp. 140-142.

T Cf. Otten y Pollman 2017, p. 2: “Exegesis involves translating ancient texts (once established) into the desired
modern ‘receptor language’. It is essenctially an analytical and derivative method”.

8 A lo largo de este trabajo emplearé los términos interpretacion y exégesis de forma indiferente, aungue reconozco
gue no son exactamente lo mismo.

9 Ver Usher 1998, pp. 20-21, quien aprovechd los términos de Saussure langue y parole para explicar la dindmica
intertextual del centon. En su vision, un centon es una parole por ser una realizacion, producto o acto de la langue, es
decir, del lenguaje literario como un sistema. En dicho sistema hay elementos suficientes y capaces de generar una
gran diversidad de paroles, y cada una de éstas es el resultado de la seleccidn de algunos elementos de dicho sistema.
Sin embargo, en el caso de los centones, su langue se limita a determinadas obras o autores. La langue de Eudocia,
por ejemplo, fueron sélo los poemas de Homero. Ella habld el lenguaje-sistema de Homero para producir sus centones.
Bajo esta perspectiva, esto no ocurre con el resto de la literatura, porque los que no se dedican a escribir centones
tienen la libertad de aprovechar una langue méas amplia, repleta de los elementos que ofrecen todos los autores y obras
a los que ellos tienen acceso o conocen. Cf. Cullhed 2015, p 13, y Allen 2000, pp. 95-108. Para una visién breve pero
clara sobre intertextualidad véase Eagleton 2016, p. 167.
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intertextualidad diferente del resto de la literatura, porque la naturaleza del centén exige emplear
una cantidad restringida de textos precedentes, lo que generalmente significa usar las obras de un
solo autor, como es el caso de los Homerocentones. Mientras que la mayoria de las obras literarias
se permiten reunir una gran cantidad de elementos procedentes de las multiples obras conocidas
por el escritor, los centones se obligan a utilizar elementos de una sola obra o de un solo autor.
Para entender CP es fundamental hacer caso a lo sefialado por Usher, pero también tanto a la
voz de Prieto Dominguez, que afirma que la composicion de centones fue mas relajada entre los
griegos que entre los latinos,®® asi como a la voz de Hunger, quien explica que la combinacion de
material pagano con cristiano era una practica comdn bizantina.®! Por ello, no debe sorprendernos
que, pese a que CP empled en mayor medida elementos de las tragedias de un solo autor, es decir,
Euripides, aprovechd también, como ya se menciond, textos de Esquilo, Licofron y la Biblia, v,
ademas, contiene muchos otros versos cuyos origenes, por no ser todavia identificados, pertenecen
probablemente al ingenio del autor.®? De cualquier modo, aln se puede sostener que los textos
precedentes al centon CP y empleados en €l son todavia bastante reducidos en comparacion con
los de la mayor parte de las producciones literarias, y es por ello que su estudio exige un
acercamiento especial. Debido a que los pasajes de CP analizados aqui provienen en su mayoria

de Euripides, dicho tragedidgrafo sera mi principal punto de referencia para mi argumentacion.

ALUSION

Giovanni Polara sefiala que fue Rosa Lamacchia la primera que considerd que los centones eran
objeto de estudio de la alusion,® y Prieto Dominguez reafirmé recientemente que el centon
pertenece al 4mbito de ésta “por derecho propio”.8* Citroni, al revisar las ideas del tan famoso
articulo de 1942 “Arte allusiva” de Giorgio Pasquali, a quien considera el “primus inventor” de un

enfoque intertextual en los estudios clasicos,®® remarca que el objetivo de la alusion es traer un

8 Prieto Dominguez 2010, p. 32.

81 Hunger 1969/1970, p. 21 y passim.

8 Cf. Pollmann 2017, p. 144; Lacore 2002, p. 94, nota 9.

8 Polara 1990, p. 266. Cf. Lamacchia 1958. Para un estudio sobre la alusion en la literatura latina, véase Hinds
1998. Sobre la autoconsciencia del fenémeno alusivo del centdn véase también el articulo de Hinds 2014. Una
esclarecedora y breve explicacion de la importancia de la alusién para el analisis de los centones se puede encontrar
en Tenorio 2021, pp. 149-152.

8 Prieto Dominguez 2010, p. 15.

8 Citroni 2011, p. 566.
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mundo diferente a un nuevo contexto, con lo cual se crearia una tension que no romperia la unidad
del texto, sino que, mas bien, le proporcionaria dinamismo.2® En mi opinidn, esta Gltima idea ilustra
por qué la alusion puede aplicarse al estudio de los centones, pues describe en cierta medida lo que
ocurre en ellos. En el caso del centon CP, su autor o autora trae a su época, presumiblemente el
siglo xi1, el lejano mundo de las tragedias de Euripides.

El latinista Gian Biagio Conte aclara el funcionamiento de la alusion y afirma que con ella se
produce una transformacion e intensificacion de sentido, semejante a lo que ocurre con un tropo.®’
Un tropo es una figura retorica en la que el significado de un término o expresion se transforma
debido a la presencia simultdnea de un sentido literal y un sentido figurado (denotativo y
connotativo) cuya sintesis es una significacion mas compleja y rica en comparacion con cada uno
de los sentidos independientes.®® Conte indica que la alusion se asemeja a la metéafora, pues en
ambas ocurre la sintesis de dos significados mediante un solo signo.®® No obstante, ambos
conceptos no son equivalentes entre si, pues, mientras que en la metéfora se esconde el verbum
proprium en el verbum improprium (que si aparece en el texto), en la alusion ya contamos con el
verbum proprium y es el verbum improprium el que el lector debe descubrir.®°

Para entender el concepto de metafora tomaré un ejemplo de Conte, quien lo toma de Aristoteles.
Existe la misma relacion entre Dioniso y su copa, y Ares y su escudo. Entonces alguno podria decir
“el escudo de Dioniso” y “la copa de Ares” y con ello hablar metaféricamente. En el primer
ejemplo, la palabra “escudo” es el verbum improprium cuyo verbum proprium es “copa” y, sin
embargo, al decir “el escudo de Dioniso” no se dice simple y llanamente “la copa de Dioniso”, sino
que en la expresion metaférica se funden ambos verba y el significado es mas profundo. Lo mismo
ocurriria en el caso de “la copa de Ares”.%!

Por su parte, la alusién, como ya se dijo, presenta su verbum proprium, y es el lector quien ha
de descubrir su verbum improprium, que de alguna manera esta implicito. Tomo un breve ejemplo

de Hinds.?2 En el momento de su muerte, Ovidio dice de Narciso: ultima vox solitam fuit haec

8 Citroni 2011, pp. 568-569.

87 Citroni 2011, p. 581; Conte 1986, pp. 23, 54-55, 57-60.

8 Conte 1986, pp. 23 y ss. Cf. Polara 1990, pp. 267-269, quien rechaza que los dos tipos de alusiones (metafdrica
y reflexiva) establecidos por Conte (1986, pp. 66-68) sean aplicables al centon. En su lugar, sugiere considerar la
alusion por antanaclasis o equivoco. Esto implica que una misma expresién posea mas de un significado y que mientras
en el centdn tenga determinado sentido, en su contexto original tenga otro. Cf. McGill 2005, p. 21.

8 Conte 1986, p. 53.

% Conte 1986, p. 56.

%1 Conte 1986, p. 53. Cfr. Arist., Po., 1457b.

%2 Hinds 1998, pp. 5-6, de donde tomo el texto en latin que cito.
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spectantis in undam: / ‘heu frustra dilecte puer!’ totidemque remisit / verba locus, dictoque vale
vale’ inquit et Echo.®® Hinds sefiala que los versos anteriores son una alusion a las siguientes lineas
de la égloga tercera de Virgilio, cuando se dice: Phyllida amo ante alias; nam me discedere flevit
/et ‘longum, formose, vale, vale’, inquit, ‘lolla’.®* Al leer el texto de Ovidio ya contamos con el
verbum proprium, es el lector quien debe reconocer el verbum improprium virgiliano que esta
implicito en el doble vale. De esta manera, el primer pasaje se iluminara a la luz del otro.*® En mi
opinidn, la palabra longum de la égloga enriquece el significado del pasaje ovidiano de la siguiente
manera: al decir vale, Eco no solo repite lo dicho por Narciso, sino también se despide de él, de su
amado, y lo hace con un longum vale, porque asi se despide la amante de su amado, tal como Filis
se despide de Yolas, con un “adi6s” que no se dice una sola vez, sino que se alarga, repitiéndose,
quiza para no dejar ir, como el eco del eco, como vale, vale, hasta silenciarse. Incluso si el lector
considera absurdo lo anterior, aquel pasaje de las Metamorfosis, considerando su vinculo con los
versos de Virgilio, ya no puede leerse como si este Gltimo no existiera.

Prieto Dominguez afirma que “el significado ultimo y verdadero del centon” esta en el fendémeno
intertextual que le subyace, el cual considera las obras y los contextos de donde son tomados los
elementos textuales que componen el centdn.® En éste, el fenomeno alusivo debe entenderse como

la sintesis entre el significado “original”, es decir, el que poseia en su contexto previo determinado

% Qvid., Met., 3, 499-501: “Esto fue lo tltimo que dijo a la fuente acostumbrada a verlo: ‘jay!, muchacho, en vano
amado’, el lugar repiti6 cada una de sus palabras, y, al decir ‘adiés’, Eco también dijo ‘adi6s’”.

% Verg., Ecl., 3, 78-79: “A Filis la amo mds que a cualquier otra, pues lloré cuando parti y me dijo ‘un largo adids,
adios, mi bello Yolas’.

% Hinds (1998, p. 6) interpreta que la ninfa de Metamorfosis no sélo hace eco de la despedida de Narciso, sino que,
al vincularse con el pasaje virgiliano, ella “becomes the annotator, precisely, of an intertextual ‘echo’”. Esto lo dice
para ejemplificar su argumentacion sobre la reflexividad de la alusidn, es decir, el hecho de que las alusiones, de alguna
manera, comenten de si mismas que deben necesariamente ser interpretadas como tales (ver Hinds 1998, p. 1). En el
ejemplo, es el doble vale y su relacién con Eco lo que indica su naturaleza alusiva.

% Prieto Dominguez 2010, pp. 15, 17. Cf. Pollmann 2017, p. 108; y Conte 1986, pp. 23 y ss. Este fenémeno
intertextual, de donde el significado del centon surge, esta asociado a lo que Bazil, siguiendo a Manfred Pfister,
establece como uno de los cinco criterios cualitativos de la intensidad de las relaciones intertextuales de los centones,
denominado “dialogicité”, criterio que observa la tension entre el significado que determinado elemento del centon
tiene en éste y el que tiene en su contexto original, es decir, en qué grado su sentido se ha conservado o transformado
al ser reutilizado. Bazil recomienda observar si ocurre la figura retérica ya seflalada por Polara (ver nota 88) de la
antanaclasis o equivoco (ver Bazil 2009, pp. 70y 73.)

Podria esperarse que los criterios de Bazil aludidos en el parrafo anterior fueran empleados en este estudio, debido
a la autoridad de aquél sobre el estudio de los Centones Christiani (nombre con el que intitula su importante obra). Sin
embargo, éste no sera el caso, puesto que, mientras que en este trabajo se intenta interpretar algunos versos de un
centoén, los criterios de Bazil sirven para establecer una tipologia de las relaciones intertextuales posibles en los
centones, cuyo objetivo es “décrire le développement des pratiques intertextuelles dans la littérature européenne”
(Bazil 2009, p. 66). Por lo anterior, las reflexiones de Bazil s6lo seran aludidas en tanto la argumentacion principal asi
lo requiera.
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elemento, su verbum improprium, y el nuevo significado adquirido en el centdn, i.e., el “sentido
lineal”,%" su verbum proprium, obtenido de su simple lectura.

Es importante sefialar que, de acuerdo con Conte, la alusion establece una referencia “to a poetic
setting rather than to individual lines”. Por lo anterior, es posible que una sola palabra en un poema
sea suficiente para aludir a toda una configuracién poética de otro, aunque esto no significa que
dicha palabra tenga que estar necesariamente en ambos poemas.®® En el ejemplo de las
Metamorfosis una frase bastante grande, vale ‘vale’ inquit, permitié reconocer su nexo con la
égloga tercera de Virgilio. Sin embargo, como ya se menciono, no todas las alusiones operan asi.*
En el caso de los centones, debido a su naturaleza, ocurre como en los versos de Ovidio revisados
arriba, pues el vinculo entre el centdn y el poema que le presta voz es muy claro, ya que los versos
son casi exactamente los mismos; no obstante, la configuracidn poética aludida no es solo esos
versos reutilizados en el centon, sino que ésta se puede extender mucho mas.

De acuerdo con Conte, la alusion, como la retorica en general, forma parte del sistema literario
y del discurso poético, y contribuye a hacer que el lenguaje sea, precisamente, poético, lo que
implica distanciarlo de su funcion utilitaria, es decir, la de s6lo comunicar, que es mas propia del
discurso cotidiano. Para aclarar lo anterior, Conte explica que el lenguaje que s6lo se usa para
transmitir determinada informacion se vuelve invisible a si mismo para hacer visible la informacion
que contiene, de manera que dicho lenguaje sélo puede ser percibido a través de lo que comunica.
En cambio, si se espera que un lector perciba el lenguaje mismo y no sélo lo haga por medio de su
significado, entonces se deben emplear recursos que provoquen que el significado sea difuso, es
decir, que lo vuelvan menos inmediatamente accesible, solo asi el lenguaje se vuelve palpable,
porque el lector debe detenerse en él para observar qué es lo que le impide acceder al significado.
El discurso poético actla de esta manera, se distancia de la funcion de sélo comunicar, por ello,
Conte concluye, se requiere de la interpretacion literaria, para poder reconstruir su mensaje, pero
éste no se reconstruird de forma llana y plana, sino “infinitely more exciting, enriched by all the

vitality latent in the opaque depths of poetry”.}?° En otras palabras, el significado de un discurso

% Asi lo llama Prieto Dominguez 2010, p. 15. Cf. Bazil, p. 64, acerca de “la lecture non-linéaire” del centdn.

% Conte 1986, p. 35. Las cursivas son de Conte.

9 Ver, por ejemplo, Conte 1986, pp. 60-63, y Hinds 1998, pp. 3-4, en donde la palabra memini es la pauta para una
conexion entre Ov., Fast., 3, 469-465 y Catull., 64, 130-135, 143-144 y, no obstante, dicha palabra sdlo aparece en el
poema ovidiano.

100 Conte 1986, pp. 40, 45 y especialmente las pp. 46-47. Véase la nota 14 de la p. 46 de la misma obra, en donde
Conte reconoce que es dificil determinar con exactitud qué es el “zero degree of language” con respecto al cual las
figuras retéricas actlian para volver poético el lenguaje. Aunque el académico no resuelve la cuestion, ilustra el asunto
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poético es difuso gracias a los elementos retdrico-literarios utilizados, éstos, aunque en un primer
momento parecen impedirle al lector el acceso a aquél, son, no obstante, necesarios para
comprenderlo porque son los que terminan precisandolo al enriquecerlo con lo que cada uno aporta.
El texto poético que utiliza metaforas, alusiones, métrica, asonancias, etcétera, construye el mensaje
que transmite no sélo por las palabras que contiene, sino por las metaforas, alusiones, métrica,
asonancias y los etcéteras que las acompafian. La alusion es uno de estos elementos que contribuyen
a hacer del discurso poético lo que es. Como ya se explico, se necesita de la interpretacion para
reconocer en qué manera obstruye/enriquece el significado del poema en donde aparece.

Prieto Dominguez argumenta que los centones de argumento cristiano cancelan el fenémeno
alusivo posible en ellos debido a que, segtn él, su uso serio prohibe volver la vista a sus fuentes
paganas, pues el mensaje que pretenden transmitir es uno inalterable que no permite
malinterpretaciones.'®* Sin embargo, Prieto Dominguez desconoce totalmente a Pollmann y la
concepcion del centdn religioso como exégesis, 2 y parece ignorar el humanismo intelectual
cristiano bizantino que se explicaba el mundo en términos mitoldgicos y cristianos.*®® Uno se
podria contentar solo con la lectura del centon,’® pero se estaria perdiendo de la riqueza
significativa que como exégesis posee. Por ello, en este estudio destaco la fuerza alusiva presente
en CP y ofrezco una interpretacion de éste.

A continuacion, describiré algunos conceptos que se emplearan en este estudio necesarios
para su comprension.

McGill resalta una cuestion fundamental que debe tomarse en consideracion al realizar el
analisis literario de un centon. El sefiala que existen dos niveles en los que este analisis ocurre: el
nivel macrotextual y el microtextual. En el primero, el lector observa el centon con una mirada
amplia y global que presta atencion a motivos, temas y estructuras de ciertos pasajes o de la obra
en general y los compara con los de la obra o las obras a partir de las cuales se compuso. El nivel
microtextual, por su parte, pone atencion a las palabras, su disposicion, los cambios o sustituciones

que sufrieron en cada verso y, de la misma manera, los contrasta con los contextos originales.®

con una descripcion tomada de Quintiliano (Institutio oratoria, 2, 3, 8-10) que explica que la palabra “figura” proviene
de las diferentes posturas que el cuerpo adquiere, por ejemplo, en la danza, las cuales difieren de las posturas comunes
y no artisticas del estar parado o caminando.

101 Prieto Dominguez 2010, p. 66.

102 yéase supra, “Tipos”, pp. 18-19.

