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Resumen!

Este articulo presenta un analisis de la Pitica 5 de Pindaro rastreando las marcas
de xopeia en el texto y articula la perspectiva propuesta por Mullen con la
teoria coral. Se destaca el término k@wpog como la palabra que da cuenta del
canto, la instrumentacion y la danza. Se atiende también a la importancia de
la primera triada como el momento de mayor inventiva por parte del poeta,
puesto que alli éste confiere estructura al resto de las triadas. Asimismo, se
analizan los momentos de detencidn epddica, en los que puede verse el punto
de climax en la narracion.

Abstract

This paper presents an analysis of Pindar’s Pythian 5 searching for the marks
of xopelat in the text and it articulates Mullen’s insight with the choral theory.
It highlights the term k@pog as the word that accounts for the singing, the
orchestration and the dancing. It pays special attention to the importance of
the first triad as the moment of greater invention by the poet, since there he
gives structure to the rest of the triads. Also, it analyzes the moments of epodic
detention, in which the climax of the narration can be seen.

Introduccion

En el presente trabajo se intentara investigar el contexto ritual de performan-
ce en la Pitica 5, prestando especial atencion sobre el elemento principal a
partir del cual consideramos deben ser leidas y entendidas las odas de Pin-
daro: la yopeia, entendida tanto como canto y danza de un coro de ciuda-
danos. Se parte de la perspectiva propuesta por Mullen (1982) para recobrar
el sentido del componente de yopeia, esto es, la simultanea apelacion a los
oidos y a la vista como requisito imperativo y decisivo en la poesia danzada.
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1. Este trabajo se encuentra enmarcado
en los lineamientos generales estable-
cidos en el proyecto de investigacién
“La prosodia de la Himnodia griega
antigua. Métrica, musica y danza en

el lenguaje poético griego y la inter-
pretacién neoplaténica de los poetas
antiguos” (UBACYT 2011-2014).
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2. Cfr. David (2006), Abritta (2010).

3. Cfr. Torres (2007).

Para dar cuenta de esto, se intentara articular el analisis filoldgico del texto
con otra linea de investigacién procedente de los estudios homéricos: la
teoria coral,” que explica la génesis del hexdmetro homérico a partir de un
ritmo de danza. Esta nueva teoria se fundamenta en los estudios de S. W.
Allen (1973 y 1987), que reformula las marcas acentuales del griego antiguo,
de modo que permite reconocer una prosodia totalmente diferente de la que
conocemos, a partir de la cual se podria identificar patrones de concordancia
entre el ictus métrico y el acento prosddico. Por lo tanto, se adhiere aqui a
la propuesta de que el metro de las palabras y las figuras de la danza fluyen
del mismo ritmo, aunque sin tomar necesariamente en sentido literal la idea
de movimiento del pie por cada silaba del lenguaje, debido a la importancia
inherente a la estructura triadica del epinicio en su conjunto. En esta direc-
cidén, se considerara el uso del epodo como indicio de la coreografia en Pin-
daro, tal como lo plantea Mullen. El analisis de estos elementos como parte
constitutiva de la secuencia lineal que conforman los elementos del lengua-
je del epinicio permite evidenciar una correspondencia entre los aspectos
sintacticos, métricos y ritmicos, correspondencia que, por supuesto, lejos de
ser rigida, se adapta a las variables presentes en toda la estructura general
de la oda. Siguiendo esto, se puede llegar a la comprension de la operacién
mediante la cual el poeta logra la elaboracién artistica de los poemas, la
poikilia, es decir, la articulacién de los variados elementos tomados del con-
texto cultural y que constituye la harmonia del poema, entendida en un nivel
conceptual (Torres, 2007: 150).

kwpogc: danza, voz e instrumentacion

Para poder reconstruir el contexto ritual de performance dependemos casi ente-
ramente de la evidencia interna de las odas. Asi aparece en la Pitica 5 que
celebra, al igual que la Pitica 4, la victoria del carro de Arcesilao IV de Cirene
en el 31° festival Pitico, pero sigue un esquema mas regular. Comenzando por
una gndme sobre la relacion entre la excelencia y la riqueza, el poema relata la
victoria del auriga Carroto antes de narrar la fundaciéon de Cirene por Bato.
El contexto de performance parece ser el de las fiestas Carneias, celebracion
conjunta del dios Apolo, el héroe Bato y la ciudad de Cirene. Currie (2005:
239-246) ha sugerido que en estas fiestas no sélo se rinde culto al fundador,
sino también a sus sucesores muertos; a éstos se asimila Arcesilao a través de
una serie de correlaciones dentro de la misma oda (ibid: 246-247).

