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PRESENTACION.
EL CINE Y LA BUENA FORTUNA DE LOS CLASICOS

Juan ANTONIO GONZALEZ IGLESIAS

UANDO EL SIGLO XX parecia un gran estreno, alguien afirmé que cada déca-

da de la nueva centuria equivalia a un siglo. En esa sensacién de velocidad

tuvo mucho que ver el cine, consolidado ya, y cuyo nombre abreviado
significaba «<movimiento». Sus pantallas, desplegadas por todo el planeta, genera-
ron una suerte de nueva cronologia, no solo por su grandeza en el espacio o por el
asombro del zechnicolor, sino por la fuerza de grandes relatos que trajeron lo mara-
villoso como nunca antes se habia mostrado. El cine definfa una nueva era, segiin
el lenguaje de los antiguos. Con él retornaron aquellos grandes relatos miticos o
histéricos que podrian haber caducado, pero renovaron su vigor. Dado que esa
aceleracién cultural no solo se ha mantenido, sino que ha progresado geométrica-
mente, no parece aventurado imaginar que cada ano del siglo xx1 equivalga a un
siglo de los de antes. Estas hipérboles descriptivas forman parte de un vértigo que
solo podemos equilibrar con la serenidad del estudio, que, ese si, seguimos trans-
mitiendo como antes, en forma de libro que espera la lectura. Eso es lo que se nos
propone en estas pginas, porque, entre unas cosas y otras, es posible que tengamos
para el cine de romanos (y de griegos) la misma perspectiva que ya tenfamos para
los propios griegos y romanos. Es decir, que los veamos ya como clésicos a todos.
No es casualidad que entre los primeros cldsicos audiovisuales se encuentren los
que tratan de los mitos y los personajes antiguos. Los temas inmortales, los lengua-
jes sublimes y la aventura de los héroes se comunican a los que los propagan. Los
cldsicos engendran cldsicos.

;Tiene sentido que la filologfa cldsica aborde los medios visuales? Si. De hecho
lleva tiempo haciéndolo. Por dos razones: una obvia, la otra casi invisible. La mds
evidente es que las peliculas o series basadas en el mundo grecolatino necesitan ser
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comentadas también por quienes conocen de primera mano los mitos, la historia y
las palabras de Grecia y Roma. En ese sentido, el estudio de los cldsicos en las pan-
tallas forma parte de la continuidad de las dos culturas fundadoras de Occidente,
a veces como tradicion, es decir, como una serie de valores transmitidos con conti-
nuidad, y mds habitualmente como recepcién, en la medida en que el cine y luego
la television e internet han democratizado los cldsicos, permitiendo que lleguen a
las multitudes de las culturas de masas y electrénica.

5Y la razon casi invisible? Esa afecta al modo, mds que a los contenidos. La
filologia cldsica es la disciplina fundamental para ensenarnos por qué son cldsicos
los clésicos, en cualquier formato. Algunas peliculas y series modernas empiezan
a comportarse como algunos textos antiguos: se liberan de la temporalidad, dejan
de estar atrapadas en su época y llegan a cada nuevo espectador, porque estdn dis-
ponibles para cada generacién. Para nuestra disciplina humanistica, la distancia no
quiere decir lejania, sino todo lo contrario: cercania al objeto contemplado. Es cier-
to que las décadas del cine se han vuelto siglos, pero a cambio, nos han acercado a
los antiguos, haciendo que los veintitantos siglos se conviertan en décadas, si no en
anos. Es mds, la paradoja puede apurarse al madximo: la pantalla ha hecho que los
antiguos vuelvan a ser nuestros contempordneos, quizd como nunca lo habian sido.

La cultura cldsica es eminentemente visual. Se basa en la mimesis que no es otra
cosa que representacion de las cosas. Presiente el cine, prepardndolo y disponién-
dose para él. Los dioses, los héroes y los estadistas son visibles en el arte antiguo.
Sus estatuas, sus frescos y sus vasijas de cerdmica siluetadas anticipan pantallas de
distintos tamanos, bicolores o policromas. Los mosaicos romanos, extendidos en
una pared entera o sobre un pavimento inmenso, confiaban en que algiin dia ha-
bria grandes proyecciones en movimiento. Toda la iconografia clésica anticipaba la
gran pantalla. Esperaba el cine como la potencia espera el acto.

Sin embargo, la verdadera anticipacién de la gran pantalla se encuentra en la
literatura grecolatina, que es figurativa, tanto como son literarias las artes pldsticas
de esos dos pueblos admirables. Para ellos, poesia y arte se traducen mutuamente.
Es mids: la poesia (que incluye el teatro y la épica) va mds alld de la figuracion: es
exactamente audiovisual, plagada como estd de imdgenes y de efectos sonoros.

Cuatro palabras nos lo dicen todo. Dos son griegas: idea, que guarda relacién
directa con el verbo latino video; y écfrasis, que es la descripcién de objetos bellos
mediante palabras. Dos son latinas: continuum, el adjetivo que se aplica a los gran-
des poemas narrativos y a los discursos mds brillantes, en los que se prevén, aunque
sea metaféricamente, luces continuas (umina continua, en la expresiéon de Quin-
tiliano, valiosa precisamente por ser metdfora). Pero todo ese caudal podria haber
desembocado en una instantdnea y no en una pelicula, si no fuera por el concepto
de momentum, contraccién de movimentum y sinénimo del griego kinéma. Es el
sustantivo del verbo mover, el que, dos milenios después, pondrd la cimara en ac-
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cién y hard que los mosaicos cobren vida mientras las frescos y las écfrasis acaban
proyectados por obra y gracia de ese milagro que empezé llamdndose cinema.

Este libro, en el que todo eso estd contenido, es consecuencia directa de la
filologia clasica y del magisterio ejercido por Isabel Moreno desde su cdtedra sal-
mantina. Centrarse en la historia de Roma no le ha impedido atender a las peli-
culas de romanos ni congregar en torno a ella a un excelente y variado grupo de
clasicistas apasionados por el cine. Al contrario. Una cosa llevaba a la otra. Transita
pues, por sus dominios, cuando firma un capitulo magno dedicado a la muerte de
Julié César. Se acoge ella a un titulo literario «Crénica de una muerte anunciada»,
aunque podria acogerse ademds a otro, porque es la «anatomia de un instante»
decisivo para la historia humana. Por su parte, Isabel Gémez Santamaria en «César
y la resiliencia de los cldsicos» (que no deja de ser una hendiadis, como el arma
virumgque cano), explora la propia naturaleza de los textos cldsicos en las versiones
actuales (incluso de serie B) del gobernante que convirtié su nombre en sinénimo

del poder.