103 Hunger 1969/1970, pp. 21y ss.

104 Cf. Allen 2000, p. 112; McGill 2005, p. 26; y Polara 1990, pp. 274-275.

105 McGill 2005, pp. 24-25.
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El presente anélisis de CP, a nivel macrotextual, estudia el pasaje del descendimiento del cuerpo
de Cristo de la cruz, concretamente los primeros instantes del lamento que Maria pronuncia al tener
en sus manos el cadaver de su hijo (vv. 1301-1305 y 1309-1327). Sin embargo, este estudio
obedece a la observacion, también de McGill, de que no hay ningln verso de un centdn que no
tenga un cierto grado de alusividad,!% por lo que mi analisis se desarrolla principalmente en un
nivel microtextual en el que analizo verso por verso el pasaje mencionado.

Debo aclarar que no hago este andlisis exclusivamente observando el verso especifico de donde
salio determinado verso del centdn, sino que tomo en cuenta el contexto de dicho verso, lo que
Conte Ilamaria su configuracion poética, es decir, considero tanto los verba como las res
adyacentes, porque todo esto, sin duda, influye en su significacion. En algunos casos sélo es
necesario observar simplemente el verso precedente o el siguiente, pero otras veces se requerira
ampliar la vista en un radio mucho mayor.'%’

En este estudio he identificado tres mecanismos de alusividad. Con esta expresion me refiero
a la forma en la que la alusion se activa al identificar y relacionar el significado de determinado
verso del centdn con el de su contexto previo y permite sintetizarlos en una interpretacion. El
primer tipo consiste en la identificacion de una palabra clave presente en el contexto original de
algun verso del centon, pero no en el centdn mismo, la cual, no obstante, aporta de forma velada
un significado o un matiz particular al centdn.'% Segiin Usher, si tal palabra o expresion no esta
en el centdn es probable que alguna motivacion moral o dogmaética haya prevenido al autor de
conservarla.’® No niego que lo anterior resulte plausible, sin embargo, no creo que eso deba
obligarnos a olvidar tal palabra sélo porque sospechemos un conflicto ideolégico con el nuevo
mensaje que se pretende transmitir en el centdn; méas bien, me parece que tal ausencia ofrece una
valiosa oportunidad para la interpretacion. Esto lo digo siguiendo el ejemplo de Hinds de
reconocer la importancia de las huellas de lo ausente. Aunque no es exactamente lo mismo, en

su analisis del Cento Nuptialis de Ausonio, Hinds rastred la firma del poeta, una sphragis

106 McGill 2005, p. 25. Cf. Bazil 2009, pp. 70 y 73, sobre la “sélectivité” como el criterio que permite determinar
la capacidad de algln elemento del centon de evocar su origen.

107 Actitud en absoluto extrafia en los estudios sobre centones, lo que, no obstante, quiza deba ser estudiado con
mayor profundidad. Ver por ejemplo Hinds 2014 y Cullhed 2015. Ver supra, p. 23.

108 Cf. McGill 2005, pp. 16-17, quien reconoce que hay “covert keywords” a las que el poeta que compuso el centon
debid de haber prestado atencién para combinar versos en su centon. Sin embargo, para McGill estas palabras solo son
un recurso mnemotécnico para el proceso de composicion.

109 Usher 1998, p. 44.
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encriptada en el contexto original del verso 69 de dicho centdn, la cual, aunque no aparece
propiamente alli, esta ligada estrechamente con él.1°

El segundo mecanismo de alusividad consiste en observar alguna o algunas caracteristicas
especificas de un personaje o una escena del contexto original que permita entender mejor esas
mismas lineas reutilizadas en el centon.!! En este caso no se trata exclusivamente de observar los
versos y las palabras de tales versos o de sus contextos, sino de reflexionar sobre las condiciones
particulares que caracterizan alli al personaje 0 a la escena, lo cual puede o no estar indicado
textualmente. Es necesario cuestionar, en primer lugar, qué esta ocurriendo en la escena que se esta
analizando. Posteriormente, hay que precisar qué caracteriza a los personajes de dicha escena y/o
al ambiente. Al analizar estos datos, se podra ver en qué medida se conservan o se transforman las
caracteristicas de la escena del canon clasico en su reutilizacion en el centon. Puede ser que un
personaje clasico se parezca a un personaje del centon en un detalle, puede ocurrir también que
ambos personajes hagan lo mismo cada uno en sus respectivas narrativas. Hay que prestar atencion
a todo esto y considerar qué es relevante para la interpretacion del centén y, por supuesto, no se
debe esperar una asimilacién absoluta entre personajes y/o escenas al comparar el centon con las
obras de las que esta compuesto.’*? El siguiente ejemplo, que en su momento se analizara con
mayor detalle,!*® aclarara en qué consiste este segundo mecanismo. En CP., 1317-1318 Maria cita
las Gltimas palabras que Jason dice en la tragedia Medea. Alli, la comparacion entre estos

personajes muestra que ambos son padres y ambos rechazan la muerte de sus respectivos hijos, sin

110 Hinds 2014, p. 191-192: todo el Cento Nuptialis de Ausonio es un canto nupcial o de bodas, es decir, un
epitalamio. Dentro de éste hay un canto nupcial que se introduce mas o menos en el verso 67: tum studio effusae matres
ad limina ducunt. / 68 at chorus aequalis pueri innuptaeque puellae / 69 versibus incomptis ludunt et carmina dicunt
(...): “Llenas de emocion, las matronas los llevaron al umbral [a los novios], y un grupo por igual de muchachos y de
muchachas virgenes se divertia con versos toscos, y cantaron (...)”. Del verso 69, la frase versibus incomptis ludunt
proviene de Gedrgicas (2, 385-386): nec non Ausonii, Troia gens missa, coloni / versibus incomptis ludunt risuque
soluto: “También los colonos de Ausonia, un pueblo enviado desde Troya, se divierte con versos toscos sin parar de
reir”. Aqui Hinds descubri6 la firma del poeta. Como se observa, Ausonio reutilizo el verso Geor., 2, 386 en el verso
69 de su centdn. Y al volver la vista a esa parte de las Gedrgicas, el verso que precede al reutilizado, y que no esta
presente en el centdn, contiene su nombre: Ausonii. Hinds destaca que con ello el autor no s6lo se reconoce como tal,
sino que también revela la naturaleza del cent6n: la palabra coloni expresa lo que es un cent6n, una colonia de textos
que vienen de otro lugar. Cf. Usher 1998, p. 91.

111 Para este mecanismo me he inspirado en el proceder de Usher al analizar los Homerocentones de Eudocia. Cf.
Usher 1998, pp. 85y ss., 91-92.

112 Cf. McGill 2005, p. 12, Davies 2017, p. 202, e infra, pp. 37-38.

113 Ver infra, pp. 58-59.
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embargo, el sexo, por ejemplo, los diferencia. Para mi interpretacion, es mas relevante el rechazo
a la muerte que ambos manifiestan y su condicion de padres que la diferencia del sexo.!'4

Al tercer mecanismo de alusividad bien valdria llamarlo alusion intratextual.**> Aqui el anélisis
de determinado segmento del centdn conduce a la revision de otros lugares del mismo centon
relacionados con aquél. Podria realizarse solo este analisis intratextual, sin embargo, lo mas
recomendable es complementarlo con la revision del contexto original de determinado verso, de
manera que ambos analisis se entretejan en la interpretacion, enriqueciéndola.

El lector de este trabajo no olvide los mecanismos de alusividad recién mencionados, ya que en
el anélisis literario que mas adelante presento me referiré a ellos simplemente mencionando el
orden en el que acabo de explicarlos, es decir, diré: “aqui opera el primer mecanismo”, “aca el
tercero”, etc. Confio en que la argumentacion que sustenta mi interpretacion sugiera al lector qué
mecanismos operan en los diferentes versos analizados, sin embargo, para cualquier duda, puede
volver la vista a las descripciones de cada uno anotadas en los parrafos previos.

El analisis textual, es decir, del centon y de las obras de las que se compone, es, segun Bazil, el
unico que permite “une certaine objetivité scientifique”, porque se enfoca en el material con que
realmente se cuenta, las obras.*'® Sin embargo, McGill afirma que la mejor manera de leer un
centon es hacerlo considerando no solo los textos, sino también la historia literaria y la cultura en
la que se origind.!t’ Por lo anterior, opino que el esquema que mejor describe la interpretacion de
un centon es el que emplea Usher al estudiar los Homerocentones de Eudocia.'*® Dicho modelo
consiste en tres elementos basicos que interactdan entre si: objeto, signo e intérprete. Objeto es el

mensaje que se intenta transmitir, es decir, la interpretacion, mientras que los signos son el medio

114 Es verdad que en mi analisis no presto suficiente atencion ni al sexo ni al género de los personajes, sin embargo,
esto no necesariamente carece de importancia. Esto me lo hizo notar el Mtro. Absalom Garcia Chow mediante un texto
de Papaioanou (2013) en donde se sefiala que Michael Psellos se representa a si mismo en sus propios textos travestido,
es decir, con caracteristicas que tradicionalmente pertenecian al género femenino, con la intencién de promocionarse
ante su publico. Esto es relevante para el analisis de CP porque, si es verdad que dicho centon se escribié en el siglo
X1, su autor o autora es contemporaneo/a de Psellos. Por otro lado, en el manuscrito Parisinus gr. 2875, antes de CP
aparecen algunos escritos de Psellos (Cfr. Brambs 1885, p. 4), lo cual, aunque no necesariamente establece un vinculo
directo, si puede sugerir alguna relacion. A primera vista, los personajes de CP no parecen mostrar travestismos
notables, pues es femenino que una madre Ilore la muerte de su hijo, y es masculino que los hombres se encarguen del
entierro de un cadaver, no obstante, quiza un analisis mas profundo indique lo contrario, pero considero que esa labor
merece un estudio aparte.

115 Ver Cullhed 2015, p. 16; McGill 2005, p. 24; y Usher 1998, pp. 41, 89-90.

116 Bazil 2009, p. 65.

17 McGill 2005, p. 27. Por otro lado, él mismo (pp. 27-28) también sugiere que el analisis de centones puede
incluso implicar la revisién de otros textos de la tradicion literaria que no sean las fuentes originales.

118 Usher 1998, pp. 92 y ss.
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a través del cual se quiere transmitir dicho mensaje. En el caso de CP, el objeto es un mensaje
cristiano cuyos signos son, en gran medida, las expresiones tragicas de Euripides.'!® El intérprete,
por su parte, es lo mas importante en el descubrimiento del significado, porque él establece la
relacion que existe entre objeto y signo. Lo hace atendiendo a una base (ground) simbdlica que yo
entiendo como la informacion externa que McGill recomendaba considerar al estudiar los centones,
es decir, su contexto literario y cultural.

Nuestro lector no debe olvidar el modelo anterior, pues éste sera el empleado en el presente
estudio para la exégesis de CP. En los siguientes parrafos profundizaré sobre dicho esquema.
Primero detallaré, con base en la teoria literaria, la importancia del intérprete respecto al significado
de cualquier texto y del centon en concreto. Posteriormente, describiré qué implica la base a la que

yo como lector atendi para interpretar el centon.

INTERPRETE

La teoria literaria de la recepcion reconoce que el lector influye en el significado de cualquier
texto.'?? Fue Charles Martindale, y no Jauss, quien proclamé la inclusion de esta teoria en los
estudios clasicos en 1993 al publicar Reedeming the Text.122 Martindale criticé a los clasicistas por

creer en la idea, que él considera falsa, de ser capaces de conocer el pasado exactamente tal como

119 Objeto y signo podrian considerarse analogos a los conceptos hipertexto e hipotexto empleados por Genette al
describir lo que él entiende por hipertextualidad, que no es otra cosa que a lo que en este estudio se le llama
intertextualidad. Genette define la hipertextualidad como: “toda relacién que une un texto B (que llamaré hipertexto) a
un texto anterior A (al que llamaré hipotexto) en el que se injerta de una manera que no es la de comentario” (Genette
1989, p. 14). En este modelo, el centdn es el hipertexto y los textos que lo componen son su hipotexto. Esta terminologia
ha sido utilizada por diversos estudiosos de centones de argumento cristiano (ver, por ejemplo, Pollmann 2017, pp. 101
y ss., y 140y ss., y Bazil 2009, p. 60). Sin embargo, considero que dicha terminologia ofrece inconvenientes notables,
pues llevé a Sandnes (2011, p. 138 y passim) a confundirlos y afirmar, de forma errnea, que hay un solo hipotexto y
un solo hipertexto. El hipotexto seria el nivel microtextual (es decir, el de las palabras y los versos) y su fuente, que por
tratarse sdlo de verba seria la literatura pagana, la cual debe considerarse como un material alterable; mientras que el
hipertexto, segun él, equivaldria al nivel macrotextual (el de los pasajes) y su fuente, que por tratarse de la res del centén
seria la Biblia, la cual debe tratarse con sumo respeto y, por supuesto, no modificarse. Afortunadamente, Cullhed 2015,
p. 15, ha sefialado correctamente que en un centon de argumento cristiano hay no uno sino dos hipotextos, éstos son,
por un lado, la literatura pagana, y, por otro, la cristiana. El error de Sandness consiste en querer reducir el valor de la
literatura pagana respecto al significado de los centones de argumento cristiano, porque su modelo desprecia la res o
significado que aporta y sélo considera su verba o forma. Para evitar las anteriores confusiones, he preferido evitar la
terminologia de Genette y emplear la sugerida por Usher. En adelante, al hablar de los textos que componen al centon
o de los contextos originales utilizaré confiadamente el concepto signo, a sabiendas de que con ello me refiero tanto a
su res como a su verba, y, cuando me refiera a la interpretacion del centon, diré objeto.

120 \/er Usher 1998, pp. 93-94, cfr. McGill 2005, p. 27.

121 Para una vision general de esta teoria ver Eagleton 2016, pp. 95-113.

122 Martindale 2006, pp. 1-2. Cf. Cullhed 2015, p. 10.
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fue. Para él, la teoria de la recepcion es el reconocimiento honesto y humilde de que el autor
contemporaneo influye en la comprension de la Antigiiedad.'?

En la misma linea de pensamiento, Haynes sefiala que el significado de un texto es “the
productive encounter between text and interpreter” y explica que en ese encuentro ocurre la fusion
del presente y del pasado de dicho texto y su receptor, lo que implica que, de alguna manera, el
primer significado de cualquier texto, aquel que buscd su autor, pervive en este encuentro,
mezclado, no obstante, con los significados que con el tiempo fue adquiriendo y con el que el lector
actual aporta. Asi, cada lector posee una interpretacion Unica del texto y, no obstante, ésta integra
en cierta medida su primer significado.?

La unicidad de la interpretacién de cada lector no disminuye su validez, sino que, al contrario,
la sostiene y defiende dentro de la “democracia de lectores”?® producida. No obstante, Haynes
reconoce el gran riesgo que todo lector corre al interpretar: creer que su version pueda sustituir al
texto mismo por considerarla mejor. Para no caer en esta peligrosa y tiranica actitud, él propone no
aferrarse a la propia interpretacion, sino observar las relaciones entre los diversos significados
posibles y disponibles,'?® porque, sin duda, una premisa fundamental de esta teoria literaria es que
ninguna interpretacion es eterna.*?’

El centén CP ilustra con claridad lo explicado sobre la teoria de la recepcion. CP es un ejemplo
de lo que importa, en el sentido doble de “ser relevante” y de “transferir”, un lector respecto al
significado de un texto. El cristianismo era totalmente ajeno a las tragedias y al tiempo de Euripides
y, sin embargo, estaba tan profundamente arraigado en el espiritu del poeta centonario*?® que la
manera en la que él o ella ley6 a Euripides qued6 plasmada en una obra compuesta con versos del
poeta pagano de tema totalmente cristiano.!?®

La exégesis de CP aqui propuesta es el encuentro Gnico entre dicho centon y el autor del presente
estudio, un lector del siglo xx1. De acuerdo con lo expuesto en los parrafos previos, en este
encuentro se conjugan los pasados y significados de ambos. Por eso mi lectura es Unica y, sin

embargo, valida, dentro de la democracia de lectores posible. Y me alegra que no sea la ultima

123 Martindale 2006, pp. 1, 2,5y 12.

124 Haynes 2006, pp. 46-47. Cf. supra, p. 19.

125 Concepto de Hardie 2007 apud Cullhed 2015, p. 15. Cf. Davies 2017, p. 193, nota 38.

126 Haynes 2006, pp. 50-52.

127 Haynes 2006, p. 47. Martindale 2006, p. 5.

128 Asi lo llamaria Prieto Dominguez 2010.

129 Como sefiala Prieto Dominguez 2010, p. 18, los centones son la manera en la que sus autores recibieron a los
clasicos.
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palabra con respecto a CP, pero si confio en que sea al menos una minuscula aportacién tanto a la
promocion de su lectura como al reconocimiento de su enorme riqueza interpretativa, que no sélo
es propia de CP, sino de los centones griegos en general. Mi exégesis estd hecha de las lecturas a
las que el centon me ha llevado y las otras que he hecho a lo largo del tiempo, aparte de las ideas
que revolotean en mi cabeza de las que yo mismo, desafortunadamente, no estoy enteramente
consciente para poder sefialar con precision. Y también esti hecha del centén mismo y de sus
significados. Esta ultima posibilidad me ha hecho desconfiar de lo aparentemente atrevido de mi
lectura (jMaria resucitando a Cristo!), y me ha llevado a pensarla, mas bien, como una de las
diversas interpretaciones que ha tenido a lo largo del tiempo y que ahora yo repito, simplemente
matizada por mi presente. Considero, pues, que no seria descabellado que algun lector de CP en el
pasado, tal vez algun Belarmino, haya interpretado de manera tan peligrosa el centon (con una
madre de Dios enloquecida y empoderada a causa del dolor que le causa la muerte de su hijo), y
haya sentido una terrible culpa de que dicha visidn pasara por su mente. Como quiera que sea, el
lector de este trabajo sirvase de lo arriba explicado para reivindicar el ineludible valor del intérprete
respecto al significado de un centon. Sin embargo, no se olvide que la interpretacion aqui expuesta
esta cefiida, en la medida de lo posible, a un modelo ya empleado en el pasado para el anélisis de

centones, con la finalidad de evitar interpretaciones carentes de sentido o fundamentos.