Desde la antigiiedad se ha asumido que las odas de Pindaro fueron ejecutadas
por un coro y, aunque la posibilidad de performance monodica no esta exclui-
da por la critica actual, la performance coral era la regla para la poesia epinicia
(Currie, 2005: 16-17). La Pitica 5 fue representada por un coro de varones
jovenes en el cortejo festivo a Apolo por las calles de Cirene y resulta relevan-
te aqui la designacion elegida por Pindaro de kwpog (y no x006g): el motivo
de la recepcion, que se presenta como topico de la literatura comastica, impli-
ca una conexién entre el epinicio y la llegada del k@pog a su destino.® El k@pog
se aplica, en general, a cualquier celebracién mévil y no sélo al grupo embria-
gado tras un simposio y, en este caso particular, la recepcion se dirige al ven-
cedor mismo:

uakap &¢ kai vov, kKAeevwac étt
e0xoc 46n napa Mubadoc (nnotg EAV
Sébeal tévde kwpov avépwy, (P. 5. 20-23)
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E incluso ahora, bienaventurado, porque ya habiendo obtenido el motivo
de gloria con tus caballos desde la famosa Pitica, has recibido este cortejo
de varones.

El verbo dédeEat (de déxopar) representa el término de decoro, la diccién
convencional formal para el acto de recibir y dar bienvenida al k@pog. Se
puede asumir que el verbo podria designar la ubicacién espacial de los sujetos
del coro y al mismo tiempo indicar de manera inequivoca en qué punto en el
espacio el kwpog debe terminar. Es el mismo vencedor el que es puesto en el
extremo de bienvenida del kwpog, Arcesilao, no sélo el vencedor, sino el rey
que se celebrd sobre las calles de sus ricos dominios junto con sus antepasados
fundadores (vv. 90-93).

Si bien la Pitica 5 no hace referencia explicita a la danza, es posible asumirla
si se toma en consideracion lo que dicen las otras odas de Pindaro.* En Nemea
5, vv. 20-25 el coro de las Musas canta y danza.’ En Nemea 8, v. 19 una prime-
ra persona dice: “yo estoy con mis pies ligeramente equilibrados”
(lotapar oM mooot kovdoic). Referencias a los pies de los bailarines son comu-
nes en la poesia griega temprana, por lo cual es razonable pensar estos “pies
ligeramente equilibrados” como directa referencia a la danza. Por otro lado,
en la Olimpica 1, v. 100, el poeta declara: éue 0¢ otedpavoat ketvov Immie
VORwW AloANidL poAma xor) (“es preciso coronar a este hombre -Hierdn- con
tonada hipica a modo de canto y danza eolio”), donde poAna, de poAnn
(“canto y danza”), en efecto puede contener alusiones directas a la métrica,
asi como a los efectos arménicos del epinicio.

Pindaro usa la mayoria de las veces la palabra kwpog, la fiesta de procesion
en honor de la victoria, para dar cuenta pronunciadamente tanto del elemen-
to mismo de la danza como de la voz e instrumentacién en conjunto.® En este
sentido, resulta relevante que en el v. 103 se sugiera que el kwpog de varones
canta: Tov év aowa véwv / mpémet xouoaooa Poifov anvewy (“es convenien-
te que en el canto de los varones jovenes, €l — Arcesilao — exalte a Febo, porta-
dor de la espada dorada”). Muchas veces en la performance coral el poeta toma
el liderazgo y orquesta la danza, usualmente tocando la citara, de modo que
la unidad de poeta, bailarines y musica alcanza su perfecciéon justamente por
su presencia (o la de un intérprete que lo represente) en los coros para los que
ideo la letra, la musica y la coreografia por igual. No obstante, la aparicion de
la primera persona en el poema’ implica un efecto de fusién entre Pindaro, el
coro y su lider.®