Pero el orden romano era consciente de que todo empez6 en Grecia, y este
volumen —dedicado al cine de romanos— también lo hace. Uno de sus méritos es
ordenar las cosas del cine sin perder el punto de vista de la literatura, que se refleja
elegantemente en la sabiduria de los estudiosos. Guillermo Aprile, coeditor del
libro, escribe un capitulo sobre Alejandro Magno, en una suerte de vidas paralelas
con César que no puede sino evocar a Plutarco. Por su parte, Fernando Lillo Re-
donet se ocupa en esta ocasién de Troya y del cine de tema griego antiguo, lo que
nos trae la memoria de la Eneida, que iba de Troya a Roma. El libro entero estd
concebido con intencién diddctica. Se aprecia en todos sus apartados, sean histdri-
cos, poéticos o lingiiisticos, porque el cine, que pronto dejé de ser mudo, también
es lenguaje en accién. El cine de romanos puede ser til para la ensefianza activa
del latin, como explica Héctor Arroyo-Quirce, y para la ensefianza de la retdrica
y sus tres géneros, como expone Silvia Martinez Recio. Y, en fin, para recordarnos
que cldsico no tiene por qué ser sinénimo de serio, Federico Pedreira Nores analiza
al detalle Golfus de Roma. Asi se subraya algo que estd presente en todas las pdginas
del libro: que el entretenimiento que caracteriza a la cultura popular, era uno de los
motores de la cultura clésica, aunque no fuera el Gnico. Ojald el cine de romanos
contribuya a que nuestros jévenes conozcan mejor la historia y los mitos, a que
dominen los idiomas de la cultura, a que hablen bien en ptblico y a que disfruten
y rian, sin mads.

Aportar materiales a quienes ensenan a los jévenes la cultura de Grecia y de
Roma es una de las cualidades de este libro. Estos Zextos e imdgenes de la Antigiiedad
Cldsica impulsardn que el cine de romanos siga participando, en el sentido mds
noble, de la fortuna de los cldsicos. También que las lenguas y las literaturas cldsicas
participen de la fortuna del cine.






INTRODUCCION:
iSILENCIO! SE RUEDA, SE PROYECTA, SE LEE.
TEXTO E IMAGEN, UNA VEZ MAS"

IsaBEL MORENO FERRERO

S UNA «DE ROMANOS»! jVamos a ver «una antigua»! {Vaya, un peplum! Salvo

esta ultima expresién, que utilizaban los mds «enterados», los mayores que

hablaban por ende con mds precisién, y a los que nos referiamos con un
punto de distanciamiento, nosotros, nifios y jévenes en aquéllos lejanos afios cin-
cuenta, simplificando la cuestidn, usdbamos aquel primer tipo de frases que servia
para definir un género de aventuras centrado en la amplia Antigiiedad y que nos
apasionaba. En el fondo, aunque fuera centrada en Cartago o protagonizada por
Hércules, o por Helena «de Troya», todo film que tuviera esa Antigiiedad por tema,
desde una u otra perspectiva, mitoldgico o pseudo-histérico, y fuera éste de mayor
o menor calidad, el resultado con el que soliamos y solemos resumir tal tipo de ex-
presién filmica se reduce, hoy como ayer, a eso, a «Una de romanos»'. Nada més, y
nada menos. Eso bastaba en nuestra infancia o adolescencia para trasladarnos a un
mundo maravilloso de grandes héroes, de poderoso atractivo, preciosos velos y ves-

* La bibliografia citada en este capitulo se incluye en el tltimo del volumen, juntamente con la
de César, para evitar las repeticiones innecesarias.

! Como siempre, y en todo, debemos mucho a la riqueza informativa de nuestro colaborador
Fernando Lillo Redonet (cf. infra cap. 3), conocido especialista en el tema cinematogréfico, siempre
vinculado a la docencia, que, en la Introduccién del volumen de nuestro companero Alberto J.
Quiroga Puertas (2014), aplica los tres tradicionales fines de la retdrica, docere, delectare y movere, al
texto filmico. Remitimos a su temprana obra (1994) sobre la diddctica del cine para el encuadre y
las motivaciones del género. La referencia de «espada y sandalia», pese a que también se cita como

denominacidn, es menos frecuente y bastante menos eufdnica.
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tidos vaporosos para unas mujeres bellisimas, y luchas espectaculares a veces entre
ejércitos, a veces con los dioses o los animales mitolégicos que ni siquiera sabfamos
identificar. Aunque lo leyéramos en alguna Carzelera’, o lo mencionaran nuestros
padres, nosotros no habldbamos de peplum. Nosotros, eso si, colecciondbamos con
fruicién y algo de malevolencia, si conseguiamos una novedad, los cromos de esas
grandes peliculas que nos enamoraban: Ben-Hur, o, en otro registro, E/ Cid. El
vocablo aquél, del que lo ignordbamos todo, incluso, o, sobre todo, su propia
existencia, se lo dejdbamos a los especialistas. Luego, anos después, aprendimos
que stricto sensu tal término técnico lo habia utilizado por primera vez, como todos
los textos que estudian el cine en la Antigiiedad recuerdan, el ilustrado periodista,
critico y escritor Jacques Siclier en un articulo llamado «L’age du peplum» (Cahiers
du cinéma, 19623). En su sentido mds amplio, general y habitual, fue y es la for-
ma de designar al género cinematogrifico que aglutina las peliculas de aventuras
ambientadas en los siglos clésicos, miticos o histéricos. Es el cine «de romanos»
por excelencia que, decimos una vez mds, no tiene por qué ser tal; su aplicacion
no requiere, salvo en contadas y razonadas circunstancias, una precisién mayor. Se
aplica genéricamente a toda produccién que tenga por tema la gran época clisica,
Grecia y Roma y sus territorios colindantes, antiguos —persas y egipcios, por un
dmbito; o etruscos, por otro—, o coaligados o dominados por ellos (Cartago, Palmi-
ra), sin distinguir ni zonas, ni subgéneros, ni periodos. Algo que sélo se descubre
cuando se bucea en alguno de estos buenos o excelentes libros que tltimamente
han ido proliferando para conocimiento y delicia de los buenos aficionados. De
hecho, el inicio del capitulo tercero del texto de Blanschar-Shahabudin, dedicado
a sus tradiciones, con Hércules por centro (2011: 58-76), ofrece una buena serie
de datos precisos sobre el tema: «Convencionalmente el cine del peplum se refirié a
todos aquellos films que se hicieron en Italia entre finales de los afios 50 y media-
dos de los 60, y que tenfan como protagonista a un héroe o aventurero del mundo
antiguo» (2011: 58)%. Luego, sus autores pasan a sus caracteristicas, que, con un

2 En Valencia durante muchos afos (desde 1964) la Cartelera Turia nos informé a los cinéfilos

de las peliculas que se ponian en las salas de la ciudad, ilustrindonos también con encomiable capa-
cidad de sintesis, del tema, el director y los actores principales.