BASE SIMBOLICA

La exégesis de CP que propongo aqui sélo se entiende en funcidn de la base simbélica de la que
parte. Esta se constituye de la informacion externa a la que como intérprete recurri para entender
la dindmica entre objeto y signo manifiesta en el centon. Se trata de dos asuntos bien concretos: a)
la relacion de CP con la tradicidn griega del lamento ritual fanebre, y b) los conceptos teol6gicos
de prefiguracion y Resurreccion, y el concepto artistico-estético Verfremdung.*3°

Antes de describir cada uno de estos elementos, recordaré brevemente al lector la hipétesis que
se intenta demostrar aqui, de manera que reconozca la relevancia de dichos temas en relacion con
la interpretacion de CP: la madre de Dios, cuando se baja a Cristo de la cruz en el centon CP,

pronuncia un lamento en el cual se muestra el sufrimiento que padece y éste la conduce a actuar

130 |_a Verfremdung es un mecanismo teatral mediante el cual se procura que lo familiar luzca extrafio, de manera
que el publico sea capaz de verlo con ojos criticos y comprenderlo mejor. Ver infra, pp. 38-42.
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intentando resucitar a su hijo (pre-resurreccion). Para entender este lamento, no hay duda de que
se requiere conocer su tradicion. De igual forma, la idea de pre-resurreccion requiere visitar el
concepto de Resurreccion. Por otra parte, las definiciones de prefiguracion y de Verfremdung

guiaran la validez de las comparaciones hechas entre el imaginario cristiano y el pagano.

A) EL LAMENTO RITUAL FUNERARIO GRIEGO

Alexiou sostiene que existe una tradicion griega del lamento funerario en la que poetas de
diferentes épocas aprovecharon ciertas ideas, temas y formulas comunes para crear sus propios
lamentos, aportando cada uno algn elemento innovador y propio en el continuum de esta tradicion.
Asimismo, sostiene que tal lamento siempre conservo una presencia constante de sus implicaciones
rituales originales, incluso en sus formas literarias mas desarrolladas.'3!

El lamento de la Virgen Maria por la muerte de su hijo forma parte de la tradicion griega del
lamento ritual funerario, y Alexiou lo incluye entre aquéllos dirigidos a dioses y héroes. La Virgen
se lamenta de una forma particularmente griega, la cual esta presente con todo su caracter ritual y
popular en el Evangelio de Nicodemo. En este evangelio Maria no solo llora y alza la voz para
entonar su lamento, sino que se desmaya, grita, se rasgufia la cara y reta a los judios a asesinarla
si no la dejan acercarse a su hijo.!*? Alexiou sefiala también que en la tradicion bizantina del
lamento de la Virgen existen numerosos elementos del bagaje cultural popular tales como la

desesperacién de Maria y su deseo de suicidarse, un fuerte sentimiento antisemita, el énfasis en la

181 Alexiou 2002, pp. XV-XVI, 3, 36, 50 y passim. Ella misma (pp. 11-13 y 102-103) sefiala que existen diversos
términos en griego para referirse al lamento. Dos de ellos son los mas comunes: Opijvoc y yooc. La académica los define
sefialando las diferencias entre ellos a partir de su empleo en Homero (Od., 24, 58-62; 1l., 24, 720-723), sin embargo,
reconoce que no deben tenerse como significados absolutos, pues a lo largo del tiempo se han usado ambas palabras
como sindénimos. Opfjvog es el lamento “profesional” que mujeres no relacionadas de forma directa con el difunto
pronuncian, se caracteriza por ser musical y estructurado, todo lo cual podria explicar que este tipo de lamento haya sido
desarrollado posteriormente por los poetas liricos (Simdnides y Pindaro; ver Bowra y Krummen 2015). Después, en la
tragedia, el Opfjvog se conservo en el koupoc. Por su parte, yoog se refiere al lamento (caracterizado por gritos y llanto)
de los familiares (madre, esposa, hijos) o amigos del difunto que surge de forma espontanea, producto de la tristeza del
momento. Alexiou sefiala que es probable que el caracter antifonal del lamento en general se deba a la posible dindmica
ritual funeraria en la que a una participacion de las mujeres profesionales le seguia una participacion de las parientas, y
luego todas juntas entonaran algun estribillo, y asi continuaran repitiendo estas alternancias. Cfr. Bowra y Krummen
(2015), para quienes el Opfivoc es el lamento funerario de los dias en que se recuerda al difunto, a diferencia del
gmikndeiov, que se pronuncia frente al cadaver. Contrastense todas estas consideraciones con la definicién bizantina de
Bpfivog de Jeffreys (1991, pp. 2081-2082), quien sefiala que el término se refiere principalmente a los poemas en los que
se lamenta la caida de Bizancio en manos de los turcos y otras “lost glories”.

132 Alexiou 2002, pp. 68-69: el lamento es tan griego que ni siquiera pasé a la version latina del mismo evangelio.
Cf. supra, nota 32; Evangelio de Nicodemo B, X, 2y 4; Xl, 5 (Tischendorf 1876, pp. 303-306 y 313-314).
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belleza de Cristo y el descenso de Cristo al infierno. CP incluye en general todos estos elementos,
por lo que el lamento de la 6gotdK0¢ que contiene ocupa con todo derecho y sin reparos un lugar
dentro de esta tradicion.!3

Hay mucho qué decir con respecto al lamento ritual funerario griego.'** No obstante, lo que se
anote aqui debera ser suficiente para el objetivo de este estudio. Primero, es fundamental destacar
que existe un vinculo muy estrecho entre el lamento y el ritual del entierro, pues generalmente éste
guia el desarrollo de aquél. Por ello, en el lamento se puede encontrar la preparacion del cadaver
necesaria para el funeral.*® Por otra parte, es comun que el lamento comience con preguntas que
muestren la ansiedad del que se lamenta, ya sea por no saber como expresarse ante la situacion que
enfrenta o porque pareciera que de pronto se ha dado cuenta de su pérdida.t3®

Otro elemento integral de este tipo de lamento es la presencia constante de un pensamiento
antitético. Este se manifiesta de diversas maneras, por ejemplo, al contrastar pasado con presente
(el antes cuando el muerto todavia vivia con el ahora en donde él falta), o al enfrentar la realidad
del muerto con la del que lo lamenta (el yo con el td). Estas oposiciones sirven para enfatizar ciertas
ideas. Por ejemplo, Alexiou sefiala que en el kovtaxiov de Romanos el Melodista aludido
anteriormente®’ la grandeza de Cristo es enfatizada con el terrible sufrimiento de la Virgen.®

Una de las funciones del lamento dirigido a los muertos es dar expresion a las emociones propias
del que se lamenta.*® Sin embargo, Holst-Warhaft sefiala que el lamento no debe verse como una
explosion de emociones, sino como un mediador de éstas, de manera que pueda asi evitar la locura
a la que la pérdida de un ser querido podria conducir. En ese sentido, el lamento tiene una funcion
mas bien terapéutica.

Otra caracteristica del lamento ritual funerario, que quiero destacar por su relevancia para mi
interpretacion, es que constituye una ocasion especial, como extraida de la realidad, que ofrece
posibilidades que en cualquier otra ocasion no existirian.!** Los ritos funerarios, considerados

como ritos de transicion o de paso hacia otra forma de existencia, colocan al que se lamenta en un

133 Alexiou 2002, pp. 55y 62-80.

134 Para toda esta seccion y para una vision general véase Alexiou 2002 y Holst-Warhaft 1992,
135 Alexiou 2002, pp. 4-5.

136 Alexiou 2002, pp. 161-162.

137 Supra, pp. 11-12.

138 Alexiou 2002, pp. 150-159, 165-177.

139 Alexiou 2002, p. 55. La otra funcion es apaciguar al muerto.

140 Holst-Warhaft 1992, pp. 22-23, 137.

141 Holst-Warhaft 1992, pp. 21y ss.

32



estado liminal a medio camino entre el mundo de los vivos y el de los muertos. De alli el caracter
singular y especial de la experiencia del lamento en general. Caraveli-Chaves ha sefialado que en
el lamento los roles sociales se invierten y por ello las mujeres los protagonizan, adquiriendo asi
poderes que en otros contextos les son negados.4?

El lamento era la ocasion para establecer comunicacion con los difuntos. Se lograba a través del
didlogo, mediante invocaciones, el uso de la segunda personay el llanto. Alexiou ha sefialado que
un elemento imprescindible de todo lamento es una especie de estribillo (refrain). Este se
caracteriza por ser repetitivo y estar constituido ya por reiteraciones de llanto o dolor, ya por
sentencias sobre la muerte, ya por solicitudes al difunto. Su funcion era alcanzar cierto contacto
con el muerto. De acuerdo con Alexiou, el estribillo esta indisolublemente asociado al concepto de
epodo que, ademas de su significado comun de “cancion después de”, es una encantacién magica
en el lamento para traer al muerto de vuelta a la vida.!*

En Los Persas de Esquilo se hace evidente el enorme poder del lamento. En esta tragedia, los
lamentos del coro de ancianos hacen que el fallecido rey Dario escape por unos instantes del reino
de los muertos. El propio Dario califica dichos lamentos (y6o1g) como “yvyaymyoic”, es decir,
“transportadores de almas”, como el dios Hermes, tanto para llevarlas hacia el inframundo como
para traerlas desde alli. En el caso de Dario, ocurrié lo segundo.'** Esta capacidad del lamento es
la que, en mi opinidn, puede descubrirse en CP y que, como se verd mas adelante, constituye la
columna vertebral de mi interpretacion.

El lamento ritual funerario fue considerado peligroso. Al posible caracter magico que se le
atribuia, se sumaba, como ya se menciond, el protagonismo del género femenino, la capacidad de
éste de dialogar con los muertos o ser poseido por los difuntos, y la expresion de sus emociones
que, desde fuera, concretamente, desde el punto de vista de los hombres, no era mas que una
muestra de barbarie, locura y violencia que producia mayor violencia, pues movia a los seres
queridos a la venganza en una interminable sucesion de asesinatos y desgracias.'®® En una
perspectiva historica, de acuerdo con Holst-Warhaft, el género masculino se apropi6 parcialmente

del poder sobre los muertos, que era dominio exclusivo de las mujeres, con dos géneros literarios:

142 Caraveli-Chaves 1980. Cf. Holst-Warhaft 1992, pp. 1 y 20.

143 Alexiou 2002, pp. 8, 46 y 134-139. El término y60c, empleado también para referirse al lamento (ver supra, nota
131), se relaciona a su vez con el término latino cantus, que también esta relacionado con la encantacion, segun Holst-
Warhaft 1992, p. 119.

144 Holst-Warhaft 1992, pp. 107-108. Cf. A., Pers., 687-688.

145 Alexiou 2002, pp. 14-23 y 178-181; Holst-Warhaft 1992, pp. 1-5, 115.
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la tragedia y el discurso flnebre. 4 EI primero es el que interesa a este estudio por la relacion que
tiene con CP, como se explicd arriba.*’

Holst-Warhaft indica que la tragedia se apropio de la funcidn catartica del lamento ritual
funerario conservando, no obstante, su cardcter femenino y oriental. De acuerdo con la
investigadora, la tragedia se convirtio en un artistico mecanismo de escape de emociones violentas,
escape que estaba prohibido por el poder, pues se trata de la puesta en escena de lo que ocurriria
sin el control pablico. Un ejemplo de esta apropiacion por parte de la tragedia del lamento ritual
funerario es la seccion de Los Persas ya comentada.4®

La académica recomienda precaucién al analizar las tragedias de Sofocles y Euripides, pues,
segun ella, este género literario fue perdiendo con el tiempo su vinculo con el lamento ritual
funerario y su caracter peligrosamente méagico, y lo sustituyo6 por un peligro mas bien civico. Holst-
Warhaft, tras analizar algunas tragedias de dichos autores, concluye que el lamento funerario, de
ser un ritual que promovia el bienestar colectivo gracias a su efecto terapéutico, terminé siendo una
especie de terapia privada que, al igual que el @dppokov, servia para aliviar tanto como para
dafiar.**® Considero que, a pesar de la transformacion sufrida por este género literario, no debe
perderse de vista que, por su relacion con el lamento, no es incorrecto identificar algunos aspectos
de la tradicion funeraria ritual griega en él, incluso en un autor como Euripides.’® Simplemente
hay que hacerlo con precaucion, como lo recomienda ella y como se haré en este estudio.

Antes de finalizar esta seccion sobre el lamento, tan excesivamente comprimida, falta comentar
la relacion de éste con la Iglesia. Alexiou reconoce que los padres de la Iglesia en un principio
rechazaron contundentemente la forma tan pagana de lamentarse de las mujeres. A Juan Criséstomo
le parecia una blasfemia. Y Gregorio Nacianceno calificaba de “madres solo en la carne”™®! a
aquellas que se entregaban a la acostumbrada forma de expresar su dolor arafiandose la cara y
arrancandose el cabello. Sin embargo, Alexiou afirma que, al final, la Iglesia se apropio

gradualmente de muchos de esos elementos paganos y los matizd, de ser posible, con la tradicién

148 Holst-Warhaft 1992, p. 4.

147 Supra, pp. 16-17.

148 Holst-Warhaft 1992, pp. 106-115, ver supra, p. 33.

149 Holst-Warhaft 1992, pp. 130-137. Lo dice tras analizar Medea de Euripides, pues, al principio, esta tragedia
parece enfatizar el valor terapéutico del lamento pero, al final, la académica reconoce que dicho drama se contradice,
mostrando también el lado oscuro y destructor de aquél.

150 Como bien me lo sefial6 el Dr. Bernardo Berruecos Frank, es en la Andrémaca de Euripides (vv. 103-116) donde
se encuentra un lamento Gnico en toda la tragedia griega, pues se utilizan disticos elegiacos para describir la infeliz
suerte de Troya y de la otrora mujer de Héctor. Ver Berruecos Frank 2018, p. xxxix, n. 41.

151 PG, 35.928A-B apud Alexiou 2002, p. 33.
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del Antiguo Testamento.®? Holst-Warhaft sefiala que con el cristianismo el peligro propio del
lamento ritual funerario se mantuvo bajo control mediante rituales dirigidos por sacerdotes en donde
el lamento de la Virgen por su hijo sustituy6 de forma simbdlica el sufrimiento de cada fiel .*>
Para concluir, solo afnadiré que lo que hasta ahora he mencionado sobre el lamento,
especialmente su caracter pagano-popular y magico, constituye en gran medida la base simbolica
gue tomé en cuenta para interpretar CP, pues este centon, como ya lo sefialé Alexiou, pertenece a
la tradicidn del lamento ritual funerario griego, el cual tenia incluso el poder de traer a los muertos
al mundo de los vivos. Por supuesto, no todos los lamentos funerarios tienen que ser asi y, a primera
vista, el lamento de Maria en CP tampoco parece serlo, no obstante, a través del andlisis literario
que hago, sostengo que es posible interpretar esta fuerza “resucitatoria” en él. Por eso, no deberia
sorprenderse mucho el lector al ver en mi exégesis de CP a la madre de Dios actuando de una
manera bastante pagana, devastada por el dolor y empleando poderes magicos para resucitar a su
hijo, pues dicho centdn, por su vinculo con la tragedia, indudablemente conserva elementos de la

tradicion ritual funeraria griega.

B) RESURRECCION, PREFIGURACION Y VERFREMDUNG

Ahora es momento de explicar tres conceptos clave necesarios para la exégesis presentada en
este trabajo.

Resurreccion. Uthemann sefiala que tanto la Resurreccion de Cristo como la de todos aquellos
que han muerto antes del juicio final es una cuestién de fundamental importancia para la fe
cristiana. Apunta que, en la literatura bizantina, el término implica que el alma inmortal, después
de la muerte, vuelve a unirse al cuerpo en donde ya antes habia residido, pero este Ultimo ya no es
como solia ser, sino que se vuelve incorruptible.?>*

El tema de la resurreccion obliga a reconsiderar las ideas sobre el cuerpo y el alma de Cristo en
el centdn CP. Tuilier ofrece una explicacion sobre la naturaleza del alma.>® Indica que existia la
creencia de que el hombre poseia dos almas: Tvedpa y yoyn, en el primer caso se trataba del alma

intelectual, mientras que en el segundo de la sensitiva. Los Apolinaristas creian que Jesus no tenia

152 Alexiou 2002, pp. 24-35.

158 Holst-Warhaft 1992, pp. 4-5.

154 Uthemann 1991, p. 1785.

155 Sin embargo, para él esta informacién abona a su postura de que CP fue escrito por Gregorio Nacianceno, ver
Tuilier 2008, p. 66, nota 1.
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alma intelectual porque en su lugar poseia el 16gos divino, de manera que Cristo no compartia la
naturaleza humana puesto que carecia de una de las dos almas inherentes a dicha especie. Tuilier
defiende que en CP se usan los términos yuyn y nvedpa de forma indiferente, con lo que se afirma
que ambas almas en efecto existieron en Cristo, de manera que se enfatiza asi su naturaleza
humana.®®® En cuanto al cuerpo de Cristo, Lacore indica que éste, en el centdn CP, lleva todo el
peso tanto de su humanidad como de su divinidad, por lo que tiene una gran importancia para
comprender el drama. Indica que su caracter dual se explica por diversas razones: entre ellas, por
un lado, las descripciones realistas del cuerpo herido, y por otro, el uso del significativo termino
dépag para referirse al cuerpo de Cristo, término que en Homero puede aludir a los dioses que se
disfrazan de humanos y en Euripides a cadaveres;*>’ Lacore subraya la dimension divina del cuerpo
de Cristo en CP en la constante afirmacion de la virginidad de su madre, y también al indicar la
presencia de un halo mistico que rodea la materialidad de su cuerpo, lo que lo dota de caracteristicas
divinas, como su olor, y le permite ser un instrumento especial de transmision de sabiduria, pues
su contacto con Juan hizo que éste la adquiriera.t®®

Prefiguracion. Kazhdan y Carr explican que es una forma de exégesis empleada durante el
cristianismo temprano. Se trata de una relacion tipoldgica que consistia en establecer prototipos de
los eventos, personajes, objetos o acciones del Nuevo Testamento en el Antiguo. Jonas tragado por
un cetaceo es prefiguracion del descendimiento de Cristo al Infierno.t® Este tipo de relaciones fue
esencial para el desarrollo de una vision alegérica y simbolica del mundo. Los académicos apuntan
que el concepto se utilizé después para material no biblico.*%° Y tal como sefiala Cullhed, también
se dieron relaciones tipoldgicas semibiblicas, por ejemplo, la triada Dido, Eva y Maria.®! En

relacion con esto Gltimo, Hunger ha explicado que para el humanismo intelectual bizantino no era

16 Cf. Kazhdan y Cutler 1991, pp. 1931-1932; y Uthemann 1991, p. 299. Véase el interesante estudio de Endsjg
2009, pp. 46-104, quien defiende que en el pensamiento griego la idea de una resurreccién correspondia también a la
reconexion del cuerpo con el alma luego de que éstas se habian separado la una de la otra tras la muerte.