La primera triada

En la lirica la danza esta fundamentalmente subordinada al I6gos: el poeta
lirico es creador del ritmo. En esta direccion, David (2006: 217-219) analiza
la poesia de Pindaro como epifania a través de la danza coral, que es el
movimiento de la épica tradicional. Pero si en Homero, el acento se deter-
mina por el ictus, en la poesia lirica es a la inversa: el ictus esta determina-
do por el acento. Mientras que el poeta épico responde al ritmo, en la lirica
el poeta lo crea. David sugiere que cada silaba representaria un paso. Sin
embargo, es mi opinién que esta correlacién no debe tomarse en el sentido
literal de un movimiento del pie por cada silaba del lenguaje, sino mas bien
como el efecto conjunto de los metros del epinicio en relacién con la estruc-
tura triddica.’
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4. Frente la postura de enfocar cada
oda individualmente, propuesta por
Young (1970), adherimos a la premisa
metodoldgica sobre el estudio de tex-
tos pindéricos que considera legitima
la transferencia de elementos que apa-
recen en una oda determinada a otra,
propuesta por Slater (1977 y 1988). La
referencia constante a los codigos con-
vencionales de la audiencia panhelénica
autoriza la transferencia de iméagenes,
léxicos y ejemplos mitolégicos dentro
del corpus. Cfr. Torres (2007: 67).

5. €xw yovatwv oppav Ehaepav- /

kal népav névtolo NnaAovt' aietot. /
npbéepwv 6¢ kal keivolg deld’ év Maiiw /
Moto@v 6 KAAETOG X0PAG, v &€ péoalg
/ ®@6pptyy’ AndAwv Entdyl\wocov

/ xpucéw NAGKTpw Slkwv ayeito
navtolwv vépwv’ (“Tengo en mis
rodillas movimiento ligero; y hacia el
otro lado del mar se balancean las
4quilas. Y bondadoso, a aquellos can-
taba también en el Pelién el bellisimo
Coro de las Musas, y en medio de ellas
Apolo, tocando su lira de siete tonos
con plectro de oro, dirigia melodias

de todo tipo.” Nemea 5, 20-25).

6. Cfr. Mullen, pp. 21-31.

7. Cfr.v.73 10 & €pov, v. 76 €pol
natépec, v. 80 oePilopev, v.
108 €péw, v. 124 elxopal.

8. Para una lectura mas detallada sobre
la relacion entre la primera persona

en los epinicios pindéricos y el término
Kpog, cfr. Morgan (1993: 1-15).

9. Cfr. Infra.
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10. Cfr. Currie (2005).

11. Entotal sélo en cinco versos: el
quinto y el décimo de la estrofa; el
quinto, sexto y noveno del epodo.

12. Cfr. Aloni (1998).

13. Resulta importante sefalar que la
nueva teoria del acento estd basada

en la nocién de contonacién, que es la
combinacién de un acento oxitono y

un acento baritono. Un acento oxitono
es un ascenso en el tono de la voz
mientras que un acento baritono es un
fuerte descenso en el tono de la voz
que sigue a un oxitono. El principal én-
fasis prosédico de la palabra se halla en
la posicién del acento baritono. A partir
de esto, se puede interpretar las marcas
acentuales de la siguiente forma:
UAKOQ HEV AVOQWV UéTa
/ole L 2 ’
évatev, Jowg O’ émetta Aaooefng.