> Su educacién filmica, como la nuestra, debié mucho a esos sébados en que podia asistir a las
dobles proyecciones en aquellos cines de doble sesién, llenos de padres y nifios, donde aplaudiamos
en las escenas emocionantes; su evocacién nos sirve para recordar, y agradecer su labor a una vez mds,
contribuyendo decisivamente a nuestro propio aprendizaje infantil, en tardes que nos permitian ver
desde Quo Vadis?, o Los dltimos dias de Pompeya, hasta Escipion el Africano, Esclavas de Cartago, o
Marco Antonio y Cleopatra (Ch. Heston, 1972), con alguna mds de cualquier otro género (western,
policiaco etc.). Los distintos voltiimenes citados ponen de relieve las caracteristicas del peplum tras su
nacimiento en Italia.

*  Luego, algunas, eran un buen material para la Semana Santa. Después vendrian sus sustitutas:
el spaghetti-western o las de espionaje (genéricamente).
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cierto toque de humor, se leen con fruicién: los héroes musculados o musculo-
sos (atletas; culturistas profesionales; luchadores), susceptibles de encarnar figuras
como las cldsicas de Hércules, Sansén, Ursus, Goliath; o el italiano Maciste®), con
demostraciones de gran fortaleza incluso en su lucha contra animales; las mujeres,
bellas, dedicadas al amor, con vestiduras minimas —en especial, aunque no lo digan
ellos, las bailarinas que no pueden faltar en los banquetes; o las bellas esclavas que
sirven los platos o escancian el vino—, recubiertas de joyas y velos, y muy atractivas,
y siempre, si son las débiles protagonistas, necesitadas de rescate; o vampiresas, mds
o menos malvadas, que tratan de seducir al protagonista y apartarlo de su meta.
La simplificacién nos permite apuntar lo que todo el mundo sabe: la buena es la
doncella rubia, y la morena, la reina malvada. La finalidad implica la destruccién
del mal, centrado en algin régimen brutalmente tirdnico, o una figura enloquecida
(Nerén, Mesalina) La produccién podia ser inusualmente barata, porque, con fre-
cuencia, se reutilizaban elementos de creaciones anteriores, siempre un poco mds
cuidadas y notables, que acaban convirtiéndose en sagas de mucha menor calidad
que ese producto inicial.

Los detalles de aquellas cintas, especialmente las grandiosas, nos ayudan a en-
tender la perdurabilidad de un género, que se ha resistido a morir, como el éxito de
Gladiator, Troya o, en otro registro®, Los 3007, ha puesto bien de manifiesto. Pero
mis alld de esa contemplacién puramente recreativa de esas tltimas producciones
y las precedentes, a las que el interés despertado por las secuelas puede arrastrar,
nuestra labor ahora, no radica en el anilisis de tales films, para cuyos juicios hay en
estos momentos excelentes trabajos que permiten comprender bien sus objetivos,
resoluciones y conclusiones. Mds alld de centrar la pelicula, explicar su gestacién
y comentar genéricamente sus mds notables peculiaridades, a favor y en contra,

> Popular a partir de su creacién para Cabiria (1914), dirigida por Piero Fosco (G. Pastrone),
hoy es ficil encontrar sus datos en los repertorios informdticos —la etimologfa de su nombre: el topé-
nimo de Estrabén (VIII 3,21), Mékistos; o el hijo de Atamante; ... Su muy amplia filmografia, en el
periodo mudo y después; o sus caracteristicas principales—; y en algin volumen (R. de Espafa 2009:
453) una seleccién de fichas de algunas de las (tal vez) mds conocidas peliculas suyas.

¢ Eslaadaptacién cinematogréfica de una serie de comics. Para su alternativa, £/ ledn de Esparta,
en traduccién espafiola —del gran artesano que fue Rudolph Maté (1962)—, puede verse, entre otros,
el resumen de R. de Espafa (1997: 172-5), e infra.

7 La versién actual de Zack Snyder (2007), utiliza de nuevo un hecho tan conocido como la
muerte de Lednidas y sus soldados espartanos en las Termdépilas, pero en un contexto fantdstico-le-
gendario, con multiples aventuras, amplio vestuario y ornato militar, muchos efectos visuales y el
recurso (ttil) a un soldado-orador, Dilios, que es uno que sabe «cémo no echar a perder una buena
historia con la verdad» para deleite de los aficionados al género, entre los que no nos contamos. En
cualquier caso, remitimos al muy completo estudio dedicado al tema por nuestro compafiero Lillo
Redonet en Héroes de Grecia y Roma, «Leénidas» (2010: 145-161); y, como alternativa, al capitulo
correspondiente (5) de Blanchard y Shababudin (2011: 101-124) sobre la versién cldsica.
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haciéndola mds asequible a los destinatarios actuales en un contexto docente como
es el nuestro, nuestra tarea en este breve volumen pretende, ademds de ofrecer al-
gunos datos de las fuentes de cada uno de los films elegidos, lo que nos parece mds
notable, y es mds complejo: sugerir una aproximacién metodolégica de andlisis
de algunas de tales obras utilizando, de fondo y con los pormenores posibles, las
principales fuentes utilizadas por los realizadores. Evidentemente en este volumen
y, mds todavia, en esta pequefa sintesis introductoria, apenas podremos recoger
algunas notas de algunas de las peliculas que, a lo largo de los diversos cursos, nos
parecieron interesantes para incardinar esa docencia, que tan rentable resulté a te-
nor de los resultados obtenidos en los comentarios finales de los cursos, ordinarios
o extraordinarios, por parte de los alumnos.

De hecho, es dificil, de entrada, incluso para los que de un modo u otro nos
hemos acercado al mundo cinematogrifico cldsico pensar en la cantidad de obras
y bloques que los estudiosos del tema han sido capaces de reunir, sistematizar y
comentar; sobre todo, vista la cuestién desde la perspectiva de los no muy versados
en la materia. Para comprobar la rica perspectiva del género hay que acudir a algu-
na de esas monografias destinadas a su recopilacién y estudio, que hoy dominan,
desde ese dngulo informativo e interpretativo, el panorama cinematogréfico cldsi-
co. Lo cierto es que cuando se revisa alguno de esos libros o trabajos y se observa
el nimero tan elevado de cintas, que la mayoria de los mortales no llegamos a
conocer por razones evidentes y multiples —nosotros las utilizamos como medio,
no como fin; y no somos especialistas en critica filmica, sino fillogos que cono-
cemos, en cierta medida, los pasajes que les dieron origen—, se admira tanto el
contenido en si, como la accién que sobre él han ejercido sus autores —guionistas
y directores, y ahora sus exégetas—; una actividad a veces, si no siempre, vinculada
a un momento politico-social determinado, y con unos recursos también ligados a
unas determinadas circunstancias. Cuentan que el gran Howard Hawks buscé in-
fructuosamente caballos para su Tierra de Faraones cuando se presentd para iniciar
su rodaje. Cuando le dijeron que no habia, pidié camellos. Tampoco entraban en
escena. No habia luchas, cabalgadas ni indios. El magnifico director —con obras
maestras a sus espaldas como Rio Rojo, Rio Bravo, Rio Lobo o El Dorado, entre
otras— se desesperd; no tenfa sus armas habituales; no estaba en su elemento. Pero,
como otras geniales creaciones suyas® demuestran, el film resulté ser un espléndido
ejercicio de profesionalidad, en todo el dmbito del término: dominio de la escena
en exteriores e interiores; del color; del control de los actores que no eran los mds
sobresalientes de su habitual lista, pero a los que saca todo el partido posible; el
pulso narrativo; la sencillez creativa y efectiva: cromatismo, ambientacién, con-