157 Véanse las manifestaciones homéricas de Poseidén (11., 13, 43-45), Apolo (ll., 17, 322-323) y Atenea (Od., 8,
193-194, 22, 205-206), por mencionar algunos ejemplos; comparense con el empleo del término dépag en Euripides
para referirse a los cadaveres de Neoptdlemo (Andr., 1154-1155), Polidoro (Hec., 733-735) y Clitemnestra (Or., 39-40).

1%8 |_acore 2002, pp. 101-110 y passim. Cf. CP., 1761-1765, 187, y 1326-1327.

159 Bauckham 1998, p. 9, sefiala que el descendimiento al inframundo aparece en mitos y tradiciones de muchas
culturas. En la historia de Jonas, el mar es el inframundo al que descendié y la ballena el medio por el que Dios lo
libero de la muerte por ahogamiento. Sin embargo, posteriormente también se interpret6 que el estémago de la ballena
era el estomago del Sheol de donde Dios lo habia rescatado (pp. 16, 17, 39). Otros ejemplos de descendimientos al
inframundo en diferentes culturas, entre ellas las de Grecia y Roma, se pueden encontrar en el mismo texto de
Bauckham 1998.

160 \er Kazhdan y Carr 1991, p. 1714. Cf. Irmscher y Kazhdan 1991, p. 769.

161 \er Cullhed 2015, pp. 15-16.
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extrafio mezclar material pagano y cristiano en sus producciones literarias, y, mas bien, se trataba
de una practica muy comun.6?

Aplicado a los centones, Pollman reconoce que este instrumento exegético permite que las
fuentes paganas den luz sobre los significados de la historia que el centdn quiere contar.'®® Por ello,
estoy en desacuerdo con la postura de Davies, quien afirma que el personaje de la madre de Dios
en CP debe mantenerse alejado de los personajes tragicos que le prestan voz. Davies analiza
diversas secciones del centon en las que hay versos continuos que corresponden a dialogos de
heroinas de las tragedias de Euripides, especificamente Musa (de Reso), Medea (de Medea, por
supuesto) y Agave (de Bacantes). Aunque al principio parece encontrar correspondencias entre
Maria y cada una de ellas, Davies nota que, no sélo el hecho de que sean tres personajes diferentes
dificulta que Maria se asimile a todas ellas, sino también que haya dentro de los pasajes estudiados
versos intercalados pertenecientes a otros personajes tragicos y, ademas, versos compuestos
probablemente por el propio autor del centon. Asi, el personaje de la madre de Dios se expresa en
una multitud de voces del universo literario de Euripides y no sélo en la de tres de sus heroinas
mas famosas. Davies concluye entonces que el centon CP presenta posibles correspondencias entre
Maria y determinados personajes de Euripides que, al final, terminan por volverse imposibles
debido a la fragmentacién (diversos personajes provenientes de diversas tragedias) que conforma
la voz del personaje de la madre de Dios y, por supuesto, del centon en general. Por lo anterior,
Davies sentencia que las voces de tantos personajes de Euripides son silenciadas por el propio
centon, para dejar oir sélo la voz Gnica de Maria.*®*

Davies respalda su postura con reflexiones sobre la imposibilidad de Maria como personaje
tragico. Maria, quien bien podria ser una heroina tragica, no puede serlo porque, a pesar de su
sufrimiento por la muerte de su hijo, sabe que al tercer dia él resucitara y con ello traera la salvacion
al mundo. Asi, ;cémo es posible que sea tragica?'®® Por eso, la investigadora subraya que, aunque
CP sugiere dicha posibilidad, al final debe negarla, y lo hace al silenciar las voces que le dan vida,

para con ello evitar que Maria exprese sus mas “tragicas emociones”.16

162 \/er Hunger 1969/1970, pp. 21y ss.

163 Pollmann 2017, p. 112.

164 Davies 2017, pp. 191, 196, 199, 204, 206, 209 y passim.
165 Davies 2017, pp. 194, 199, 208.

166 Davies 2017, p. 204.
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Concuerdo con Davies en que no es posible encontrar asimilaciones completas (fully) entre los
personajes paganos y Maria.'®” Por lo que entiendo, una asimilacion completa implicaria encontrar
una especie de “gemela/o” de Maria entre los personajes de Euripides, lo cual, sin duda, me parece
imposible. Sin embargo, esto no significa que tengamos que negar rotundamente cualquier aspecto o
caracteristica que pudieran compartir, como algunas de las que Davies misma encontr6 a lo largo de
su andlisis y que terminod desechando. Mas bien, yo digo, son esos pequefios detalles que comparten
Mariay los personajes de Euripides los que deben de convertirse en nuestro foco de atencidn, porque,
atendiendo a lo que afirmaba Pollmann y que mencioné un par de péarrafos arriba, ellos daran luz
sobre el significado del centon, es decir, no hay prefiguraciones exactas y completas de Maria entre
los personajes euripideos, pero si las hay en alguna medida. Por eso, rechazo el silencio que Davies
exige a los versos tragicos, pues este s6lo negaria el caracter exegético del centdn, el cual ya se ha
defendido anteriormente. Asi, en el andlisis literario que sigue, las voces paganas resonaran
fuertemente en la narracién sobre Maria contada en el pasaje seleccionado de CP.

Antes de concluir esta seccidn sobre prefiguracion, haré una pequefia sugerencia al lector de
este trabajo. Reflexione sobre lo siguiente: la madre de Dios que propongo en mi interpretacion
act(la como actuo Jesus al morir su amigo Lazaro, Jesus lor6*% y luego lo resucitd.'®® He aqui una
posible prefiguracion que inspiré mi lectura.

Verfremdung.!’® Usher recomienda estudiar los centones a la luz de este concepto.!” Fue
acufiado por primera vez por el dramaturgo Bertolt Brecht. Se trata de un mecanismo teatral que
pretende hacer que el objeto al que uno quiere atraer la atencién del pablico deje de ser tenido por
familiar y comun y se vuelva “peculiar, striking and unexpected”.}’? Barnett lo describe sefialando
que se trata de un proceso dialéctico que consiste en “making the familiar strange”.'’® Una vez que

se desvanece la familiaridad con la que se ve algln asunto, éste se comprende mucho mejor.1’

167 Davies 2017, p. 202.

188 Jn 11, 35.

189 Jn 11, 43-44.

170 \/éase Carney 2005, pp. 14-22, para una breve descripcion de la relacion entre la Verfremdung brechtiana y
el término freudiano Unheimlicht. En términos generales, ambos fendmenos aluden a la sensacién de percibir como
no familiar lo familiar, sin embargo, hay diversas e importantes caracteristicas que los diferencian y que Carney
sefiala con claridad.

111 Usher 1998, pp. 22-27.

172 Brecht 1964, p. 143.

173 Barnett 2017.

174 Mumford 2009, p. 61; Cf. Usher 1998, 22-27.
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Aunque el concepto se tradujo al inglés por “alienation” (alienacion), de acuerdo con Mumford,
el término que mejor se adapta a su significado es el de “defamiliarization” (defamiliarizacion),
porque con él se precisa que se trata de un instrumento de intervencion politica cuyo objetivo es
generar una actitud critica en el publico con respecto a las condiciones sociales que le rodean y le
resultan familiares.'”> Mumford explica que Brecht conocia el concepto marxista de Entfremdung,
el cual si se traduce adecuadamente por “alienacién” y se refiere al hecho de que los humanos
vuelven ajeno lo que les pertenece a si mismos al cederlo a otro. Por ejemplo, en el sistema
capitalista, los trabajadores transfieren a sus patrones el resultado de su trabajo. Puesto que Brecht
consideraba que los humanos podian controlar su destino, Mumford sefiala que con la Verfremdung
Brecht buscaba que su auditorio reconociera y cuestionara una situacion de alienacion a través de
un teatro que le diera el poder para ello.}’® Brecht queria que se dejara de creer que las cosas no
requieren explicacion.’” Por supuesto, esta actitud critica debia ser activa y propositiva, debia
servir para mejorar la vida.l’® Asi, cuando alguna persona fuera al teatro, aquello que nunca se
cuestionaria, por ser algo tan ordinario, deberia parecerle extrafio, entonces recuperaria el derecho
que por naturaleza le pertenece de juzgar la realidad y valorar si eso que es tan normal debe
cambiarse o conservarse.1’

La Verfremdung esté ligada a un teatro que necesariamente se pone en escena y que, ademas,
tiene claras intenciones politicas que aspiran a la critica y transformacion de las condiciones
sociales de su contexto de acuerdo con un proyecto marxista.*®® ;Qué tiene que ver esto con el
centon y especificamente con CP? Considero que la actitud critica que intenta generar en la
audiencia al volver extrafio lo que resulta familiar es Util para el anlisis de los centones. También
concuerdo con Usher quien sefiala que la Verfremdung es un efecto inherente a la naturaleza
intertextual del centdn, activado gracias a un intérprete consciente de los signos que lo
componen.'® Entiendo su perspectiva de la siguiente manera: existe dicho fenémeno en los
centones porgue, sin duda, resulta extrafio que los personajes de una narracion se expresen con las

mismas palabras de otros personajes de otra narracion y, a pesar de ello, cada texto tiene un sentido

175 Mumford 2009, pp. 60-61; Brecht 1964, p. 139.
176 Mumford 2009, p. 62.

177 Brecht 1964, p. 144.

178 Brecht 1964, p. 146.

179 Brecht 1964, p. 139.

180 Brecht 1964; Carney 2005, pp. 1-2.

181 Cf. Usher 1998, pp. 22-27.
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distinto. La diversidad de voces que hay en un centon y su combinacion constituyen lo natural y,
al mismo tiempo, lo extrafio de este tipo de textos, lo cual da la pauta para una actitud critica frente
a ellos que permite, a su vez, diferentes formas de interpretarlos.

¢Como lograr que lo familiar luzca extrafio? Brecht sefialo un procedimiento y lo Ilamo:

299

“estableciendo el ‘no... pero’” (fixing the “not... but”). Cuando el actor representara las acciones

del personaje que le correspondiera, debia implicar, al mismo tiempo, todo lo que no estaba
haciendo, es decir, debia quedar claro que su actuacion era una posibilidad de entre varias.'®?
Mumford da un ejemplo de este mecanismo: se trata de una escena de la obra de Brecht Madre
Coraje y sus hijos en la que la hija de Madre Coraje, Kattrin, muere de un disparo mientras toca un
tambor en el techo de un granero al tratar de avisar a su pueblo que una tropa se acerca para atacar.
En la representacion, al mismo tiempo que Kattrin intentaba alertar al pueblo del inminente ataque,
un campesino y su esposa se arrodillan con tranquilidad y se ponen a rezar. Con esto, una actitud
critica con respecto al rezo debia generarse en el plblico.’®® En este ejemplo se observa que los
campesinos NO se preparan para defenderse, ni intentan huir del ataque, ni intentan poner al tanto
a los demads... PERO si se ponen a rezar. De entre las posibilidades que tenian disponibles, y una
de ellas es la que realiza Kattrin, ellos optar por rezar. Para el publico esta decision debia ser algo
familiar, pero, al mismo tiempo, debia resultarles extrafa, y asi podrian juzgar su conveniencia.

A mi ver, el procedimiento de “estableciendo el ‘no... pero’” funciona en los centones de la
siguiente manera: NO se habla con una voz propia... PERO si con una voz ajena. A quién
pertenezca esta voz es clave, tanto para producir extrafiamiento, como para reflexionar sobre el
centdn y su significado. La interpretacion que yo propongo en este trabajo resulta de la manera en
la que CP me sorprendié: Maria NO habla ni actia con una voz propiamente cristiana... PERO si
con una pagana.

Por supuesto, con esto no pretendo que el lector elija con qué Maria se queda, ni tampoco sugiero
gue una es buenay la otra es mala. Lo unico que busco, y por eso me ha parecido necesario hablar
sobre Verfremdung, es que el lector tenga una actitud critica respecto al centon y su significado.
Quiero que la multitud de voces mezcladas en el centon, caracteristica normal de este tipo de textos,
resulte extrafia al lector y, simultineamente, le permita descubrir la riqueza interpretativa que se

produce gracias a ella o, al menos, valore su posibilidad.

182 Brecht 1964, p. 137.
183 Mumford 2009, pp. 69-71, especialmente la p. 71.
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Completaré la explicacion de Verfremdung con la concepcion de Conte acerca de la
“defamiliarization”, la cual, si bien no conduce a la transformacion social, como probablemente
era el objetivo de Brecht, si reconecta con lo que se explicaba sobre la alusion, lo que es Util para
terminar de aclarar el ejercicio de interpretacion que en este estudio se propone.

Como el lector recordard, la alusién es un elemento del discurso poético que, al igual que toda
la retdrica, sirve para distanciar este tipo de discurso del que es ordinario, de manera que el lenguaje
logra ser percibido por si mismo y no s6lo a través de su significado.*®* Esto, de acuerdo con Conte,
produce un “espacio defamiliarizado” (defamiliarized space) en el que nuevas posibilidades tienen
lugar porque las reglas de lo normal temporalmente dejan de aplicarse,'®® lo cual, por supuesto,
resulta extrafio. Yo lo entiendo simplemente asi: en el discurso poético son posibles cosas que en
el discurso ordinario no lo son. La propia alusion es una de ellas. Quiero subrayar que ésta coincide
con la Verfremdung en la generacion de extrafieza, la cual, a su vez, permite otras extrafiezas. El
espacio defamiliarizado producido por la alusién en el centon CP permitié la aparente
imposibilidad de que la madre de Dios se expresara con versos paganos. Sin duda, ante esta
propuesta, mi apreciable lector/a estara listo/a para discutir con espiritu critico.

Antes de esa discusion, me permitiré agregar algunas ideas mas. En CP no sélo es posible que
la madre de Dios hable con voces ajenas. Gracias a la alusion, también es admisible que Maria sea
la sintesis entre esas voces y la suya propia. Esta sintesis, que también veo como una compositio
membrorum,*8® es parte esencial de la calidad artistica del centdn, pues permite una intensificacion
de su significado.*®’

Con lo anterior, reitero mi postura frente a las ideas de Davies sobre el centon CP. Ella prefiere
poner la vista en el sparagmés que hay en é1,'8 es decir, en la mutilacion de las fuentes
subyacentes al centon y la variada distribucion de cada elemento. Sin embargo, la académica
parece subestimar el hecho de que todos esos fragmentos fueron reunidos y acomodados

artisticamente para producir el sentido que tienen en CP. Es, en mi opinién, la compositio, es

184 Ver supra, pp. 23-24.

185 Conte 2007, p. 60; cfr. Conte 1986, p. 45.

186 Cfr. Conte 2007, p. 65. El mismo autor valora la sintesis como el mévil que transforma una sintaxis de razon en
una “syntax of passion”. Por supuesto, esa sintesis es megaloprepes, es decir, una excelentemente adecuada para el
objetivo del texto en el que esta presente (no creo poder decir en menos palabras lo que implica tal adjetivo), véase
también Conte 2007, p. 76. Cfr. McGill 2005, pp. 19y ss.

187 Conte 2007, pp. 75, 105, 108-109.

188 Davies 2017, p. 209.
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decir, la union de todos esos miembros, la grandeza del centdn; gracias a esta union el significado

del texto se intensifica volviéndolo méas denso y rico.

Ahora es el momento de iniciar el andlisis literario prometido. Antes de comenzar, aclaro que los
instrumentos tedricos presentados en las paginas previas han sido los que, de acuerdo con la
bibliografia consultada, son los que mejor se adaptan al proposito de este trabajo. Aunque pude

haber actuado de forma diferente,18°

preferi someterme, en la medida de lo posible y para beneficio
de mi lector, a un sistema teorico que exponga lo mas claro posible la exégesis ofrecida.

Dicho lo anterior, es momento de introducir la siguiente seccion. Primero se explicara la idea
general de la exégesis: la experiencia de la madre de Dios de la muerte de su hijo; después, se
analizara el pasaje del lamento en donde el sufrimiento que padece llega a un nivel extremo y da

lugar a lo que he denominado la pre-resurreccion.