(vv. 94-95) “Bienaventurado entre

los hombres habitaba, y luego

héroe honrado por el pueblo”

14. Un acento circunflejo marca una
contonacién completa sobre una silaba,
es decir, un ascenso y un posterior des-
censo en el tono de la voz; por ejemplo,
en avdpy, la omegatiene un ascenso
en el tono en su primera mora y un des-
censo en la segunda que lleva el énfasis
prosdédico. Por otro lado, un acento agu-
do marca, en principio, solamente un as-
censo en el tono: si es seguido por una
silaba larga, en esa silaba se completa

la contonacién y es por lo tanto donde
cae el principal acento de esa palabra.
Por ejemplo, en £valev, en la épsilon
asciende el tono y en—at desciende
fuertemente, cayendo en esa silaba la
principal intensidad de la palabra. Si el
acento agudo cae en una silaba cerrada,
se considera equivalente a un circunfle-
jo.Un acento agudo en una silaba larga
pre-pausal, como en Aaocefng, en el
Gltimo pie, permite también completar
la contonacién. Finalmente, un acento
agudo sequido de silaba breve no com-
pleta la contonacion. Cfr. Abritta (2010).
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El metro en la Pitica 5 es el edlico, categoria asi llamada por el papel que des-
empenan los cola asimétricos. De este modo, se presenta con un ritmo mas
ligero y vivo que el estable y regular dactilo-epitrito, predominante en odas
tales como la Pitica 4, y le confiere al epinicio un cardcter similar al de los
peanes.'? Este efecto es causado por el uso de créticos, la evasion de déctilos,
la frecuente resolucién y la pequena longitud de versos. Mientras que el dac-
tilo aparece esporadicamente,'! el eélico es dominante. De hecho, siguiendo
el esquema métrico de Snell (1987: 78-79), hay un considerable niimero de
versos que se componen soélo de metros edlicos y anceps (vv. 1,4, 6,9, 11 en
la estrofa; vv. 7 y 8 en el epodo), entre los que se encuentra la gnéme del v. 1,
donde 6 mAovTOC evELOOEVT|C ocupa un verso entero. No hay secuencias
enteras de dactilos en absoluto. Todo esto implica una extrema elasticidad
ritmica, relacionada con el caracter melddico del epinicio.

No obstante, esta libertad que ostenta el poeta (y que se expresa a través del
metro) paradojicamente solo es posible en la primera triada. Es aqui donde el
poeta otorga estructura al resto de la oda dando paso a un posterior nivel de
restriccion: el ritmo elegido en la estrofa constrifie a una forma fija a la antis-
trofa y subsiguientes triadas, asi como el primer epodo al segundo y subsi-
guientes epodos. Se puede agregar que asi como la primera triada confiere
una estructura formal al resto de las triadas, analogamente otorga estructura
a la estética de performance, que emerge en la interseccion de la ocasién y el
tipo de diccién tradicional evocado.'? Es aqui donde se sintetizan tanto los
cddigos culturales de la vida arcaica, bien conocidos por el ptiblico, como los
elementos especificamente relacionados con el contexto religioso, que van a
estar presentes en toda la oda: riqueza y excelencia (mAovtoc y aoetq), el
poder dado por los dioses (Oe60doTtov dVvvapy v. 14), Apolo como el dios del
festival establecido (v. 23), el dios como causa de todo (tarvti pév Oeov aitiov
v. 25). Esto puede verse también sobre todo en la presencia de palabras que
van a hacer eco en el resto de las triadas. Estas palabras aparecen especialmen-
te en la primera triada y se manifiestan en el resto de la oda, tal como lo
muestra Currie (2005: 247): en primer lugar, los ecos entre los vv. 14 (0 uév,
otL Pactdetg éool / peyaAav moAlwv . “Por un lado, porque rey eres de
grandes ciudades”) y 96 (PaoiAéeg tegol évti, peyadav O agetav. “Reyes
consagrados son, y gran excelencia”); en segundo lugar, los ecos tautométricos
(poevienlos vv. 19 y 101 en posicion final de verso) y los ecos no tautométri-
cos (v. 14 év dika con v. 103 évdwov; v. 20 y 94 paxag; v. 14 6Aog con
v.102 0ABovy v. 22 kwpov con v. 100 kpwv). A partir de éstos se establece
una relacion de cercania entre la antistrofa de la primera triada y la estrofa de
la cuarta; la primera refiere a la bienaventuranza de Arcesilao; la tltima a la
de los reyes Batiadas muertos, lo cual representa una continuidad con respec-
to a los héroes del pasado.