8 La fiera de mi nina, Sélo los dngeles tienen alas, Tener o no tener, The big sleep...
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cepcién dramdtica, sin histrionismo. Y para los espectadores de hoy, su trabajo,
con un interés adicional para comprender la civilizacién egipcia, es tan ilustrativo
como refrescante. Su cinta incita a estudiar, aprender, y conocer mejor esa lejana
época. Ese es nuestro reto. No es nuestra labor, ni (menos) nuestra posibilidad y
capacidad’, hacer una revision exhaustiva de los films que utilizamos en la docencia
activa cuando iniciamos esta labor, o en esta breve muestra del trabajo que sirve de
ilustracién y (esperamos) util guia para quien desee acercarse a los films elegidos
para el comentario. Ni siquiera es factible abordar los mds notables; esos grandiosos
que siempre arrastran nuestra atencién; sobre todo, los cldsicos mds espectaculares
y vistos, cuyas conocidas caracteristicas lo hacen, a priori, mds innecesario. No va-
mos a plantear un profundo anilisis histérico, ni un comentario exhaustivo de los
films elegidos para los capitulos.

Pero si es ineludible tanto en el dmbito de la produccién como de la critica ofre-
cer una breve panordmica que nos permita entender mejor la seleccién, muy breve
por lo demds, a la que hemos acudido en nuestra docencia habitual, algo, mds
reducida atin, en este ejemplar, que ya tenia una tradicién en nuestros ejercicios en
las aulas. Lo cual nos permite observar el amplio campo que queda por abordar en
esta materia para quien quiera seguir la senda apuntada aqui. Por supuesto, remiti-
mos a esos sobresalientes trabajos que, con diferentes enfoques, abordan la revisién
y sintesis de todas esas producciones, se citen o no. Cuando empezamos a estudiar
con una cierta sistemdtica algunos de los films, poniéndolos bajo el prisma del
andlisis histdrico-literario, no habia tantos y tan buenos estudios como hay ahora;
y cuando empezamos a enamorarnos de esa Antigiiedad que nos ofrecian aquellos
espectaculares films con los que nos educamos y de los que partié nuestro interés
cientifico, apenas debiamos conformarnos con esos «cromos» que intercambidba-
mos con los companeros al finalizar nuestras clases diarias.

Ciertamente, nuestra educacién cinematogréfica parti6, sin duda, de esas obras
épicas, de gran espectdculo, que atinan la gran calidad de todos sus registros (mdasi-
ca, guidn, interpretacion, escenarios, atrezzo), con el éxito de publico y taquilla: las
eternas Ben-Hur; Espartaco; La tinica sagrada con su (mds triste) secuela, Demetrio

?  Siempre en este punto puede plantearse la cuestién de quién debe con mds propiedad llevar a

cabo ese tipo de descodificacién del film, si los historiadores; 0, como aqui vamos a aplicar, un filé-
logo que, l6gicamente, también incluye la historia entre sus materias. Aunque las técnicas de andlisis
y los métodos no sean los mismos, una buena sintesis, parta del 4ngulo que sea, siempre ayuda a en-
tender el producto. Siempre es mejor «<sumar». Remitimos a la division de J.M. Caparrds Lera (1998:
35-42), recogida por Aguado Cantabrana (2019: 43) en su tesis doctoral, muy interesante y clara
en su visién y sintesis (amplia y sélida) informativa (25-51) sobre estos films: los de «reconstruccién
histéricar; los de «ficcién», que se basan en un episodio o personaje, pero sin intencidn especial de
«hacer historia»; o los de «reconstitucién histérica», que aplican un cierto rigor, pero dentro de una
visién completamente subjetiva de sus creadores.
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y los gladiadores; 1a soberbia Los 10 mandamientos, pese a su tono de obra biblica;
y la mitica Quo Vadis?, pionera en muchos recursos —argumentativos y escénicos—,
pese a su tono demasiado religioso, que no la incapacita, sin embargo, para su mo-
délica serie de secuencias maestras'®, de las que sus continuadoras serdn deudoras.
También nosotros, porque con ella se inicié nuestra aproximacién al cine clésico
y a la inquisicién cientifica: quién fue, de verdad, Marco Vinicio; y Ligia; y Petro-
nio o Nerdn, o la malvada Popea; y Aulo Plaucio, ese valiente general que moria
quemado en el circo gritando contra el tirano, qué conquisté y de dénde trajo a
la barbara hija a la que adopt6 y cuidé, tratando de compensar el mal que se le
habia hecho a su pueblo; si existieron y si fueron asi, como los pintaba la pantalla.
Las respuestas resultaban dificiles de contestar en aquellos afos juveniles, cuando
aun internet no ayudaba en las bisquedas; pero las cuestiones crearon un habito:
ver, preguntarse, buscar, encontrar, y llegar a conocer. Entender lo mds evidente, e
interpretar el trasfondo. Al cabo de los siglos no habrd sido tan importante Nerén
y su lira contemplando el incendio de Roma desde la torre que recreaba el jardin de
Metelo, pese a que eso sea lo mds impactante —con razén se utiliza para el reclamo
de la epopeya—, como la categérica caracterizacién del sobrio Petronio que deja,
ademds, para la historia —ya que no su obra, de la que no hay eco en la pelicula—,
algunas ilustrativas frases que definen e informan de la filosofia de Roma y su po-
der: «(Roma ha dado al mundo justicia y orden», advierte en la escena de Palacio,
cuando a instancias de Popea el emperador decide centrar las culpas del incendio
en los cristianos para contentar a la masa y salvar su propia vida, castigando a una
secta odiada por el pueblo. «Firma ese decreto y la justicia sufrird un golpe del que
no se recuperard mds; a juicio de la historia te habrds condenado a ti mismo». Lo
triste es que hasta practicamente el final, cuando Ursus vence al toro salvando a Li-
gia, la multitud, la turba enfervorecida, que «no quiere justicia, quiere venganza,
como en un rapto de lucidez admite el propio «Incendiario»'!, no tiene el suficiente
raciocinio como para oponerse al tirano'. Algo parecido se planteard afios después
con Miximo Décimo Meridio, el idolo de la muchedumbre, cansado de ofrecer

1 El magisterio se evidencia en situaciones tan préximas al espectador como la carrera enloque-
cida de Marco Vinicio, desde Anzio hasta Roma para tratar de encontrar a Ligia en el incendio de
Nerén. La combinacién con la pelea de Judd Ben-Hur y Mesala en la arena del circo sobre los carros
es evidente en situaciones como la enconada persecucién de Livio y Cémodo en La caida del I.R.; o,
en franco contraste, en la delirante secuencia de Golfus de Roma (véase Pedreira, cap. 5).