I11. ANALISIS LITERARIO

EL SUFRIMIENTO DE LA MADRE DE DIOS

Para el personaje de la madre de Dios, en el centon CP, es imposible soportar la muerte de Jesus
(yovaikeg, ovk avacyst ovk avéfonan).r®® EI dolor que experimenta sobrepasa cualquier
conocimiento que ella posee sobre el destino y la mision salvifica de su hijo (bneptepel &' Ghynpo
@V éyvoouévav).®t Maria se reconoce como la mas afectada a causa de la muerte de Cristo (ctévo
'né pddlov, §| o€, i amovciag / dndiesag yap pdilov i katéedico).%2Ante tanto sufrimiento,
la madre de Dios no cree que haya algo que pueda aliviar su dolor si no es su propia muerte:1%

611 OvK 0150 TANV &v, kotbavelv, ei pn Téyst
612 1@V ViV TopOVI®OV TNUATOV dKog AdPwm,
613 g EoTiv EATIG Alav AGQOAESTATN

189 por ejemplo, Cullhed, quien, aunque expone con brevedad y eficacia los métodos que histéricamente se han
utilizado para el analisis de centones, rechaza seguir uno en especifico para evitar la pretension de entrar en una camisa
de fuerza tedrica, ver Cullhed 2015, p. 15.

190 CP., 370: “;Mujeres! No soportaré lo insoportable”.

181 CP., 770: “El dolor supera lo que yo ya sabia”.

192 CP., 896-897: “(Dirigiéndose a Cristo) Lamento tu ausencia mas por mi que por ti, / me has hecho mas dafio a
mi de lo que th te has destruido”. En la tradicion literaria griega no es raro que el que se lamenta se centre en su propia
tristeza y desafortunado destino, en lugar del de su difunto. Cf. Alexiou 2002, pp. 162,y 171-177. Ver supra, p. 32.

193 Otras de las ocasiones en las que este deseo se manifiesta son CP., 371-372, 458, 473, 505 y ss., 698, 751y ss.,
755, 887, 898 y ss., 901, 1005y ss., 1330 y ss., 2020 y ss.
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614 piov povny peivai pe 8el v abplov,
615 ¢ EuumepavOi) epovric, 1 pe VoV TpOyeL.
616 AML', @ @i Yig, pn W' Epnuédv cov Ammg.

No sé mas gue de una sola opcion: morir, si rapido

no encuentro algdn remedio para estas desgracias;

puesto que mi esperanza es completamente firme,

s6lo debo esperar al dia de mafiana

para que la angustia acabe, la misma que ahora me consume.
Pero, querido hijo, jno me abandones!*%

El pasaje anterior muestra con claridad la tension central del centdn, ya sefialada por Davies: Maria
cree en la Resurreccion de su hijo, pero, inevitablemente, también padece el dolor y la muerte que
él debe soportar antes de volver a la vida.'® Desde un punto de vista macrotextual, este pasaje se
coloca todavia muy lejos de donde ocurre la Resurreccion, por ello no deben sorprender la
desesperacion y el deseo de morir (kotOaveiv) de la madre de Dios expresados aqui. Sin embargo,
aqui mismo, como si de pronto lo recordara, ella se consuela afirmando que sélo basta con aguardar
(usivai) la Resurreccion prometida. Pero la frase con la que cierra esta participacion®®® tifie de
amargura y desolacion sus propias palabras de aliento, y vuelve al desesperado tono inicial. Aquel
consuelo por ahora no es suficiente y no puede evitar que Maria se consuma en su propio dolor.

Este breve pasaje, nuevamente observado desde un &ngulo macrotextual, exige cuestionar lo que
Maria afirma sobre su sufrimiento. ;Acaso éste la lleva a su propia muerte? No hace falta leer todo
el centon para saber que Maria no se suicida jamas. ;A qué remedio (&xog), entonces, recurre para
enfrentar su situacién? Debe haber alguno, a menos que esté fingiendo su padecer. La respuesta a
esta pregunta exige salir por un instante del centdn para luego volver concienzudamente a él. El
lamento ritual funerario es la clave, pues de éste se ha aprendido que tiene un efecto terapéutico.'®’
A lo largo de las siguientes paginas, mostraré que la madre de Dios en CP recurrid al lamento para
hacerle frente a la muerte de JesUs. Antes de revisarlo propiamente, es necesario hacer algunas
observaciones generales al respecto.

El lamento comenzara hacia el verso 1301. Sin embargo, José de Arimatea intentara evitarlo

algunas lineas antes:

1% CP., 611-616.

195 Davies 2017, p. 201.

1% Después de estas lineas las mujeres del coro diran que estdn muy confundidas por el simultaneo optimismo y
pesimismo de Maria (CP., 617 y ss.).

197 Supra, p. 32.
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1266 Xv &' ££10" o¢ tayoTa, Kol Opnvodod mep: (Med., 321)
1267 d¢ tadt' Gpape, kovk Exelg ioyvv dmog (Med., 322)
1268 tadt' dvatpéyng, Kav 6Tévng Kav dakpONG.

Vamos, vete de aqui lo més rapido que puedas, aunque esto te haga lamentarte,
porgue las cosas ya son asi y no tienes ta la fuerza
para cambiarlas ni aunque grites ni aunque llores.1%

José quiere alejar a Maria del cadaver de Jesus. Ya le habia dicho que no debia preocuparse, que
él y sus compafieros, Juan y Nicodemo, se encargarian del entierro (CP., 1258-1265). Notese que
la presencia de Maria en este evento no seria idéntica a la de ellos. A la luz de lo ya dicho acerca
del lamento ritual funerario, la participacion de Maria consistiria, no en poner en la tumba a su hijo,
cosa que harian los hombres, sino en elevarle un lamento (kdv otévng Kkdv doxcpong).® José, no
obstante, afirma que éste no servira de nada, y que, estando asi las cosas (¢ tadt' dpape),?® ya
nada podra cambiar (kovk &yelg ioyvv Onwg / Tadt avatpéyng). (Qué es eso (tadt') que no podra
cambiar? Por supuesto, las circunstancias, la muerte de Jesus. José de Arimatea afirma que Maria
no podré devolverle la vida a su hijo mediante su lamento.

Una visita a los signos euripideos de estos versos descubriran la verdadera intencién de José al

querer apartar a Maria (aqui comienza propiamente el ejercicio intertextual):

321 aAMN EE0' o¢ thyiota, un Adyovg Aéye: (CP., 1266)
322 d¢ tadt’ Gpape kovk Exelg téyvny 6mwg (CP., 1267)
323 peveic mop' Huiv odoa Sucpevic éuol

Mejor vete cuanto antes, no digas nada mas:
las cosas son asi y tu no tienes ningun medio para
quedarte entre nosotros, ya que ti eres mi rival.?%

Estas palabras son las que dirige el gobernante Creonte a Medea para que se vayan ella y sus hijos
de Corinto. Creonte sabe que Medea es una bruja capaz de causar gran dafio a su familia, ahora que
Jason, la pareja de Medea, ha decidido unirse con Glauce, la hija de Creonte. Una consideracion
macrotextual de estos versos con respecto a toda la tragedia Medea muestra que Creonte no logra

1% CP., 1266-1268.
199 Supra, p. 33.
200 Tuilier 2008, p. 231, traduce al francés esta expresion con una frase hecha que rememora el alea iacta est de

César: “le sort en est jeté”.
21 E., Med., 321-323.
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deshacerse tan rapido de la bruja como desea, pues, aunque en un principio parece que sus suplicas
para que le permita quedarse no lo conmueven, finalmente le concede un dia mas en Corinto para
que arregle lo necesario para el exilio de sus hijos. Para interpretar este pasaje he recurrido al primer
mecanismo de alusividad. Reconozco aqui la presencia de lo ausente, es decir, la presencia del
lenguaje que el poeta no conservo en su centon. Me refiero concretamente a los términos Adyovg y
TéxvNV, sustituidos en el centdn por 6pnvotcd e ioyvv, respectivamente.

José de Arimatea reconoce que alejar a Maria de Jesus no impedira que ésta se lamente. Aunque
(kaimep) eso pase, vale mas que ella esté lejos, pues como bien lo indica Holst-Warhatft, la distancia
sirve para producir menor sufrimiento:2%? estando lejos, Maria no se dejara llevar tanto por su dolor
y sufrird mas bien el hecho de que la hayan apartado. Por su parte, el silencio que Creonte exige a
Medea evidencia el temor que el gobernante tiene al poder de las palabras (Adyovc) de la bruja.
Como se dijo, el discurso de Medea consiguid lo que buscaba: quedarse un poco mas en la ciudad.
El fendmeno alusivo de estas dos narrativas enfrentadas revela la verdadera razén por la que José
de Arimatea aparta a Maria: el miedo que le tiene a sus palabras, palabras que, cerca del cadaver
de JesUs se convertiran en un lamento que puede resultar peligroso. José teme a Maria como
Creonte a Medea.

Creonte afirma que Medea no tiene el medio (téyvnv) para quedarse. José dice que Maria no
tiene la fuerza (ioyxvv) para devolverle la vida a su hijo. Esa fuerza de la madre de Dios se
transforma, gracias a la alusion, en un medio, una téwnv?® que le permitira, como se vera mas
adelante, no solo estar cerca de Jesus, tal como Medea se quedd en Corinto cerca de sus
conciudadanos y de la familia del gobernante (Med., 323: peveic map' fuiv), sino también el medio
para cambiar de cierta manera la situacion (CP., 1268: tadt' dvatpéync), es decir, de lograr la pre-
resurreccion. Esta téyvnv serd, pues, su lamento, ese ékog que le ayudara a soportar su dolor.

La siguiente frase, ademas de ilustrar, en mi opinion, el sufrimiento que experimenta la madre
de Dios en el centdn, subraya, mediante otro verso de la tragedia Medea, el peligro que ese padecer
representa y que se manifestara en el lamento de la Virgen. La frase es: dlyog ' bmepOev v Eudv

204

g mopdrov,?® que se hace eco en la siguiente: Aomn 8¢ kpeicowv @V Endv EAmopdrov.?® Esta

202 Holst-Warhaft 1992, p. 136.

203 Cf, CP., 1376; supra, n. 131.

204 CP., 722: “Mi dolor supera mis esperanzas”.

205 CP., 597: “Mi tristeza es mas grande que mis esperanzas”. La misma idea se transforma en un par de lugares
mas en los que la estructura y el vocabulario cambian, pero el contenido se conserva, cf. CP., 744 (Avnn 8¢ kpeicowv
kol BePaiog Ernidog) y 770 (vmeptepel 8' dAynpo tdV Eyvoouévev, supra, pp. 42-43).
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ultima tiene su origen, aparentemente mas por el ritmo que por el sentido, en el segundo verso
(Med., 1079)?% de la siguiente afirmacion de Medea sobre su plan de asesinar a sus hijos para

vengarse de la traicion de Jason:

1078 kai povOdve pev oo Spav pEAA® KaKd,
1079 Bopog 8¢ kpeioowv @V Eudv Bovievpdtwv, (CP., 597, 722)
1080 6omep peyioTmv aitiog Kakdv Ppotoic.

Sé bien qué calamidades voy a cometer,
la furia supera mis razonamientos,
ella es la causa de los peores males para los hombres.2%

Interpreto la frase en funcién del primer mecanismo de alusividad, pues el lenguaje que no esté alli
la dota de un mayor sentido. Las esperanzas de Maria (CP., 597, 722: t®v u@dv EAtiopudtov) siguen
una ldgica fruto del razonamiento, de la deliberacion, tal como la de Medea (Med., 1079: t@v éudv
Bovievudrtmv). Maria sabe que su hijo ha de resucitar; con tal garantia, no tendria razén para sufrir
tanto ahora. Sin embargo, su tristeza (Aonn: CP., 597) y su dolor (&iyog: CP., 722) son mas fuertes
que esa esperanza, y lo son porque las alimenta aquello que rechaza cualquier légica: la furia, la
ira, el enojo, el corazon, es decir, el Bupoc,?*® aquello de lo que Medea afirmaba que es causa de
tanto mal. La tristeza y dolor de Maria no se someteran a los limites légicos impuestos por la
esperanza en la Resurreccion, mas bien, se manifestaran con toda su fuerza y con la furia suficiente
para que Maria se imponga sobre la autoridad de José de Arimatea y participe asi con un lamento

que rechace la logica y dé lugar a la pre-resurreccion.

EL LAMENTO DE LA MADRE DE DIOS: LA PRE-RESURRECCION DE CRISTO

Hay un lamento que la madre de Dios profiere en el centon CP, en los versos 1301-1305 y 1309-
1327, cuando recibe en sus manos el cuerpo de su hijo luego de que éste ha sido descolgado de la
cruz. Alli Maria expresa con fuerza su dolor?® y gracias a su lamento alcanza cierto alivio.
Considero que dicho alivio es posible debido al caracter ritual del lamento que, mediante un analisis

intertextual de sus signos euripideos, es susceptible de interpretarse como la pre-resurreccion de

206 Tuilier 2008, p. 175.

207 E,, Med., 1078-1080.

208 Cf. Lampe, s.v. Qopog (1961, p. 667), y Liddell-Scott-Jones, s.v. Bupoc.
209 Cf. Sticca 1974, p. 37.
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Jesus, es decir, una especie de resurreccion previa a la prometida, en la que Maria provoca, dentro
de la atmosfera singular del lamento ritual, la presencia de Cristo al evocar su doble naturaleza
humana y divina.

La seleccion de versos indicada (CP., 1301-1305 y 1309-1327) es solo una parte del lamento de
la Virgen junto a la tumba, el cual se extiende mas alla del momento en que ella entrega el cuerpo
de JesUs a sus amigos para que lo sepulten (CP., 1446) y que se complementa con una extensa
despedida después de que la tumba es cerrada con una piedra (CP., 1494), hasta que Juan y José
de Arimatea dominan la escena (CP., 1634-1817).

Que el foco de este estudio sea sélo una muy pequefia parte del drama se debe a las siguientes
dos razones. En primer lugar, porque en ella el cuerpo de Cristo (o partes de él) tiene un papel
dominante, en comparacion con el resto de las ocasiones en las que también se menciona a lo largo
del drama, pero s6lo de forma sucinta.?* La segunda razon es que, debido a que la seleccion ocurre
justamente cinco versos antes de que Maria reciba el cadaver de Jesls y 19 versos después de
haberlo recibido, se trata del primer contacto directo entre madre e hijo, de alli que sea un pasaje
sumamente emotivo. Los primeros cinco versos, previos a esta escena de la piedad, tal como la
describe Lacore,?* son relevantes porque en ellos se refleja la autoridad adquirida por la madre de
Dios al dejarla participar en la sepultura de su hijo.?'? Por su parte, el Gltimo verso es CP., 1327
porque alli Maria confirma que ha alcanzado cierto alivio. El verbo empleado es xovilm
“aligerar”, que solo aparece dos veces en boca del personaje de la madre de Dios. En la primera
ocasion (CP., 298-299), ella expresa que reclamarle a Judas su crimen, incluso aunque él no esté
presente, aliviara su alma. La segunda vez ocurre en el verso 1327. Este ultimo alivio es distinto
del primero porque el evento que enfrenta es mas grave: mientras que en aquel caso se trata de la
traicion de Judas, aqui se trata de la muerte de su hijo Jesucristo. Por todo lo anterior, considero
que sélo el breve lamento contenido en los versos sefialados es el que le proporciona ese alivio

unico frente a la muerte, ese éiog que puede producir la pre-resurreccion de Cristo.

210 Ver, por ejemplo, CP., 869-870, 906-907, 921, 925, 1110, 1225, 1227, 1232, 1255-1257, 1273-1274, 1297,
1374, 1453-1454, 1466-1468, 1469-1473.

211 |acore 2002, p. 105, quien, por cierto, considera que este lamento es el segundo que aparece en el centén, pues el
primero fue el entonado inmediatamente a la muerte de Jesus en la cruz en CP., 853 y ss. Cf. Lacore 2002, pp. 103-105.

212 Cf. Caraveli-Chaves 1980; Holst-Warhaft 1992, p. 20. Cf. supra, pp. 32-33.
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A continuacion, presento la seleccion del lamento que se estudiard y los versos euripideos con
los que se constituyd, los cuales fueron obtenidos de la edicion del centén elaborada por Tuilier.?*3

Afado también una traduccion del texto hecha por mi.

1301 Ovkodv, yepaig pidtat' Toone, Aape, Hipp., 1431
1302 gvaykaioo [Taida kol Tpocérkucar. Hipp., 1432
1303 Aapod Aapod viv kal katdpbwoov dépac, Hipp., 1445
1304 6pBov kepouinv, Tijyvv EvBeig avyévi Rh., 7

1305 évoé&ia, mhevpav 68 T00d' deiparte. Hec., 500

[1306-1308: Juan le entrega el cuerpo a Maria.]

1309 Ay, & téhova yeip &, vekpov AGPe. Med., 1244
1310 ®ed @ed, Ti AeVGGM; TOIV YEPOTV TL VOV QOEPW; Ba., 1280
1311 tic éoTv 00TOC, OV VEKLY YEPOTV EYW;

1312 nd¢ kai viv 1 SVeTvVog evAafovpévn

1313 mpog otépva OduaL; Tiva Opnviow TpdmTOV;

1314 a010g 0& d0ing Kol TPOGEWELV 6' MG VEKLY Med., 1069

1315 xoi mov kataocndoo pe cov péhog, Tékvov. Med., 1069, 1070
1316 Xaip', botatov ¢’ Opdoa viv TpooBéyyopat, Hipp., 1097

1317 6v pnmot’ avth ehoac' deelov vEKuY Med., 1413

1318 taviv i6€c0at eBipevov ¢’ v’ dvouwv. Med., 1414

1319 Aodg domdoacOor untpi de&av xépa. Med., 1070

1320 °Q gidtén yeip, Mg £yod TOM' siyopunv Med., 496, 1071
1321 mpoceyduny 0' ®g KIoc0¢ Epvest dpvog. Med., 1213, Hec., 398.
1322 °Q pikov Sppa, gidtatov 8¢ pot otopa Med., 1071

1323 xai oyfpa kol tpdommov evyeveg Tékvov: Med., 1072

1324 & yloxvtén mpocBorn v yelkémv: Med., 1074

1325 & Béoreloc xpdc, Tvedpd 0' §diotov Téxvov: Med., 1075

1326 & Osiov 0dpfic dodpa’ kai yap &v Kakoic Hipp., 1391

1327 o6’ 1686umv Gov kavekoveicOny kéap. Hipp., 1392

Bien, queridisimo y viejo José, sujétalo,

abraza a mi Hijo, tomalo entre tus brazos,

sujétalo, sujétalo ya y endereza su cuerpo,

pon su cabeza derecha y, una vez que sobre tu cuello
coloques bien su brazo derecho, levanten su cuerpo.