Tomando en cuenta la influencia rectora de la primera triada en la Pitica 5, se
procedera a llevar a cabo el mapa métrico-prosddico de la misma segun los
lineamientos de la teoria coral.™® A partir de esto, se puede focalizar nuestra
atencion sobre ciertas consideraciones a desarrollar posteriormente.

Estrofa A”:

u - v = = vo—

0 mAovTog evELOOEeVTG, | |

\ \ \
U— VU U VU - VU — U —- v v —

Otav TG dpeta kekpapévov kabaoa | |
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\
’
— u— - v v - U uu — — v —

€LdIV OC LETX XELUEQLOV OLBQOV TEAV I 10
o Vi
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’
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\
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HAKOQ O Kol VOV, KAgevvag 0Tt I 20
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evxog 1oN mapa ITuOadog (mmoig éAwv ||

d€deEa TOVdE KoV avéowy, | 11

Epodo

’ \ \ \
(O — v v - v v = voov—

AmoAAwviov aBvppa. T oe pr Aabétw | |

\
’
v = v oy - U - v - U v—_ Y v

Kvoava yAviov audt kamov Adooditag dedopevoy, |
o oo lov v uu s

oVl pev Oeov aitiov OreTOépeV: | 25
o L oo - Lo Lo ool

dAety d¢ KapopwTtov €€ox’ étaipawv: |

- - v u—- Yu v

0¢ oV tav Emipa0éog drywv |
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15. P.5.Vv.1-31.

16. De versos largos (w. 1-3) a cortos
(vv. 4-6) y de cortos a largos (6-11).

ool ool v o ol
ovoov Buyatépa Ioddpaowy, Battwdav |
cloo o Z | oo oo 1
APlKeTO dOLOVS OeUIOKQEOVTWV:
- v Lo -
AAA” apoBdouatov | | 30

’ —
(OO V) v o — — U v —  JUTU v - — (O

vdatt Kaotaliog Eevwbdels véoag audéPale teatow kopatg, |11

Estrofa:

La riqueza es muy poderosa

cuando, mezclada con la pura excelencia,

alguien, un varén mortal, transmitiéndole el destino, la lleva

como compafera de muchos amigos,

iOh Arcesilao, bendito por los dioses! 5
td sin duda del glorioso tiempo

desde los elevados peldanos

con buena reputacién la buscas

gracias a Castor, de carro de oro,

quien, tras la tempestuosa lluvia, 10
la calma derrama sobre tu venerable hogar.

Antistrofa:

Epodo:

Como

Pero los sabios sin duda mas bellamente

llevan incluso el poder dado por los dioses.

Y mientras marchas en lo justo, gran dicha te rodea.

Por un lado, porque eres rey 15
de grandes ciudades; la congénita mirada tiene

como botin mds venerable

esto, unido con tu pensamiento,

e incluso ahora, bienaventurado, 20
porque ya habiendo obtenido

el motivo de gloria con tus caballos desde la famosa Pitica,

has recibido este cortejo de varones jévenes,

gozo para Apolo; y por esto que no se te olvide,

en Cirene cuando celebres el canto en torno al dulce jardin de Afrodita,
establecer al dios como causa de todo 25

y querer a Carroto sobresaliente entre sus compaferos.

Elsin traer a la hija de Epimeteo, Excusa,

de Pensamiento Tardio, vino a los palacios de los Batiadas,
administradores de justicia;

sino que, hospedado por el agua 30
de la [fuente] Castalia, cifd en tus cabellos el premio del mejor carro.