""" Titulo que los gritos del pueblo, al acercarse al Palacio para vengarse tras el incendio, le atri-
buyen, en un claro eco, evidentemente irénico, de los cognomina que se concedian a los vencedores
tras sus triunfos.

12 El emperador le ha clavado previamente el pufial, para debilitarlo. En La Caida del Imperio
Romano, al menos, mantiene un minimo de dignidad: la lucha parece mds equilibrada.
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carnaza a la multitud en sus inicios como gladiador y, mds todavia, en Roma ante
Cémodo y su guardia pretoriana, y el ptblico de Roma.

Este tipo de pelicula suele ser bastante conocido, al menos de titulo y en sus
titulos més notables, porque eran material casi obligado de una Semana Santa que
se niega a desaparecer del calendario. Afortunadamente para nosotros, afiadimos,
porque es una oportunidad coyuntural, pero muy 4til, para quien puede acercarse
por primera vez a ese tipo de obras. Aunque eso no quiere decir que los jévenes,
salvo excepciones, las hayan visto completas y bien; esto es, disfrutdindolas, apre-
ciando sus valores y advirtiendo la gran capacidad de sus guionistas para adaptar
los datos, a veces escasos, de los textos que, de un modo u otro, las propiciaron.
En cualquier caso, al menos las pueden evocar con cierta facilidad vy, salvo excep-
ciones, las ven con notable agrado, sobre todo cuando en la actividad posterior se
explican las particularidades, advertidas o no inicialmente, que les enriquecen la
comprensién. Eso, ademds, permite entender, si no justificar, las modificaciones
:Es tan importante que Popea muera estrangulada por su marido en una de las
escenas finales de Quo Vadis?, en lugar de por una patada que Nerén le habia dado
a su vientre mientras estaba encinta? Es cierto que la realidad de las fuentes, si estas
fueron fiables, se modifica; pero una cosa es la adaptacidn, y otra la falsificacién; la
esencia —el crimen brutal— se mantiene; el resto es performance: impacto y recuer-
do. Resulta muy gratificante observar que el estudio que se les dedica en las aulas
suponga para ellos, en muchas ocasiones, un auténtico descubrimiento en el tema
—en la derivacion y aplicacién de esos textos, no siempre conocidos, que les dieron
origen—, y en el arte de la reconstruccién, muy alejados siempre de los modernos
juegos de ordenador.

De otro grupo, vinculado a éste, pero con menos entidad, se puede prescin-
dir con alguna facilidad en la labor docente, salvo por alguna razén puntual, o
si lo permite la amplitud de la programacién utilizada. Se trata de producciones
basadas en famosas obras literarias como Los #ltimos dias de Pompeya (1959, Ma-
rio Bonnard®), o Fubiola (A. Blasetti), herencia de una tradicién bien asentada,
como lo eran la propia Ben-Hur o Quo Vadis? —demasiado conocidas e importantes
para entrar en ellas en un simple apunte aqui—, pero sin su solidez y entidad. Las
que se visualizan suelen tener alguna que otra versién anterior', y otras posibles

3 Con guién de Sergio Corbucci y Sergio Leone, luego conocidos directores de spaghetti-wes-
tern (E/ gran silencio /] y la famosa trilogia del segundo con Clint Eastwood, La muerte tenia un precio,
Por un puniado de délares o El bueno el feo y el malo).

" En el caso de Fabiola, la muda es de 1918; la sonora, que algunos vieron como un antecedente
de la famosa Quo Vadis?, de 1949. En el de la primera, que ha recibido muchas versiones, incluida
una miniserie (1984), la muda es de 1935; es muy poco conocida hoy, y menos por el puablico joven
al que bésicamente estos trabajos nuestros van dirigidos. Tampoco la citada de 1958, que, realmente,
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posteriores”, también utilizables para la docencia —al menos la primera—, y espo-
rddico recurso para esos dias de antiguo recogimiento; pero son bastante menos
destacables y menos recordadas por un publico que apenas las ha oido mencionar.
Como ejemplo ilustrativo, en el caso de la peculiar adaptacién de Fabiola (1949),
«la hija de Fabio», se puede utilizar su visionado para algo tan concreto como su-
gestivo: observar la grandeza de una obra como la Basilica de Constantino (o de
Majencio)'®, compardndola con los restos, algo remozados hoy, del foro romano, y
ver una sorprendente adaptacién que escapa de los cdnones librescos!”. A titulo de
ejercicio histérico-literario con los alumnos en un enfoque particular este tipo de
obras puede interesar dentro de un contexto diddctico muy definido: leer los vo-
lamenes del siglo pasado, con la prosa que los caracteriza, y ver su adaptacién mds
reciente, atendiendo sobre todo al género narrativo, un tanto alejado de los gustos
actuales —la versién mds reciente de Quo Vadis? (1985), con su estética tan peculiar
como discutible, y el tratamiento de sus personajes’®, puede también resultar ilus-
trativo—, seria, sin duda, un buen ejercicio diddctico; pero no fécil de encajar para
todos los publicos.

Por otra parte, como en el caso de la novela de Edward G. Bulwer-Lytton
(1834), el texto y su visionado ayudan a interesar a los espectadores en la siempre
sugestiva Pompeya, cada vez mds cerca del mundo actual por sus continuos descu-
brimientos que suelen divulgarse bien; su aproximacién puede encuadrarse en un
nivel superior al simplemente inicidtico y breve de unos estudios introductorios.

carece de fuerza y poder de conviccidn. En el papel de Arbaces, el gran sacerdote de Isis, enemigo del
protagonista por el amor de Ione (el conocido St. Reeves, habitual Hércules, y Rémulo en la versién
de 1961 de Sergio Corbucci, a la que volveremos luego), destaca el espafiol Fernando Rey.

5 Como las otras, que también han sido actualizadas, aunque sin demasiado éxito, en el caso de
Quo Vadis? Por el contrario, las series, mds o menos modificadas respecto al original sobre Pompeya, s
suelen interesar porque estdn muy cuidadas en su reconstruccion formal; y el espectdculo del estallido
del volcdn, aunque carezca de final feliz para la correspondiente pareja, se ve con interés. Mds aun, si
se identifican los personajes con los calcos reconstruidos.

16 Sirve también para recordar a una actriz hoy bastante olvidada (Michele Morgan) y su marido
(infra). Pero ese tipo de atractivo se ajusta s6lo a los profundamente interesados en la materia. No
aportan nada al estudio de fuentes ni a la cultura cldsica que dieron origen a los libros en que se han
basado los films.

17" El Cardenal Nicholas Wiseman, su autor (1854), no habria estado demasiado conforme con
la relacién de Fabiola con el gladiador interpretado por el tempranamente desaparecido actor francés
Henri Vidal, esposo en la vida real durante unos afios de la protagonista.