[Juan le entrega el cuerpo a Maria.]

iAnda, infeliz mano mia, toma el cadaver!

iAy! jAy! ;Qué es lo que veo? ;Qué es lo que llevo en mis manos?
¢Quién es él? ;De quién es el cadaver que tengo en mis manos?
¢Coémo podré acercarlo a mi corazén con el debido cuidado

y0, que soy tan miserable? ;De qué manera he de llorarle?

Ta mismo dejas que te hable como a un cadaver,

213 Tuilier 2008, pp. 234-237. Cf. supra, nota 4.
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y que bese todo tu cuerpo,?** hijo mio.

Adios, ahora te lo digo, ahora que es la Gltima vez que te veo,

a ti, a quien yo misma di a luz, jamas debi haberte visto convertido en cadaver,
ahora yo no tendria por qué verte destruido por injustos.

Dame tu mano derecha para que la pueda besar...

iAh! jAmadisima mano! A la que muchas veces habia sujetado

y ahora también intento estrechar tal como la hiedra se aferra al arbol.
iAh! jAmados ojos! jQueridisima boca!

iFigura y semblante nobles de mi hijo!

iAh! jEl mas dulce beso de labios!

iAh! jCuerpo divino! jEI méas delicioso aliento! jEI de mi hijo!

iAh! jFragancia divina! A pesar de estar en medio de tantos males
pude sentirte, y mi corazon por fin sintio alivio...

Vayamos por partes. El lector tendrd que ser paciente, porque en no pocas ocasiones tendra que
volver la vista al texto antes citado para seguir con puntualidad lo que a continuacion se comenta.
Tdémese en consideracion que ya no volveré a citar el texto de arriba y que las referencias a él,
ademas de estar anotadas en el cuerpo de texto cuando hable sobre ellas, estaran indicadas, cuando
sea el caso, entre paréntesis frente a los versos euripideos de donde provienen, es decir, estos
ultimos se presentaran mas o menos como en el texto de arriba: el texto principal sera el de las
tragedias de Euripides y el que vaya entre los paréntesis contendra los versos de CP que tienen su
origen en aquél.?®

En una primera lectura, los primeros cinco versos (CP., 1301-1305) son s6lo érdenes dadas por
Maria relativas a la preparacion del entierro de Jesus. Esta actuacion muestra que Maria ha
adquirido la autoridad que le corresponde como mujer y como madre para proferir su lamento
funerario.?!® Se trata de dos peticiones: tomar el cadaver (AGfe, AaPod, Evaykdhical, TpocErkvoar,
asipote) y enderezarlo (kotopbmaoov, 6pbov). La estructura de CP., 1302 ilustra la primera: los
verbos évaykdloat y Tpocéhkvoar significan “tomar en brazos” y, como dos brazos hechos de
escritura, envuelven al Hijo (IToida) en el centro del verso. Tomar y enderezar son indicaciones

elementales para disponer el cadaver para el entierro, no ajenas al lamento ritual funerario.?'’

214 Aunque el significado literal de pélog sea propiamente “miembro” o “extremidad” del cuerpo, yo lo veo como
una sinécdoque de tipo pars pro toto, por lo que he preferido dejar en mi traduccion el todo al que se refiere, es decir,
“cuerpo”. Cf. Liddell-Scott-Jones, s.v. péiog.

215 56lo habra una excepcion a esta regla (ver infra, p. 60), es decir, el texto principal sera un fragmento de CP, sin
embargo, opino que lo que se diga alli al respecto sera suficiente para entenderlo.

216 Supra, pp. 32-33 y 47.

217 Supra, p. 32.
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Los versos CP., 1301-1302 provienen de los labios de la diosa Artemis en la tragedia Hipdlito:
oV ', @ yeparod tékvov Aiydwmc, AaPs / cov maid' év dykdloict kol mpocséikvoot.?® Recuérdese
que Hipolito habia sido enviado al exilio por su propio padre Teseo, pues éste creia que Hipolito
era el culpable de la muerte de Fedra, la mujer de Teseo y madrastra de Hipolito. Camino al exilio,
Hipdlito es herido de muerte, entonces vuelve al palacio de su padre. Antes de llegar, la diosa
Artemis se le aparece a Teseo y le revela que su hijo es inocente. Cuando Hipdlito se retine con
ellos, la diosa busca la reconciliacion entre padre e hijo y por eso pronuncia los versos citados.?'
Son, sin embargo, las tltimas palabras de Artemis en el drama, cinco versos mas adelante, las que,

ademas de ser su despedida, iluminan la exégesis de los versos prestados a CP:

1437 xai yoip" €uoi yap od 0c bitovg opdv
1438 00d' dupa ypaivew Bovacipolo Eknvoais
1439 6p@ &£ ¢' 116M Tovde TAnciov kakod. (CP., 850)

Adios, no se me permite ver a los muertos,
ni que sus exhalaciones mortiferas alcancen mis ojos:
VEO que tU ya estas muy cerca de este fatal destino.??°

En las anteriores lineas se observa que la muerte obliga a la divinidad a marcharse. En este sentido,
la ausencia de la diosa se entenderia, entonces, como la muerte de su fiel seguidor. En efecto, tras
aquellas palabras, la diosa no volvera a aparecer, y solo quedara un Hipdlito agonizante, que elevara
unas cuantas palabras de despedida a su diosa??! y que interactuara con su padre por Gltima vez
antes de morir. Es notable que el verso Hipp. 1439 reconduzca al centén al reutilizarse en CP., 850,
donde Maria afirma que su hijo esta cerca de la muerte. En esa misma parte del centon, pero en el
verso siguiente, se lee que Jesus ha fallecido, porque Maria lo ve con la cabeza inclinada (CP., 851:
Noai vai PAEno KAivavto Tavtipov kdpov) e inmediatamente reconoce que esta muerto (CP., 853-
4: oov dépog vekpdv, Tékvov, / aOp®). En vista de lo anterior, es decir, del primer y tercer
mecanismos de alusividad en operacion, interpreto los versos CP., 1301-1302 como la
confirmacion de la muerte de Jesus, la cual se caracteriza de la siguiente manera: como ausencia

de la divinidad. Asi como la marcha de Artemis representa la muerte de Hipdlito en su tragedia,

218 E., Hipp., 1431-1432: “Tq, descendiente del anciano Egeo, toma a tu hijo entre tus brazos y estréchalo
fuertemente”.

219 Incluso le pedira a Hipolito no odiar a su padre, E., Hipp., 1435.

20 £ Hipp., 1437-14309.

21E Hipp., 1440-1443,
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Cristo estd muerto en el centon porque de él sélo queda un cuerpo maltrecho, su mortalidad
prevalece porgue su divinidad, asi como su vida, se ha esfumado.???

A esta confirmacién de muerte contribuye también CP., 1303. Este verso proviene
aproximadamente de la misma parte de la tragedia Hipolito aludida anteriormente, cuando la diosa
ya se ha ido. El agonizante Hipdlito pide ayuda a su padre Teseo, Lafod ndtep pov kai katdopdmcov
dépac,??® pues la muerte ya se apodera de él, hecho que el mismo héroe ha sefialado en el verso
anterior: aiai, kat' dcomv Kiyydvel p' 10N okétoc.??* Esta idea, aunque ausente en el centon, me
sirve para describir mejor la muerte de Cristo. Las sombras (cx6toc) de muerte??® que Hipdlito
afirmaba que lo habian alcanzado, son las mismas que han envuelto a Jesds. La muerte de Jesus,
asi como la del hijo de Teseo, es obscuridad.

Los signos euripideos relacionados con el verso CP., 1304, por su parte, constituyen un firme
rechazo contra aquella obscuridad mortal. Detras de CP., 1304 se oculta un llamado a la vida. Este

verso fue tomado del inicio de la tragedia Reso, concretamente de la linea 7:

7 dpBov keponv iy épeicag, (CP., 1304)
8 Prepipmv yopymmov E0pav,

9 A€ime yopeHVAG PLAALOGTPMTOVE,

10 “Extop’ koupog yap dxodoal.

Endereza tu cabeza, la que habias acomodado sobre tu brazo,
abandona el reposo de tus salvajes 0jos,

deja la cama, hecha de hojas acomodadas sobre el suelo,
Héctor, es momento de poner atencién.??

El coro de centinelas busca a Héctor con urgencia para reportarle una noticia sumamente
importante. Al llegar a su tienda lo encuentran dormido, pronuncian los versos anteriores y

entonces logran despertarlo. Una reflexion sobre las caracteristicas de la escena (segundo

222 De acuerdo con el propio texto de CP, Cristo recibi6 de su padre la divinidad, en cambio, de su madre recibid
su humanidad y, por ello, su mortalidad. Cf. CP., 1772-1778, en donde José afirma: unmpog éx Ovatag | paveic: tov ék
Ketvie yop 7y Gaveiv ypedv. | Ei §' d¢ Oedc viv kupiledoel kai popov, / Eotan 10 Aowmdv, o¢ Ocod Ioic kai pdvog, /
8maot oentdg Toloty £1866tv Ocdc / mévOog 88 Patdv dver untpog éx Ovatdc | keicBw: tov éx ketvig yap 1§y aveiv ypecv:
“Se manifestd como hijo de una mortal: por ella es que debia morir. Sin embargo, si ahora él, como Dios, habra de
dominar la muerte, de ahora en adelante, siendo Hijo Unico de Dios sera honrado como Dios por todos cuantos lo
conozcan. Pero que haya todavia un poco de duelo por aquel hijo de madre mortal: por ella tenia que morir”. Las
itlicas son mias.

23 E., Hipp., 1445: “Padre, toma mi cuerpo y enderézalo”.

224 E. Hipp., 1444: “;Ay! ;Ya las sombras han alcanzado mis ojos

225 Cf. Alexiou 2002, p. 65-66, acerca del imaginario cristiano de luz y obscuridad presente en el Epitaphios
Thrénos (de autor desconocido y parte de la liturgia griega de viernes y sdbado santos).

28 E  Rh,, 7-10.
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mecanismo de alusividad) es clave para valorar la aportacion de estos signos con respecto al centdn.
Aungue no se dice exactamente, la escena tiene la siguiente caracteristica: ocurre en la obscuridad
de la noche. Y las palabras que los centinelas pronuncian tienen el objetivo de despertar a Héctor.
Noche, de acuerdo con el imaginario de la Antigliedad griega, esta asociada, sin duda, con Suefio:
éste es uno de sus hijos, al igual que Muerte.??’ La obscuridad, la noche, el suefio?® y la muerte
estan fuertemente ligadas. Por ello, la escena de Reso aludida por CP., 1304 vuelve a confirmar la
muerte de Cristo a través de la caracteristica de la noche y su obscuridad. Es el objetivo de las
palabras pronunciadas, no obstante, lo que se opone a esa muerte. Asi como los centinelas hablan
para que Héctor vuelva en si, lo que inmediatamente ocurre, asi también Maria, al hablar, pretende
que Jesus vuelva en si, lo cual, en efecto, ocurrird en la pre-resurreccion.

El deseo de Maria de que Jesus resucite se vuelve mas claro en los signos euripideos del verso
CP., 1305; seréa alli donde se escuche con claridad dicho anhelo. CP., 1305 proviene del verso 500
de la tragedia Hécuba. Son las palabras que Taltibio, un servidor griego, le dice a la cautiva Hécuba,
antes reina de Troya, cuya hija Polixena ha sido recién sacrificada como ofrenda para el espiritu de
Aquiles. Taltibio busca a Hécuba para que ésta se haga cargo del entierro de su hija, sin embargo,
cuando la encuentra tirada en el suelo, atormentada por las desgracias y pérdidas que ha tenido que

soportar, el griego le exige:

499 dvictac', ® SHGTNVE, Kai HETAPGIOV
500 mhevpav Emarpe Kai tO TaAievkov kapa. (CP., 1305)

iMiserable! Levantate, levanta del suelo
tu cuerpo y tu canosa cabeza.??

Taltibio ordena a Hécuba que se levante. Como se observa, esta peticion comienza en el verso 499,

en la palabra aviotac' “levanta”. En el cristianismo el verbo dviotu se empleo para aludir a la

230

Resurreccion de Cristo,*” es decir, también significo “resucitar”. Por ello, cuando Maria, en el
g

227 Cf. Hes., Th., 211-212.

228 Esta asociacion con el suefio recuerda el pasaje del Nuevo Testamento en el que Jes(s despierta a una nifia a
quien todos creian muerta, pese a que Jesus afirmaba que s6lo dormia (kaBgvdet), ver Mt 9, 24-25.

229 E,, Hec., 499-500.

230 | ampe, s. v. aviotnut (1961, pp. 145-146). Lidell-Scott-Jones, s.v. dvictnut. Cf. Usher 1998, pp. 52-53.
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centon CP, pide que se levante el cuerpo?®! de su hijo, ordena al mismo tiempo y de forma velada,
con la palabra cristiana apropiada, que ese cuerpo resucite, o, mejor dicho, pre-resucite por ahora.

Los versos CP., 1301-1305, ademas de proporcionar indicaciones para la preparacion del
cadaver, los he interpretado, mediante un analisis intertextual, como la confirmacion de la muerte
de Cristo y el vehemente anhelo de la madre de Dios de que su hijo resucite. Después de éstos,
Juan habla para hacer entrega del cadaver de Jesus a Maria (CP.,1306-1308). Tras su breve
participacion, ocurre el primer contacto directo entre Maria y el cadaver de su hijo, que a
continuacion se estudiara.

Maria se anima a si misma a tocar el cadaver de su hijo en CP., 1309. Lo habia intentado antes
(CP., 1275), pero José la habia reprendido y le habia ordenado que se apartara diciendo: M un
mpocoione yeipa.?? Ya se ha explicado que en esa ocasion el temor al lamento funerario que Maria
pudiera pronunciar motivo a José a excluirla de participar en el entierro. Sin embargo, ahora ya
nadie la detendrd, y esta automotivacion oculta, tras sus signos euripideos, la autoconciencia de
Maria sobre el lamento que entona.

La tragedia Medea (v. 1244) esta detras de CP., 1309. Para cuando pronuncia dicha linea, la
heroina euripidea ya se ha enterado de que el rey y la princesa de Corinto han muerto a causa de
los regalos envenenados que les envid, y sabe que el siguiente paso debe ser asesinar a sus propios
hijos para evitar que otros lo hagan antes. Aunque habia dudado, es en este momento en el que se

arma de valor para llevar a cabo su plan. Asi, antes de asesinarlos, Medea dice:

1244 &y', & téhawvo. xeip &un, Aafe Eipoc, (CP., 1309)
1245 Aap', €pne mpog ParPida Avmnpav Piov,

1246 xoi ur kakiodijig und' avouvnceoiig tékvav,
1247 o¢ pidtal', og ETikteg, AAAG TVOE YE

1248 AaBod Ppayeiov Nuépav naidmv cébev

1249 xdmerta Oprver kol yap €l KTeEVEIC 60", SUmg
1250 @pihor y' Epuoav’ duoTuymg &' £yd yovi.

Anda, infeliz mano, toma la daga, tomala,

cruza la linea de salida hacia una vida de amargura.
No seas cobarde, no te acuerdes de tus hijos,

tus queridos hijos, a quienes diste a luz,

mejor olvidate de ellos por este breve dia

231 Aunque mhevpdy se define como “costado”, en mi opinidn, dicha palabra alude a todo el cuerpo mediante una
sinécdoque de tipo pars pro toto. Cf. Liddell-Scott-Jones, s. v. Thgvpd.
282 CP., 1276: “No, no acerques tu mano”. Véase supra, pp. 43-45.
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y luego ll6rales. Aunque los mates, no obstante,
también fueron amados por ti: jsoy tan desafortunada!??

El verso Med., 1245 explica el significado de CP., 1309. Otra vez es un caso mas del primer
mecanismo de alusividad. Medea se anima a actuar, tomando el instrumento para llevar a cabo su
plan, reconociendo que al hacerlo habra comenzado algo de lo que no podré volver atras. Medea
cruza la linea de no retorno (BoAPida)?** de su plan. Al tomar el arma, solo le quedara utilizarla
contra sus hijos. Observense las caracteristicas de la escena. Tomar el arma funciona como el paso
decisivo a un acto extremo. Dicho acto consiste en asesinar a los hijos. En el centon, yo interpreto,
tomar el cadaver de JesUs también es el paso decisivo a un acto extremo, sin embargo, no se trata
de asesinato, sino del lamento funebre que le da a Maria una autoridad negada en otros contextos
y le ofrece la posibilidad de comunicarse y pre-resucitar a su hijo. Por eso, al igual que a Medea,
se puede escuchar también a la madre de Dios exhortdndose a si misma a no ser cobarde (Med.,
1246: kol pn kokieijic) respecto a lo que esta emprendiendo.