se puede ver, los versos en general son cortos, especialmente en la

seccion de los vv. 4 a 6 de la estrofa. La mitad de sus versos estan formados
por menos de ocho silabas (vv. 1, 4, 5, 6). A partir de esto, importa prestar
especial atencion sobre todo en la brusca transicion a versos de mayor longi-
tud'® que contrasta con la gradual y suave transicién de un verso a otro en el

epodo,

cuyos versos tienden a ser mas largos que en la estrofa (excepto vv. 7
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y 8).17 En este sentido, el tipo de reforzamiento acentual, en relacién con el
ritmo no-uniforme presente en toda la triada, deja una impresion auditiva de
aceleracién y desaceleracion, de avance y de freno, al mismo tiempo que se
hace visible en el metro mismo del poema en forma de marcas de pausas sobre
el final de los versos.'® Estas pausas de final de versos quedan claramente
marcadas en los momentos de especial atencion sobre diferentes tipos de nom-
bres que transmiten informacién conocida por la audiencia, puestos en luga-
res de énfasis, al inicio o al final de verso para destacar el primero o el tltimo
lugar en la unidad métrica.'” Se puede encontrar:

a) Nombres propios del ganador y héroes.

b) Nombres de lugares miticos o reales y gentilicios.

¢) Nombres de dioses u otras divinidades.

d) Pronombres personales y relativos.

e) Palabras conocidas por el ptiblico, relevantes en la oda.

A fin de simplificar, en el siguiente cuadro se divide, por un lado, los nombres
que resulten conocidos por la audiencia y, por otro lado, las palabras relevantes
en la oda y pronombres. El propdsito en definitiva es graficar la gran cantidad
de palabras conocidas que sirven de refuerzo, de énfasis, a las marcas de pausa,
sea en posicion inicial de verso o bien en posicion final:

Posicién inicial

Posicién Final

Nombres propios

V. 22 ANoAAWVIOV

v. 23 Kupdvag

v. 31 U6at KaotaAiag
v. 37 Kploaliov

V. 41KpfAteg

v. 45 AAe€IBlada

v. 550 Battou

v. 70 év'Apyel

v. 73 anod ndptag

V. 79’AnoAAov

v. 81 Kupdvag

v. 83Tpwec Avtavopidal
V. 87T0UC APIOTOTEANG
v. 114 &v te Moloalol
v. 122 Al6¢

v. 85 é&V'ApEl

v. 80 KapvAi’

v. 5 Apkeoiha

v. 9 Kdotopog

v. 41 Mapvaoociw
V. 45 XApiteg

v. 60 AndAAwv

v. 69 Aakedaipovt
v. 70 MUAW

v. 7THpakAéog

v. 75 Alyeidal

v. 90AnoAwvialg
v. 96 Aldav

v. 105 MuBwvdBev
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17. Cfr. Itsumi (2009:223).

18. Elacento tradicional esta basado
en la cantidad y es considerado
usualmente “acento musical”. Y si bien
en el estudio de una lengua muerta es
inevitable hacer especial énfasis sobre
la palabra escrita, es bueno recordar
que la escritura es secundaria respecto
del discursoy, aunque muchas veces
puede desviarse de é|, tiene al discurso
como fundamento Gltimo. Por lo tanto,
la clave de la lectura de los textos
griegos se encuentra simplemente en
leer los acentos de la palabra escrita en
correlacién con la melodia del discurso.
Cfr. Allen (1973), cap. 6, p.116-120.

19. Cfr. Mullen (1982).
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20. Para una lectura més detallada
sobre la oralidad de la poesia de
Pindaro, Cfr. Gentili (1a ed. 1984),
quien trabaja con los tres componentes
bésicos de la oralidad establecidos

por la critica reciente: comunicacién
oral o performance, transmision

oraly composicién oral, cada uno

de los cuales presenta una relacion
diferente con respecto a la escritura.