¥ En este caso, la pareja principal es Petronio y Eunice. Vinicio y Ligia son jovencitos que no
hacen olvidar la obra clésica. Menos el Nerén de Brandauer, muy alabado por algunos. Muy cuidada
escenograficamente, pero con una estética compleja, en cierto modo proxima al Satiricén felliniano,
pese al interés coyuntural por ciertos motivos (ver cémo se hacfa un mosaico con las interminables
teselas y los nifios que las preparan para la protagonista ilustra sobre una tarea tan admirada como
admirable), no termina de enganchar a los destinatarios.
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En cualquier caso, hay alguna, pricticamente desconocida como la triste versién de
El cdliz de plata (V. Saville, 1954), que apenas puede servir en algin dmbito, como
aprender qué es la simonia, o compra de prebendas religiosas; el malvado Simén
pretendi6 que Juan y Pedro le concedieran, a cambio de dinero, disfrutar del don
de transmitir la fuerza del Espiritu Santo. Basada en la novela del canadiense Th.
Bertram Constain, experimentado autor de relatos histéricos', con una concep-
cién visual més teatral que filmica®® y un Simén el Mago (el gran Jack Palance)
apenas menos digno de recuerdo que el debutante Paul Newman, que renegé, con
razén, de su trabajo, este tipo de obras menores, sin un sélido apoyo literario de-
trds, y de poco o nulo sustrato informativo a partir de la propia pelicula, da poco
juego diddctico, pese a las varias fuentes que ilustran sobre ese extrafio personaje,
que quiso volar ante el emperador y acabé estrellado en el suelo del Foro*'.

Con todo, hay muchos films ignotos para la audiencia juvenil universitaria,
destinataria especial o directa —ellos o sus también jévenes profesores—, del tipo de
trabajos que recogemos en este volumen —obras cldsicas y sus adaptaciones, mds o
menos libres, algunas con poco poder en la expresién cinematogréfica—, a las que,
sin embargo, se puede acudir para completar una formacién clésica, o suscitar un
interés mds profundo por algunos de sus temas. Son muchos aquellos productos
cuyo titulo sorprende, tanto como su propia existencia, a quienes, siendo jévenes y
poco versados en el tema de la adaptacién cinematogréfica de la historia de Roma,
o de las dificiles tragedias griegas, no han oido hablar nunca de ellos. Cuando
iniciamos, tiempo ha, en una serie de asignaturas de Libre eleccidn a lo largo de
diversos anos, la aplicacién docente de este recurso, alld por los albores del nuevo
siglo (2004), pudimos comprobar la falta de referencias de todo un arsenal de obras
que nadie habia sacado del batl de los recuerdos para estos estudiantes que, salvo
excepciones, los desconocian practicamente todos. Un par de ejemplos resultardn
ilustrativos: uno, el poco brillante caso de un Anibal?, con unos paquidermos

" Para nosotros el mds conocido (siempre relativamente) es el que dio origen a la pelicula de T.
Power y Orson Welles (1945), dirigida por el mds que notable Henry Hattaway (1 1985), un gran
especialista en el cine del oeste, pero con muchas incursiones afortunadas en el cine negro o el de
aventuras, como ésta.

* Interesantes los datos de R. de Espana (1997: 351-54), que acaba reivindicando la cinta: unos
decorados estilizados e irreales, o la cuidada composicién de los planos que generan un gran placer
estético, etc. Quizd tras su frialdad esteticista, se detectara una falta de auténtico sentir religioso.

2! Segtin la tradicion, el vuelo y la caida se habrfan producido en el lugar en el que hoy se levanta
la iglesia de Santa Francesca Romana donde se conservan las huellas de las rodillas de Pedro que ha-
bia pedido a Dios que detuviese su vuelo (las variantes son diferentes, pero el ruego y el castigo, los
mismos). Estdn en la pared, en una ldpida y cubiertas por unas rejas.

22 Para la pelicula, a la que dedican una notable atencién, con bastante material grifico, cf. Alon-
so et al. (2008: 53-63), que la enlazan con la muy diferente de Escipion el Africano —a la que siempre
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demasiado viejos y cansados para abordar el cruce de los Alpes (218 a.C.) —tal vez
deberfa entenderse «salir del escenario»—; un personaje con un parche en el ojo —el
siempre inexpresivo Victor Mature—, que no anadia atractivo alguno a su protago-
nista; un guién discutible y poco rentable para el aprendizaje histérico, cuando no
abiertamente censurable por sus errores y extranas (e innecesarias) modificaciones,
mds una falta notable de calidad cinematografica general, que lo hacian dificil de
soportar en esta época; incluso aunque se compare con el gran relato de Livio, o
el del siempre sélido de Polibio, de ese famoso pasaje con todos sus detalles (AVC
21.37 | Hist. 111 54), cumpliendo la finalidad propuesta. El film es poco atractivo
porque nunca es minimamente creible. Algo parecido ocurre con el de un Arqui-
medes (La batalla de Siracusa, de Pietro Francisci, 1960), al que Livio (24.34.2)
apenas habria reconocido®: su texto apunta a una figura mucho mds madura y so-
bria que el Rosanno Brazzi que la protagoniza. Su semblanza en el Ab Vrbe condita
es breve, pero loable (24.34.2): extraordinario observador del cielo y sus astros,
pero un mds admirable inventor ac machinator de artificios bélicos, con los que bur-
laba (/udificaretur) sin apenas dificultad los esfuerzos del enemigo —en este caso, el
gran general M. Claudio Marcelo, cénsul del 222; 214; 210 y 208)—, la descripcién
de la defensa/ataque de la ciudad (con Acradina, el principal barrio de Siracusa, por
centro), con las soluciones romanas en las naves, son algunas de las pdginas mds
vivas del paduano: unas quinquerremes repletas de arqueros, honderos e incluso
velites; y otras emparejadas, manejandose sélo con el bloque exterior de los remos y
transportando torres de varios pisos; y la réplica del sabio inventor, con mdquinas
de distintos tamanos en la muralla, y troneras, mds el artilugio que permitia coger
a las naves por la proa y levantarlas para dejarlas caer luego con el consiguiente
percance de maderamen y vidas. Por supuesto, el «cientifico» de Livio muere en la
confrontacién a manos de un necio soldado que no cumple las 6rdenes de Mar-
celo, el cénsul romano que ha prohibido expresamente que lo maten. En cambio,
aqui, embarcado en unos lances romdnticos que carecen de utilidad diddctica, salvo
en la parte geogréfico-técnica de la batalla principal®, su figura apenas sirve para
retener el valor de sus inventos y su contribucién bélica. Ciertamente, pues, este

hemos dedicado notable atencién en las aulas, por su gran interés y potencial diddctico (66-75)-,
dentro del bloque dedicado al Delenda est Carthago, que se completa con Salambé y La destruccion
de Corinto.

% Alternativamente, el guién hace morir al gran general, que caerfa ante Anibal en una errénea
emboscada entre Venusia y Bantia, en Apulia, durante su quinto consulado.