Maria no tarda en cruzar la linea de no retorno de la que se habl6 anteriormente. De CP., 1310
se sabe que ella ya ha tomado el cadaver de su hijo y que lo tiene en sus manos (toiv yepoiv). Ese
verso tiene su origen en Ba., 1280. Por su parte, CP., 1311, 1312 y 1313 no tienen, aparentemente,
origen intertextual;?® sin embargo, se analizaran en union con aquel que los precede, por continuar
la idea iniciada alli. No debe sorprender que se trate de preguntas, pues éstas son comunes en el
lamento funerario.?®® Mas bien, lo relevante de estos versos es el gradual reconocimiento que Maria
hace de Jesus.?®” Al principio, sus sentidos de la vista y el tacto en el verso CP., 1310 no logran
identificarlo. Ella solo ve algo, un ti que no logra precisar. Luego, en CP., 1311, ese algo se
convierte en alguien, un tig, y lo que lleva en las manos es el cadaver de ese alguien.
Posteriormente, en CP., 1312-1313, el incipiente conocimiento sobre la identidad del difunto la
mueve a cuestionarse la manera en la que ha de tratarlo.

La pregunta “ti Aeboow;” invita a una revision intratextual (tercer mecanismo de alusividad)
que precisa la naturaleza de la situacion. La frase aparece en dos ocasiones anteriores a ésta. En

ellas se manifiesta la sorpresa y el dolor que los padecimientos de Cristo producen en su madre. La

2B E,, Med., 1244-1250.

234 Mastronarde 2016, p. 362.

235 Cf. Tuilier 2008, p. 235; Brambs 1885, p. 102. Cfr. Acta Pilati, B, X1, 5 (Tischendorf 1876, pp. 313-314).

236 Supra, p. 32.

237 Cf. Alexiou 2002, pp. 72-73, quien sefiala que existe una tradicion en la que la Virgen Maria no reconoce
inmediatamente a su hijo agonizante.
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primera vez ocurre en el verso CP., 444, cuando Maria ve directamente, por primera vez en el
drama, a Jesus llevado por sus enemigos hacia la muerte.? La segunda ocasion aparece en el verso
CP., 853, en la seccion en la que Jesis muere crucificado.?®®* Como se observa, se trata de
momentos de sumo dolor para ella: la pasion de su hijo, su muerte y, ahora en CP., 1310, su
descendimiento de la cruz para la sepultura.?*® En aquella pregunta, el fendmeno alusivo
intratextual reitera el sufrimiento de la madre de Dios, es decir, lo que tiene que soportar.

La tragedia Bacantes, origen de CP., 1310, califica con claridad la situacion. Aquel verso del
centon fue tomado de la seccion del drama de Euripides en la que Agave reconoce finalmente el
cadaver de su hijo Penteo, a quien ella misma asesind junto con otras mujeres mientras se hallaban
en un estado de delirio impuesto por el dios Baco. Cuando el abuelo de Penteo y padre de Agave,
Cadmo, ve que su hija lleva en sus manos la cabeza de su nieto, tras ayudarla a salir de su trance

extatico, le pide que observe bien aquel trofeo:

1279 {Ko.} oxéyar vov opOdg Ppaydc 0 pnoybog cicideiv.

1280 {Ay.} &a, ti Aevoow; Ti pépopat T6d' év yepoiv; (CP., 1310)
1281 {Koa.} a0pnoov avtod kol copéctepov Habe.

1282 {Ay.} Op® péyrotov dAyog 1 TOAOY' EYM.

1283 {Ko.} udv oot A£ovTL QaiveToL TPOGEIKEVOL;

1284 {Ay.} obk, aAla [TevBémg 1) Tdhowv' £xm kdpa.

{Cadmo} Miralo directamente, pequefio trabajo te costara hacerlo.
{Agave} jAy! ;Qué es lo que veo? ;Qué es esto que llevo en mis manos?
{C} Miralo bien y reconoce claramente quién es.

{A} Contemplo el dolor més grande, soy tan infeliz.

{C} No se te figura como un leon, ;cierto?

{A} No, yo, miserable, llevo la cabeza de Penteo.?*!

Como se observa, Agave, al igual que Maria, reconoce gradualmente a su hijo. Asi también, aunque
ausente en el centon, la respuesta de Agave a la pregunta “;qué veo?” se interpreta como la

respuesta a la misma pregunta que se hace Maria: péyistov dkyoc. Lo que ve Maria, al igual que

238 CP., 444-447: [Madre de Dios]: Ofuot, i Aedoow; yepoi @V dAactopov, / Benyevéc pot Téxvov, EAkn kai
Qépelc, / €i¢ deopd T RMOEG kai 05wV dyn ceioty, / O SeopoldTng Tod Yévoug Tdv Seopinv: “jAy, ;qué es lo que veo?
Hijo mio, nacido de Dios, eres arrastrado por las manos de estos monstruos y lo toleras, hacia las cadenas eres llevado
por ellos y td vas voluntariamente, jtd que eres el que liberas a la humanidad de sus cadenas!”.

239 Qupra, p. 50. Cf. CP., 853-854: [Madre de Dios]: "Ea, ti Aevcom; cov déuag vekpdv, Tékvov, / a0pd, peyiotov
Baduatog 168" dEov: “j;Qué es lo que veo?! Observo tu cuerpo muerto, Hijo, / algo digno del méas grande
ofuscamiento”.

240 Se trata de tres de los siete dolores de la Virgen Maria que la tradicién ha conmemorado. Cf. Gorman 2003, pp.
327-328.

41 E,, Ba., 1279-1284.
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Agave, es el dolor mas grande. Ese dolor es el que supera sus esperanzas en la resurreccion y la
motiva a cantar su lamento fainebre.?*?

Yo habia sefialado que Maria habia sido incapaz de reconocer a Jesus. Ahora, en los versos CP.,
1314-1315, finalmente lo hace. Establece contacto y comunicacion con su hijo empleando la
segunda persona y el vocativo, elementos propios del lamento ritual funerario.?*® Los signos
euripideos de estos versos, es decir, Med., 1069-1070, me permiten interpretarlos como un rechazo
a la muerte. Se localizan en la parte de la tragedia en la que Medea se despide de sus hijos, a los
que, a pesar de dudar por unos momentos, termina convenciéndose de que debe asesinar. Entonces,

comienza su despedida de la siguiente manera:

1067 dAA', i yap 81 tAnuovestdTny 630V

1068 kai T00V60E TEUY® TANUOVESTEPAY ETL,

1069 moidag mpoceuteiv fovropor 861", & tékva, (CP., 1314)
1070 861" dondoacHor punpi de€iav xépa. (CP., 1315)

Ahora avanzo a través del mas miserable de los caminos

y envio a estos nifios por uno todavia peor;

quiero despedirme de ellos: denme sus manos, hijitos mios,
permitan a su madre besar sus manos derechas.?*

La aportacion de estas lineas de Medea a mi exégesis del centdn esta en el término npoceuneiv.
Literalmente, significa “hablar a alguien”, “dirigirse a alguien”, “saludar”.?*® Sin embargo, en
esta tragedia euripidea, su sentido es el de “despedirse”.?*® Por su parte, la misma palabra, al
parecer, conserva su sentido literal en el centon.?*” Considero que el fendmeno alusivo activado
aqui exige recuperar el significado de despedida aparentemente ausente en el centon, pero

presente en Medea. Es decir, en CP, npoceneiv debe leerse no s6lo como “hablar a”, sino

242 Cf. Davies 2017, p. 203, quien interpreta la pregunta “ti Ae0com;” No como una pregunta genuina, sino, mas
bien, como una pregunta retorica, es decir, Maria realmente no cuestiona qué es lo que ve, sino que, con dicha frase,
manifiesta su reconocimiento de que la salvacion se estd cumpliendo “in the worst possible way”. Dicha interpretacion
se basa en la idea de que es imposible que la madre de Dios se asimile a alguno de los personajes paganos que le
prestan voz en el centdn. Mientras que Davies considera que la razén principal por la que Maria no logra apropiarse
de Agave es la “bewildered incomprehension” de ésta tltima, porque Agave no logra reconocer el origen divino del
dios Dioniso y, en cambio, Maria, segiin Davies, siempre tiene presente la resurreccion de Jesus, yo, como ya expliqué,
Veo en esta incomprensién o, mejor dicho, desorientacidn, un punto de unién entre ambos personajes.

243 \/éase supra, p. 33. Marfa se dirigird a Jes(is solamente con la expresion Tékvov “hijo” a lo largo de todo el
centon. En éste, el nombre ‘Incodg si aparece, pero nunca en boca de ella.

244 E. Med., 1067-1070.

245 |iddell-Scott-Jones, s.v. mpoceinov.

246 \/er, por ejemplo, las siguientes traducciones: Medina Gonzalez y Ldopez Férez 1991, p. 251 (Gredos); Collier
y Machemer 2006, p. 71 (Oxford University Press).

247 Cf. Tuilier 2008, p. 235; Trisoglio 1995, p. 100.
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también como “despedirse de”. Entonces, la interpretacion del pasaje presenta a la madre de Dios
hablando con y despidiéndose de su hijo.

La revision de las caracteristicas de las escenas de estos mismos versos aclara el mencionado
acto de despedida. En Medea la despedida funciona como un consuelo previo a enviar a sus hijos,
como ella misma lo afirma, hacia un camino peor que el suyo, es decir, a la muerte. Medea se
despide del fruto de su vientre, cuyo cualidad es, todavia, la vida. Por su parte, en CP, la despedida
de Maria, dentro de la singularidad del lamento funerario, ademas de permitirle la comunicacién
con su hijo muerto, le sirve también como un consuelo. Nétese que, a diferencia de Medea, Maria
se despide del fruto de su vientre cuya cualidad es la muerte. Se observa que la despedida tanto
para Medea como para Maria funciona como consuelo. Son las situaciones de los hijos, no obstante,
las que distinguen cada consuelo. Para Medea, se trata de disfrutar por tltima vez a sus hijos vivos,
pues ella dice adios a sus vidas, y da la bienvenida a sus muertes, como la de Jests. Maria, por su
parte, se despide de un cadaver, y, al hacerlo, rechaza la muerte de JesUs y le abre la puerta a la
vida que el lamento le permite, la de la pre-resurreccion, una vida como la de los hijos de Medea,
vivos aln en ese momento. En CP., 1314-1315 Maria despide a la muerte (¢' mg vékvv) para darle
paso a la vida (Téxvov).

El sentido contradictorio de la mencionada despedida-bienvenida es reforzado en CP., 1316,
cuyos signos euripideos, provenientes de la tragedia Hipdlito, tienden a la negacion de la idea de
adios. Cuando Hipdlito esta por emprender el exilio al que lo ha condenado su padre Teseo, se

despide de su querida tierra de la siguiente manera:

1095 [...] ® médov Tpolhviov,
1096 @¢ &yxabnpav ToAL' Exelg evdaipova,
1097 yaip' otatov yap o' gicopdv tpocebéyyopat. (CP., 1316)

i Tierra de Trecén!
Tienes tantas alegrias para quienes pasan la juventud en tu regazo,
adios, es la Ultima vez que te veo y te hablo.?*®

La revision de las caracteristicas de esta escena y su reutilizacion en el centon da la pauta para la
interpretacion de este Gltimo. Este pasaje de Hipdlito tiene como objetivo decir adids, mas
especificamente, el dltimo (botatov) adids. Este acto, en un nivel macrotextual, se caracteriza por

ser falso. En efecto, Hipdlito regresa a aquel lugar que creyd jamas volver a ver. Es cierto que su

28 E.. Hipp., 1095-1097.
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estancia alli es breve, son sélo sus Gltimos momentos antes de morir, sin embargo, es un hecho que
vuelve. Considero que dicha situacion se repite en el centdn. Maria, se ha sefialado, se despide de
su hijo, sin embargo, ésta no sera la Gltima vez que lo vea y se comunique con él. Sin duda, se
encontrard con él en la Resurreccion, pero también en la pre-resurreccion, ese breve instante de
consuelo y deleite provisional que el lamento le proporcionard, en el que Jesus se manifestara.
Para que el lamento logre su cometido, es necesaria la plena participacion de Maria. El vinculo
intertextual de los versos CP., 1317-1318 con la tragedia Medea describe la intensidad del lamento
de la madre de Dios. Estos versos provienen de la Gltima escena de este drama de Euripides, y son,
de hecho, las dltimas palabras que un personaje dice antes de que el coro cierre toda la obra con
una breve participacion.?* Las dice Jason. Mientras Medea esta sobre su carro volador con los

cadaveres de sus hijos, Jason le reprocha desde el suelo el haberlos matado:

1408 AL’ 0mOGOV Yodv mhpa. kol SOVopoL

1409 téde kol Opnvd kdmbedlo,

1410 paptopduevog daipovog Gg ot

1411 tékva KTeivas' AmoK®ADELG

1412 yadoai te yepoiv Bdyor te vekpovg,

1413 odg pnmot' &yw pdoag 6perov (CP., 1317)
1414 wpog 6ob @bévoug mdéaboat. (CP., 1318)

Tanto cuanto puedo

lloro estas desgracias y llamo a los dioses contra ti,
convoco a las divinidades para que sean testigos
de que la asesina de mis hijos no permite

gue toque y entierre los cadaveres,

de aquellos a quienes engendré y que nunca debi
haber visto asesinados por ti.?%°

Jason y Maria actlan de la misma manera en estos versos: ambos, como padres, rechazan la
muerte prematura e injusta de sus hijos. La caracteristica del sexo los separa. Sin embargo, esto
ultimo carece de importancia.?®! Mas bien, hay una expresion en Medea que, aungue no aparece
en el centdn, agrega informacion sobre la actuacion de estos padres. Tan sélo cinco lineas arriba

de los versos reutilizados, Jason afirma cuanto se lamenta: Med., 1408-1409: 4AL' 6m6G0OV YOOV

249 \er Med., 1415-1419. Mastronarde 2016, p. 386, sefiala que esta participacion del coro no necesariamente forma
parte de la tragedia Medea, ya que también aparece casi idéntica, a excepcién del verso 1415, en los finales de las
obras Alcestis, Andromaca, Helena y Orestes, por lo que las lineas que se citan (infra, nota siguiente) serian
propiamente el fin del drama.

0 E, Med., 1408-1414.

21 Ver supra, p. 27 y nota 114.
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napo koi dSvvapo / téde kai OBpnvd. Considero que estas lineas, aunque faltantes en el centén,
lo complementan y permiten interpretarlo de la siguiente manera: Maria rechaza la muerte, al
igual que Jason, pronunciando un lamento con todas sus fuerzas de manera que le pueda dar el
consuelo que busca.

Los versos CP., 1319-1320 serén estudiados en unién con CP., 1322-1325, porque en conjunto
provienen del mismo pasaje de la obra de Euripides, Med., 1070-1075.

Ahora se estudiard CP., 1321. Su analisis intertextual subrayara la sefialada intensidad del
lamento y el fuerte deseo de la madre de Dios de que su hijo vuelva a la vida. El verso proviene de
dos modelos distintos, Medea y Hécuba. En ambas, como se observara, el simil de la hiedra es
utilizado para enfatizar la intensidad con la que se estrecha algo. Aqui en CP se sujeta la mano de
Cristo. Por su parte, en Medea, el vestido envenenado que la bruja obsequi6 a la hija del rey
Creonte, ademas de matar a la princesa, cifie a su padre hasta asesinarlo. EI mensajero cuenta lo

que le ocurri6 al rey de la siguiente manera:

1211 énel 8¢ Opvov kai YooV Enavcoarto, (CP., 1231)

1212 ypnilov yeparov é€ovaotijoot déuag (CP., 1232)

1213 npooeiyed’ dote kKiooog Epvecty dapvng (CP., 1321, 1233)
1214 Xentoict mémhoic, dewva 8' v maAaicpoTo.

Tras haber sosegado sus lamentos y llanto,
gueria levantar su anciano cuerpo,
pero lo sujetaron, como la hiedra se amarra en las ramas del laurel,

los delicados vestidos de su hija... aquello fue un funesto combate.??

El mismo simil aparece en la historia de Hécuba, cuando Odiseo esté por llevarse a Polixena, la
hija de Hécuba y Priamo, para sacrificarla como ofrenda al difunto Aquiles. La antigua reina de
Troya se niega a dejarla ir porque su hija es uno de los pocos miembros de su familia que siguen
con vida. Sin embargo, Polixena acepta valientemente la muerte, entonces su madre exige morir

junto a ella, expresandose de la siguiente manera:

396 {Ex.} moAAn y' avaykm Buyatpi cuvBavelv Eué.
397 {04.} mic; 0D Yap 01d0 SeGTHTAC KEKTNUEVOC.
398 {Ex.} duoto- Kioc0¢ dpvog 6mmg t1icd’ £€opar. (CP., 1321, 1233)
399 {00.} ovk, v ye melnt T0iol GOD GOPOTEPOLC.

Z2E ., Med., 1211-1214.
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{Hécuba} Necesariamente debo morir con mi hija.

{Odiseo} j;Como?! No sabia que me habia ganado un nuevo jefe.
{H} Me agarraré a ella igual que la hiedra al arbol.

{O} No, mejor obedece a los mas listos que 0.2

El contacto, ilustrado a través del simil de la hiedra en estas dos tragedias de Euripides, se
caracteriza por compartir muerte. El abrazo que los vestidos envenenados dan a Creonte le hacen
participe de la misma suerte de la princesa. El abrazo que Hécuba intenta darle a su hija seria, segun
su deseo, un abrazo que le compartiera también el mismo destino de morir sacrificada.