21. Cfr. Aloni (1998).
22. Cfr.Torres (2007).

Posici6n inicial Posici6n final
Palabras v. 16 nAoUtog v. 13 Bedadotov duvauv
relevantes en la v. 2 6tav v. 15 6t BaciAeug
oday relativos V.6 00 v. 20 8Tl

v. 12 copol V. 22 KOOV Avépuwv

v. 20 pdkap v. 67 ebvop'lav

v. 27 6¢ (Carroto) V. 73 kKN'eog

V. 39 Be00 v. 89 Beuv

V. 46 pakaplog v. 103 xapwv

v. 60 0 (articulo) v. 104 aoda v'ewv

v. 63 0 kal (Apolo) v. 115 co@'og

V. 76 bl NaT'epEC v. 117 telel §'uvacv

V. 74 0Bev v. 118 p'‘akapeg

V. 97 Baceeg iepol

v. 98 dpetav

v. 103 ooV ‘0ABov

v. 107 p'ehog xap'lev

v. 116 ‘0oal (por co@'oc)

v. 123 Sawpov

En un sentido general, mito y ritual aparecen como fuerzas para la estabili-
dad cultural ligados al oficio poético en su funcién de memorial, es decir,
como transmisor y conservador de la memoria colectiva e individual de los
ciudadanos.?’ Es el metro el vinculo que une la poesia a la esfera de 1o mar-
cado y estable, en tanto le confiere su papel especial en la preservaciéon de
la sociedad misma.?! Si el ritmo se conserva a través del metro, su harmonia,
entendida en su sentido mas técnico y preciso (es decir, el sentido diacro-
nico de la harmonia griega®), estaria dada por las marcas acentuales presen-
tes en la secuencia verbal del poema, sumadas al acompafiamiento musical.
De este modo, se puede entender las tres partes que conforman la triada del
epinicio como un indicio del movimiento en ritmo no-uniforme de avance
y retroceso, a partir del caracter irregular del metro edlico. Asi, metro y ritmo
se consuman en harmonia que deviene en yopéia, evocando de este modo el
movimiento de la danza como epifania de la deidad invocada.

Estrofa, antistrofa y epodo

Ahora quedaria por determinar de qué forma se lleva a cabo este movimiento.
Los metricistas y escoliastas tardios usualmente describen a las odas triadicas
de la lirica arcaica de la siguiente forma: la estrofa como danza con el coro
moviéndose en circulos en una direccion; la antistrofa como danza en direccion
inversa y el epodo como canto de pie en un lugar fijo. Al respecto, Mullen dice:

Claramente si esta era en efecto la regular convencién de la coreografia triddica,
entonces el epodo destacaria en contraste dramatico lo que venia antes y
después de él, porque mientras la vista ha dejado de estar comprometida con el
circulo de los bailarines, el oido se comprometeria mucho mas profundamente
con el sonidoy el significado de la cancién. Inevitablemente el espectaculo del
coro, haciendo un alto para cantar las palabras del epodo, incrementaria su
solemnidad y el poeta podria calcular este efecto por adelantado durante la
composicion (Mullen, 1982: 92-93).
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Mullen ha demostrado el entrelazamiento e interdependencia de los ele-
mentos que conforman la triada en funcion de la coreografia. Si en la estro-
fa y antistrofa el verso prosigue un movimiento de pie, el momento
epodico es la cesacion de movimiento. Al respecto, David dice que mientras
el circulo es el camino, tanto en espacio como en narrativa, el epodo es el
destino, el lugar de llegada y a su vez de partida, TéAog y aoxn (David,
2006: 243). Esta complejidad ritmica se hace manifiesta en la secuencia lineal
que conforman los elementos del lenguaje del poema, esto es, Iéxico, ima-
genes, las sentencias y los relatos mitoldgicos. En efecto, los tres compo-
nentes de la triada presentan la tendencia a mostrar no s6lo importantes
nombres al inicio o al final de verso, como queda sefialado en el apartado
anterior, sino también frases tematicas sobre los aspectos del material miti-
co. Estas con frecuencia aparecen en el epodo, muchas veces entrelazando
el final de la antistrofa y el inicio del mismo, bajo la forma de encabalga-
mientos, caracteristica presente en las odas de Pindaro. En esta direccion,
Mullen se centra en los momentos de detencién epodica y reconoce como
temas de epodo: i) la analogia que se establece entre el atleta y el héroe; ii)
la palabra xaotg como término que es utilizado en un gran numero de odas
pindaricas para introducir tanto la victoria del atleta, como el favor del
dios sobre el héroe® vy iii) las gnomai, los preceptos sobre la condicién
humana, que sirven de puente para el movimiento que va desde las cues-
tiones referidas al atleta hacia las referidas a la edad heroica.?* Me centra-
ré en la disposicion del material tematico de cada uno de los epodos del
poema a fin de de destacar el momento de climax que emerge en cada
epodo. De esta manera se puede encontrar:

» Epodo I: el poeta insta a no olvidar poner al dios como causa de todo y estimar a
Carroto.