2 Sobre ella «y los amores» del personaje (Tina y Clio), con mds amplitud, puede verse el irénico
compendio de R. de Espafa (1997: 187-190), cerrado, no obstante, con un sentido elogio hacia su
director (P. Francisci), como representante de la esencia del peplum (188): toque popular, importancia
determinante de los conflictos sentimentales, iconografia, pero con referencias cultas, y un erotismo
ingenuo, pero directo. La sintesis es tan ilustrativa como breve.
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tipo de obras pertenece a esa serie de reliquias mds o menos pintorescas, de variada
temdtica y nula fiabilidad histérica, que apenas sirven para el trabajo en las aulas®.

Otras, sin embargo, aun no siendo brillantes, ayudan algo mds al propésito
docente y pueden discutirse en los recintos académicos por distintas razones; o
servir de apoyo para todo tipo de ensefianzas directas o transversales: sea una épo-
ca, como el complejo siglo 11, con M. Aurelio y su hijo, donde la serie de notables
fuentes ayuda a la comprensién del proceso de decadencia del Imperio; o su final;
o un cambio de vida y cultura, como el agotamiento del paganismo y el paso al
cristianismo en un Constantino el Grande (1960, L. De Fellice), que, ademds de
una figura emblemadtica que se presta mucho al andlisis de un proceso dindstico
doble —el suyo y el de Maximiano-Majencio; y antes la creacién de la Diarquia/
Tetrarquia—, permite ver otra cuestiones colaterales, no menos importantes para el
proceso histérico: la desarticulacién de la guardia pretoriana, que habia formado
parte sustancial en el ejército del vencido hijo de Maximiano, y habia comenzado
ya con Diocleciano®; la creacién de Constantinopla y las distintas capitales, con
las imdgenes evocadoras de la Porta Nigra de Tréveris (Trier); los muy importan-
tes y diversos problemas familiares, con la compleja relacién entre Maximiano y
Constantino —el intento de asesinato de éste, por parte de aquél y su valor politi-
co—; Fausta y su suegra Elena, en el asunto de Crispo (obviado, l6gicamente en el
film); etc. Por supuesto, a ello se pueden sumar los cambios burocrdticos de una
etapa que marca el cambio de sistema de gobierno, o los problemas (eternos) con
Oriente, sean los partos o los persas. El emperador que cambié el mundo romano,
con un intérprete mds sobrio que bien valorado de protagonista (Cornell Wilde),
puede ser estudiado mejor desde los dngulos que aqui en el film se ofrecen que en
los planos datos de los libros de texto que siempre cuestan leer. Y un panorama de
cierto alcance en los personajes, ayuda a conocer a algunas figuras poco estudiadas
en las clases habituales, identificindolos y completdndolos con sus continuadores
u oponentes: un Majencio malvado, odiado por el César Galerio y sometido al
control de su padre que, tal vez con légica, comprendiera que no estaba preparado

% El Coloso de Rodas (1961), una de las mejores coproducciones hispanas, como precisa R. de
Espafa (2009: 268); La destruccion de Corinto (1961), y otras muchas estarfan en el mismo grupo: un
lejano toque de historicidad que permite una historia (una recreacién filmica carente de ella y, lo que
suele ser ain peor, de escasa calidad en sus productos bésicos: guién, direccién, interpretacién, etc.)
sin base y sin complementos interesantes para su lectura diddctica. Como en otros casos, pero aqui
con el adicional reclamo de los datos curiosos sobre los lugares de la peninsula en los que se rodaron
muchas de sus escenas, puede verse el comentario de R. de Espana (1997: 184-6; 193).

% Ya Septimio Severo habfa iniciado su liquidacién, aunque fuera coyunturalmente, reempla-
zada por sus fieles legiones panonias. Diocleciano cambié su papel, que ya fue inexistente en palacio
—el traslado de la capitalidad a Nicomedia, con otra residencia en Sirmio, ayudé a la modificacién—;
fueron sustituidos por las unidades de Jovianos y Herculianos.
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para gobernar; sus relaciones familiares y politicas, con la mala relacién con su
cunado y el cristianismo; y, por el contrario, sus famosas obras ptblicas (la basilica
y el circo). Luego, la muerte en el puente Milvio, con las novedades que ello iba a
implicar para Constantino, ya como gobernante tinico, ofrece un buen campo de
comentario diddctico. Como contraste, la importante figura de Elena, concubina
de Constancio Cloro, de tanta influencia para la nueva religién y en la propia po-
litica interior familiar, con esa extrafia muerte de Crispo y luego, a continuacién,
tal vez a instigacién suya, la de su esposa Fausta, cuya enamorada figura en el film
estd muy lejos de la incestuosa madrastra cuya relacién con el hijo mayor de su
marido pudo ser el motivo de su condena a muerte”’. El periodo de la docencia
candnica siempre es més justo y reducido de lo que los docentes deseariamos; vy,
salvo en la actualidad, cuando la Antigiiedad tardia se ha puesto de moda, en parte
por su interés creciente en una época de cambio, y en parte también por los grandes
problemas que, como incdgnitas determinantes del acontecer histérico, deben ana-
lizarse, si no resolverse®, si la temdtica se ajusta a una docencia reglada no es ficil
dedicarle el tiempo necesario a estas etapas que parecen escapar del conocimiento
esencial exigible en la formacién universitaria bédsica. De ahi que leer a Lactancio
pueda resultar poco divertido —sobre todo en ciertas escatoldgicas pdginas—; pero,
desde luego, es muy ilustrativo; y, curiosamente, es una fuente cuya simplicidad y
simplificacién informativa llega muy bien a los alumnos. Las complejidades de un
Técito, con la fuerza sugestiva y sinuosa de su relato, y el poderio de su capacidad
para hacer visibles los ambientes y actitudes de los personajes, como Philip Wadell
ha puesto recientemente de relieve®, no son ficiles de trasladar al celuloide, pero

¥ Las fuentes son muy cripticas en este asunto. Aurelio Victor (41.11) apenas aduce que fue
muerto por su padre «sin que se sepa la razén»; menos datos da Eutropio (10.6.3); y tampoco Amia-
no. Una muy buena y amplia sintesis de textos y trabajos de investigacién en Gauville (2005). El
siempre s6lido Fr. Paschoud apunta a la EKG (Enmanss Kaisergeschichte, la Historia imperial perdida,
propuesta por Alexander Enmann, y hoy bastante, aunque no unénimemente, aceptada), como base
para los juicios sobre ambos, que luego se habrian recogido en los Annales de Nicoémaco Flaviano
(1995: 20, n. 32.); pero la tesis es dudosa. La reciente obra de J. Hillner (2022), pese a su documen-
tado trabajo, no clarifica la cuestién En cambio, el trabajo de Moreno Resano (2015) sin solucionar
en absoluto el problema, irresoluble a partir de la escasa informacion en las fuentes, ofrece un buen
panorama del proceso, poniendo en duda, por ¢j., el tema moral (adulterio), frente al politico, aun-
que no pueda clarificar més el hecho —su informacién sobre las fuentes, simplificada (194), es muy
buena-.