En el centon, en cambio, el contacto expresado mediante el simil de la hiedra comparte vida. Esto
lo interpreto a partir de la primera ocasion en la que dicho simil es empleado en CP. El intratexto
referido ocurre unos 90 versos antes del lamento que se ha venido estudiando aqui. Se trata de la
relacién que hace Juan a José de Arimatea de la crucifixion de Jesus. Juan narra que, después de que
el centuridn atraveso el costado de Cristo, de cuya herida mand sangre y agua, Maria se acerco a la

cruz y se pregunté por qué no habia quién se hiciera cargo de enterrar a su hijo:

1231 Enel 8¢ Oprvov kai yoov érnavcarto, (Med., 1211)
1232 ypnlovs' dypavtov é€avaotijvan dépac, (Med., 1212)
1233 mpoceiyed' dote kiocog Epveoty dapvne. (Med., 1213, Hec., 398, CP., 1321)

Tras haber sosegado sus lamentos y llanto,
queria que aquel cuerpo sin mancha resucitara,
entonces lo abrazé como la hiedra se abraza a las ramas de un laurel .%*

El abrazo que Maria da al cuerpo de JesUs es un abrazo también intenso, tal como el que dan los
vestidos a Creonte, o el que Hécuba pretendia dar a Polixena. Pero el abrazo de Maria no es mortifero
como el de aquéllos, todo lo contrario, este abrazo parece buscar que Jesus resucite (é£avaotivor).
Maria abraza el cadaver deseando vida en él. Maria lo abraza y espera compartirle la vida, una como
la que ella posee. El contacto de Maria con el cadaver de su hijo pretende compartirle, no muerte,

como en los relatos de Euripides, sino todo lo contrario, vida (é€ovaotijvar).

28 E., Hec., 396-399.
24 CP., 1231-1233.
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Tras este recorrido intra e intertextual, interpreto CP., 1321 como un acto de intenso contacto,
en el contexto del lamento funerario de Maria, cuya funcién es compartir la vida con el duefio de
tan querida mano.?®

Es el turno de reflexionar sobre el conjunto CP., 1319-1320 y 1322-1325. Considero que estos
versos constituyen propiamente la pre-resurreccion. Aqui Maria retine en su discurso la doble
naturaleza de Cristo, la humana y la divina, interpelandolas en vocativo, a modo de un estribillo
ritual resucitatorio, propio del lamento funerario.?®® En sus palabras, cuerpo y alma vuelven a
entrelazarse, dejandose traspasar por la divinidad. Primero, Cristo es evocado en su humanidad y
poco a poco como Dios. Se mencionan miembros especificos de su cuerpo, tales como su mano
(xeip), su ojo (dupa), su boca (otopw), su cara (TpoSOTOV), sus labios (yelhémv), y conceptos que
lo engloban de forma integra: su figura (oyfipa) y su piel (xp®q).

Otra vez Medea esta detras de estas lineas. Se trata del pasaje, aludido anteriormente,?’ en el

que la bruja se despide de sus hijos:

1071 & guktéan yeip, oiltatov 84 pot otopa (CP., 1320, 1322)
1072 xai oyfjue kol tpéconov edyeveg tékvoy. (CP., 1323)
1073 gvdoupovoitov, GAL' kel Ta d' EvBade

1074 atp doeiret” & yAvkeio tpocsPorsy, (CP., 1324)

1075 @ par@akodg ypog mvedud 0' fdiotov tékvov. (CP., 1325)

iAh! jAmadisima mano! jQueridisima boca mial

iFiguras y semblante nobles de mis hijos!

Sean felices, pero alla, porque aqui

su padre se los ha prohibido. jEI beso més dulce!

iLa piel mas suave! iEl mas delicioso aliento, el de mis hijos!?®

Una caracteristica de esta escena se conserva en el centon: los hijos de Medea estan vivos. Maria
le habla a su hijo, cuyo rasgo es, en este preciso instante del lamento funerario, el mismo que el
de aquellos nifios, la vida. Maria se habia despedido de la muerte en CP., 1314, y ahora,
finalmente, saluda a su hijo pre-resucitado en cada una de las palabras que en esta parte del

lamento se refieren a él.

25 Cf. el interesante articulo de Conybeare 2018 sobre la importancia del sentido del tacto como medio de
percepcion de lo espiritual en el poema épico De spiritalis historiae gestis de Alcimus Ecdicius Avitus (s. V1).

2% Supra, p. 33.

257 Supra, pp. 56-57.

28 E,, Med., 1071-1075.
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De la mano de Cristo se dice en CP., 1320 que fue sujetada muchas veces. Esta afirmacion
proviene de Med., 496, verso que pertenece a la escena en la que Medea se enfrenta a Jason y le
reprocha el haberla traicionado: ¢ed de&1d yeip, fig o0 TOAL' éhappavov, (CP., 1320) / koi tdvde
YOVATmV, OC Patnv Kexpdiopneda / kakod Tpog avdpdg, EAnidmv §' fuaptopev.>>® Medea rememora
el trato que su mano recibi6 de Jason. Este acto de rememoracion forma parte del reproche que
lanza contra él. Aqui también los participantes de la escena estan vivos. Considero que en el centon
se conserva tanto el acto de recordar como la condicion de vida de los personajes. Asi, interpreto
que en CP., 1320 se muestra a una madre que rememora y habla con alguien vivo, tal como lo hace
Medea al hablar con Jason. El duefio de esa mano, sujetada tantas veces en el pasado, vive.

La divinidad de JesUs es sefialada al calificar su piel, en CP., como 8éokelog, en lugar de
poaibakog. Esta condicion, unida a su humanidad, vuelve a resonar en el mismo verso al mencionar

260 y es el mismo

su aliento, pues el concepto empleado, mvedpa, alude también al alma humana,
que los cristianos utilizan para dirigirse al Espiritu Santo.?! Sin embargo, Jesus sera percibido
claramente como Dios en las ultimas lineas de la seleccion del lamento aqui estudiada.

En CP., 1326-1327 Maria afirma que percibe el aroma de Cristo y que por ello su corazon
obtiene cierto alivio. Considero que en dicha afirmacién Maria siente no sélo el aroma, sino
también, mediante una sinécdoque de tipo pars pro toto, el ser completo de Jesus, con quien ha
estado comunicandose y al que ha pre-resucitado en su lamento al unir nuevamente su cuerpo y su
alma humanas dentro de su naturaleza también divina.

Los signos euripideos de CP., 1326-1327 ocultan la afirmacién de que Jesus, en su integridad
humana y divina, vuelve a manifestarsele a Maria. Aqui opera nuevamente el primer mecanismo
de alusividad. La escena es la de la tragedia Hipdlito, cuando el héroe regresa herido de muerte al

palacio de su padre Teseo y, para su sorpresa, alli se encuentra la diosa Artemis:

1390 {In.} &o-

1391 ® Osiov doufic mvedpar koi yéap &v koxoic (CP., 1326)
1392 v qe6unv cov kavekovpicOny dépac. (CP., 1327)
1393 &ot' év 16m0101 T01510' "Apteug Oed.

9 E,, Med., 496-498: “;Ay! jMano derechal... La que t [Jason] tantas veces sujetaste / junto con mis rodillas: en
vano fuimos utilizadas / por este hombre infame, nos equivocamos tanto al confiar en élI”.

260 Supra, pp. 35-36.

261 Cf. por ejemplo, CP., 2514, con el adjetivo &yiov. También puede significar fantasma. Cf. CP., 2508-2511; Lc
24, 39-41; Tuilier 2008, p. 333.
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{Hipdlito} jAh!

iOh! jFragancia divina! Yo, a pesar de estar en medio de tantos males,
te senti y asi mi cuerpo se ha aliviado:

pues la diosa Artemis esta en este mismisimo lugar.?2

El verso Hipp., 1393, aunque ausente en CP, aclara el sentido del pasaje. La razon por la que Maria
siente un alivio en su corazén, asi como lo siente Hipdlito en su cuerpo, es la presencia de la
divinidad. Asi como la diosa Artemis se le manifiesta a su devoto fiel, Jests se le manifiesta a su
madre. Yo interpreto que los versos CP., 1326-1327 afirman que Jesus, al igual que la diosa griega,
esta alli, év tonowot To1619'.

Esta presencia divina se opone a la ausencia evocada de esta misma diosa al inicio del analisis
del lamento. En CP., 1301-1302 se habia visto a Artemis partir, alejandose de Hipdlito, quien
estaba a punto de morir. Se habia dicho que su ausencia era, pues, sefial de la muerte de aquel
héroe. En cambio, ahora, la diosa se le aparece a su fiel seguidor y éste la percibe con claridad y
satisfaccion. Maria, en la seleccion del lamento estudiada aqui, enfrentd con crudeza la muerte de
su hijo, la ausencia de su doble naturaleza, y, mediante el lamento, se lo presento otra vez completo,
como hombre y como dios, para calmar un poco su sufrimiento.

Sin duda, su sufrimiento s6lo se aligera un poco. Después de esta seleccidn del lamento, el alivio
apenas conseguido es suplantado por la desesperacién. Maria reclama a su hijo el haberla
abandonado y quiere morir. La realidad se le enfrenta con crueldad y aquel cuerpo, despojado de
alma y divinidad, vuelve a serle hostil: Tldg &£ dvaddov xoi pocavtog dupotog / EEw
mapnyopnua;.28® La pre-resurreccion bien pudo proporcionarle un breve alivio, pero éste no podria

sustituir la alegria de la Ilamada Resurreccion.?

1VV. CONCLUSIONES

Después de la amplia seccion tedrica del inicio y del andlisis literario anterior, es necesario anotar
algunas ideas finales sobre lo que en este estudio se ha presentado.
En el analisis literario he propuesto una lectura alternativa de los versos 1301-1305 y 1309-1327

del centon Christus Patiens (CP). Dicha lectura fue creada por mi y sostengo que es valida porque,

%62 E. Hipp., 1390-1393.
283 CP., 1332-1333: “; Como podré obtener algiin consuelo de tus silenciosos y cerrados ojos?”. Cf. Med., 1183.
264 Cf. CP., 2108 y ss.
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en una democracia de lectores, tengo el derecho a interpretar. Subrayo mi autoria no por simple
arrogancia, sino porque, como se explicé en su momento, es dificil negar la influencia del propio
intérprete en cualquiera de sus interpretaciones. Sin duda, de acuerdo con el modelo empleado por
Usher para el analisis de los Homerocentones de Eudocia, yo fui quien establecid la manera en la
que los signos euripideos o, mejor dicho, los versos de Euripides, fueron capaces de transmitir el
mensaje (objeto) alternativo que he sugerido. Seguramente alguien mas podria venir con una
lectura distinta a la mia, y tal vez otro u otros mas. Y esto no seria algo negativo, mas bien, seria
afortunado, pues evidenciaria la riqueza interpretativa del centon.

Elaboré mi exégesis bajo un determinado método, y éste fue explicado en un inicio para precisar
lo mejor posible mi proceder. Mi principal herramienta fue la alusion. Esta, como todo recurso
retérico, vuelve difuso el texto poético, en el sentido de que su significado lo hace menos
inmediatamente accesible y exige del lector detenerse en el lenguaje mismo para llegar al mensaje,
el cual es uno enriquecido con todo lo que la alusion y el resto de los recursos retoricos presentes le
proporcionen. No miento cuando afirmo que mi interpretacion estd compuesta de paradas en casi
cada verso para desmenuzar su significado. Sefialé tres mecanismos de alusividad para indicar las
formas en las que la alusion se activaba, es decir, me permitia relacionar los versos del centon CP
con las tragedias de Euripides para luego yo sintetizar ambos textos en alguna idea que fuera
construyendo mi interpretacion global.

Parti de una base simbdlica muy concreta al interpretar: la tradicion griega del lamento ritual
funerario. En el analisis literario se noté como algunas de las cosas dichas al principio sobre esta
tradicion cobraban vida en el cent6n: la preparacion del cadaver, las preguntas, las expresiones de
dolor, el énfasis en el sufrimiento de quien se lamenta. Hubo una caracteristica principal que fue la
columna vertebral de mi exégesis: la capacidad del lamento ritual de traer nuevamente al mundo
de los vivos a quienes ya han fallecido. Asi como en Los Persas de Esquilo el rey Dario escapa del
inframundo gracias a los lamentos “transportadores de almas” del coro de ancianos persas, yo
propuse que Maria en CP, mediante su lamento, produce la pre-resurreccién de Jesus, es decir, que
su hijo vuelva por unos instantes a su presencia, con toda su naturaleza humana y divina, a pesar
de haber muerto.

A diferencia de Rachel Davies, yo considero que las voces de los personajes de Euripides que
conformaron la voz de la madre de Dios en CP no deben ser silenciadas, por eso en mi

interpretacion aquellas resuenan con gran claridad. Sin duda, estoy de acuerdo con la académica
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en que es imposible encontrar prefiguraciones completas y exactas del personaje de Maria entre
dichos personajes mitologicos, sin embargo, yo sostengo que si es posible encontrar
prefiguraciones en alguna medida, es decir, que es admisible que la madre de Dios se compare
con algunos personajes paganos, aunque sélo sea por alguna caracteristica, actitud, accion o
experiencia que compartan. Por ejemplo, yo estimo que el dolor de Maria al ver a su hijo muerto
es prefigurado por el de Agave, quien afirma que contempla el dolor més grande; las fuerzas con
las que Maria pronuncia su lamento estan prefiguradas por las que emplea Jason al llorar la muerte
de sus hijos; y el simil de la hiedra empleado en Hécuba y en Medea sin duda prefigura la
intensidad con la que la madre de Dios sujeta la mano de Jesus. Incluso, en alguna medida, la
historia de la resurreccion de Lazaro prefigura (aunque quiza lo mas acertado seria decir “inspira’)
toda mi interpretacion: ante el sufrimiento por la pérdida de un ser querido viene el actuar
apropiado para traerlo de vuelta. Es claro que no se tratan de prefiguraciones totales, pero si, como
digo, en alguna medida.

El hecho de que la madre de Dios se exprese con voces paganas produce una cierta extrafieza o,
mejor dicho, Verfremdung, la cual, de acuerdo con Usher, es un efecto inherente a la naturaleza
intertextual de los centones. Esta misma extrafieza es producto también de la naturaleza poética del
propio CP, pues éste, gracias a la alusion, es un “espacio defamiliarizado” en el que fue posible
algo que en el lenguaje ordinario resulta dificil: que Maria NO se exprese como cristiana, PERO si
como pagana. En mi opinién, esta posibilidad sirve para llamar la atencion hacia un tema clave: el
sufrimiento del personaje de la madre de Dios. Para mi, lo normal era que el dolor de Maria fuera
uno paciente que reflejara la fortaleza de su espiritu. Al estudiar CP y profundizar sobre la tradicién
del lamento ritual funerario griego, a la que pertenece dicho centdn, y enterarme de una madre de
Dios, como la del Evangelio de Nicodemo, que actla de una forma mas tragica que la que yo
conocia, me llevé a reflexionar sobre lo que ocurria en CP: su personaje principal, la madre de
Dios, es sumamente tragica y tan es asi que esta construida con versos de Euripides. En mi
interpretacion, ademas de explorar esta version de la madre de Dios, voy mas allé al proponer que
su sufrimiento es tal que no sélo es expresado con las palabras de algunos personajes euripideos,
sino que es tan intenso, doloroso y extremo que, en el descendimiento de Cristo de la cruz, como
en los rituales funerarios de tiempos remotos, Maria no puede mas que proferir un lamento capaz
de pre-resucitar a Jesus, porque no puede soportar el haberlo perdido, a pesar de saber que

resucitara al tercer dia.
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El sufrimiento transforma al personaje de Maria. Ella se torna en Artemis, Hipolito, los soldados
de Héctor, Taltibio, Medea, Agave y Jason, al menos en la seleccion estudiada aqui. Esta
transformacion ocurre sélo en la interpretacion del centon, es decir, en la basqueda del significado
generado por el fendmeno alusivo presente en él, en la sintesis de las palabras dichas y no dichas
por Maria que, incluso a pesar de esto, se unian a ella de alguna forma. Maria es otra, pero también
ella misma, al repensarla en este proceso de interpretacion.

Ahora bien, ¢esta extrafia madre de Dios debe sustituir a la ofrecida en una lectura lineal del
centon? ¢Debe acaso sustituir también a la Maria que cada uno conoce? Sin duda, la respuesta es
no, pues la exégesis propuesta es sdlo una de tantas posibles interpretaciones que el centdn es capaz
de generar. Mi interpretacion, eso si, sirve para despertar un espiritu critico sobre el tema de su
sufrimiento. En ningln momento aspiré a develar verdades, pero si conmino al lector a reflexionar
sobre el tema, a odiar mi propuesta, si asi le parece, o a considerarla digna de atencion, lo cual,
espero, también sirva para demostrar la riqueza interpretativa del centon CP y, por qué no, de los
centones en general.

El lamento que la madre de Dios profiere en los versos 1301-1305 y 1309-1327 del centon
Christus Patiens es un acto de dolor y tristeza. El dolor y la tristeza de una madre que no soporta
que su hijo haya muerto. El andlisis literario de este pasaje consistié en revisar la funcién de los
versos tomados de Euripides, asi como las alusiones que provoca, y proponer una interpretacion
gue tomara en cuenta ambos textos a la luz de la tradicion griega del lamento ritual funerario y los
conceptos de Resurreccion y prefiguracion. Con todo esto, en mi interpretacion sugeri una cierta
extrafieza (Verfremdung) sobre el personaje de la madre de Dios, la caractericé con rasgos de
personajes de las tragedias de Euripides intentando realizar lo imposible, resucitar a su hijo. Ella
logra este objetivo al unir en su lamento, mediante las palabras, el cuerpo y el alma humanas de
Cristo con su naturaleza divina. Esta version de Maria, a pesar de su extrafieza, permite reflexionar
sobre su dolor y su tristeza. Ella, sin importar las esperanzas en la Resurreccion y su dignidad de
madre de Dios, sufre con intensidad la muerte de su hijo, pues es, sin duda, ante tal pérdida, la

sufriente madre de Dios: 6gotdkoc ndoyovoa.
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