» Epodo II: Apolo protege a Bato de feroces leones.

» Epodo III: tras su muerte, se le da a Aristoteles una tumba especial en el borde de la
plaza.

» Epodo IV: stuplica a Zeus por el éxito de la estirpe de Bato en Olimpia.

A partir de esto, se verifica en el v. 45 de la antistrofa 2 (AAe&pada, o& O
nukopot pAéyovtt Xaortes. “Alexibiades, te iluminan las Gracias de bellos
cabellos”) que Alexibiades, Carroto, logrd la victoria en Libia después de un
gran esfuerzo e inmediatamente en el epodo de la misma triada Apolo pro-
tege de feroces leones a Bato, quedando en el medio, como puente, la gnéme
del v. 54 (movwv O oV TIc amokAaQog éotv ovt’ €oetat. “Nadie esta ni
estara exento de labores”). De este modo, se hace evidente como tema del
epodo la analogia entre el atleta y el héroe. El poeta marca la composicion
anular del epinicio® dejando en el medio, por un lado, la extraordinaria
extensién del elogio al auriga®® y, por otro, el mito de los fundadores, de
modo que en la tercera triada se encuentra el momento de climax de la
narracion del material mitoldgico, que se va entrelazando de estrofa a antis-
trofa y de antistrofa a epodo en forma de encabalgamiento: aqui se puede
ver desde la estrofa 3 hacia la antistrofa 3 el relato sobre los colonos de Bato,
originalmente Egeidas, que vinieron desde Tera; de la antistrofa 3 hacia la
primera frase del epodo 3, los troyanos descendientes de Antenor, que fue-
ron refugiados después de la destruccion de Troya; a partir de ahi se pasa
a la estrofa 4, dedicada al rey de Cirene, descendiente directo de su funda-
dor Bato, que da comienzo a la victoria del clan asi como de la ciudad.
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23. Mullen (1982:100).

24. Ibid p. 117.

25. En odas de cuatro triadas

el centro de la estructura varfa
entre la segunday la tercera triada.
Esquematicamente, la primeray la
Gltima estan dedicadas a Arcesilao;
las dos restantes, a Carrotoy a Bato.

26. Elelogio a Carroto constituye un
cuarto de la oda, ocupando practica-
mente una triada completa. La Gnica
alabanza a un auriga comparable es la
de la O. 8 (Cfr. Gildersleeve, 1965: 306).
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Conclusiones

En este trabajo se llevo a cabo el analisis de la Pitica 5 de Pindaro intentando
encontrar las marcas de xopeia en el texto, adoptando la perspectiva propuesta
por Mullen (1982) en relacién con la teoria coral. La condicion para establecer
los lineamientos de dicho analisis fue la bisqueda de evidencia dentro de la
misma oda que diese cuenta del contexto ritual de performance, puesto que se
ha considerado relevante remarcar, en primera instancia, el caracter ritual y
religioso de los poemas para luego efectivamente poner a prueba este enfoque.
En esta direccion, encontramos, por un lado, en el término kwpog la palabra
que da cuenta del canto, la instrumentacién y, sobre todo, de la danza y, por
otro, la importancia de la primera triada como el momento de mayor inventiva
por parte del poeta, puesto que es aqui donde confiere estructura al resto de
las triadas. Asimismo se ha destacado los momentos de detencién epddica,
en los que puede verse el punto de climax en la narracién. A partir del pre-
sente examen se pueden establecer pautas para ulteriores analisis de las odas
monostroficas, o de odas de mayor o menor cantidad de triadas, atendiendo
a diferentes estructuras métricas.

Recibido: 21 de septiembre de 2012. Aceptado: 18 de octubre de 2012.
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