% El ntimero de teorfas sobre las razones ultimas de la caida de Roma ronda genéricamente
las 250.

# Su andlisis de las técnicas literarias y visuales, centrdndose en el arte, Livio, la narratologia y
el propio cine de Hollywood, antes de pasar a encuadres, escenificacién, transicién escénica, y repre-
sentacién visual de los personajes ilustra bien la fuerza del relato cldsico del que deriva, 16gicamente,
la captacién de los guionistas y directores de hoy (cf. infra). O del pasado dorado del género.
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tampoco de entender por el publico més joven si no se le ayuda con el contexto y
la capacidad de sugerencia del historiador. Y pensar cuesta. Y el Profesorado estd
agobiado con multiples frentes que encarar y necesita informacién cémoda. En
cambio, la lectura de una fuente tan necesitada de exégesis como Sobre la muerte
de los perseguidores ayuda a entender la etapa histérica que un buen comentario,
como el que el Prof. R. Teja dedicé al libro (Gredos, 1982), contribuye a fijar en
la memoria.

Alternativamente, un dmbito particular, especialmente complejo y no siempre
facil de tratar son las adaptaciones literarias de las tragedias o novelas cldsicas que
nos han llegado: el Saziricén de Fellini, un texto que «honra por igual al adaptado
que al adaptador, segin resume categéricamente Rafael de Espafia en su obra Pe-
plum (1997)%; y los duros dramas de Cacoyannis’!, o Passolini*?, que hoy parecen
arrinconados como piezas de museo, aptos solo para el andlisis intelectual, resultan
complejos. No se pueden obviar, en cualquier caso; y algunas adaptaciones presen-
tan un buen ejemplo de la tragedia griega, partiendo, con gran frecuencia, de los
textos de Euripides: el caso de Las Troyanas (1971), que, pricticamente, no tiene
progresién dramdtica porque toda ella es una secuencia de desgracias, cada una
mayor que la precedente, encajadas por cada una de las mujeres que las incorporan
—con K. Hepburn y Vanessa Redgrave, al frente de un colosal elenco femenino—,
es paradigmdtico. Ademds de las pasiones y los sentimientos, y las actuaciones, por
ende, importan también los teltricos fondos que sirven de escenarios y contribuyen
a la dureza de las imdgenes, sin facilitar su visién. También son notables alguna de

3 Son las palabras finales de su volumen en cuya sintesis del film, tan enloquecida como la pro-
pia novela, saca la referencia de Jung, igual que en el caso de Pasolini lo hacfa con Freud. «Indepen-
dientemente de interpretaciones psicoldgicas, sociales o histdricas», concluye, «este film es un torrente
imparable de imdgenes raras, decadentes y hermosas». Serd una obra maestra, y un modelo para llevar
a la pantalla un texto cldsico, pero no podemos dejar de subrayar sus dificultades analiticas y el poco
fervor que normalmente rodea su comentario. En su siguiente volumen (R. de Espana 2009) hay
un muy amplio capitulo que se dedica a este tema, cerrado con una breve reflexion sobre cémo se
vivié en Espafa este «fenémeno». Su reflexién final (2009: 269) es una triste constancia del paso del
tiempo y las dificultades que alguien que, como precisa, ha nacido tras el 1975, tiene para entender
su explicacion.

3 Como productos teatrales, el minimalismo y poca brillantez de escenarios y vestuario se com-
pensa con la fuerza de las interpretaciones y los s6lidos guiones. Un panorama sintético, pero claro
y con referencias al conjunto de las adaptaciones filmicas de la literatura (otras tragedias; la novela,
griega y latina; y la comedia, en R. de Espana, 401-425). Para el valor provocador de alguna (El Saz-
ricon felliniano, entre otras) cf. Solomon (2002) en su importante capitulo de introduccién al género
(Solomon 2002: 21-53).

32 Los bloques utilizados, con una casi omnipresente y siempre fascinante Irene Papas —puede
verse el comentario de Terenci Moix en Mis inmortales del cine (2003: 388)—, desde la Antigona de
Yorgos Tzavellas (1961), quedan dominados por la autoria de Euripides.
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las versiones de Fedra®; la Medea, de Pasolini —después de su personal Edipo, tam-
bién de Séfocles—, ahora con una Maria Callas, que deja a los aficionados deseando
su voz; la Antigona de Séfocles, una vez més con Irene Papas*, de Yorgos Tzavelas;
y la Electra de Cacoyannis e Irene Papas (1961), para la que R. de Espafa da al-
gunas caracteristicas muy ajustadas y, sobre todo, muy dtiles para la comprensién
del film que, como él reconoce, «a pesar de su brillantez visual, se hace un poco
pesado» (1997: 408). Son todas piezas sefieras, material para cualquier tipo de ciclo
o ilustracién. De argumentos (genéricos) muy conocidos®, donde habitualmente
lo que destaca, ademids de la fuerza de las interpretaciones, con unos sobresalientes
actores para los papeles principales —otros a veces no son ni profesionales®—, llama
la atencién la ambientacién con fondos, con frecuencia muy duros y dridos, que
sirven de apoyo y énfasis para la accién, en un sentido u otro”. Pero, siendo cintas
impresionantes, no son ficiles de ver ni de analizar.

Por lo demds, esta seleccidn es, como la general, un repertorio breve y discuti-
ble, pero nos parece util a modo de ilustracién de lo que fueron y pueden ser ciclos
didcticos. Lo cierto es que no es un tipo de cine ficil que atraiga hoy a los jévenes
destinatarios de este tipo de aproximacién filmica, aunque no todas las reflexio-
nes queden igualmente lejanas de nuestra problemdtica actual —el enfrentamiento
entre la lealtad de Antigona y el dominio politico son eternos; y la tragedia de la
guerra, que lamentan las mujeres troyanas, no difiere tristemente de la actual-. Lo
cual no quiere decir que no haya entre todo el inmenso bloque de distinta temdtica

3 Como la de Jules Dassin (1962), con Melina Mercuri, R. Vallone y A. Perkins. A priori resulta
irreconocible la versién americana de Delbert Mann (1957): Desire Under the Elms; y en el caso de la
versién de Joaquin Luis Romero Marchent (1968), ubicada en el M¢jico fronterizo y que reconoce-
mos no haber visto, la critica ha ofrecido su veredicto claro.

3 Cf. como panorama, el capitulo (12) de adaptaciones literarias de R. de Espafia (1997: 401-
425) que incluye una muy buena panordmica sobre el tema, las bases y modificaciones de las cintas,
y las cuestiones técnicas. El lo amplia a la novela y al registro plautino, con Anfitrién y, sobre todo,
como se verd en el capitulo correspondiente, Golfus de Roma.

» No en los detalles, que suelen ser complejos y, a veces, extrafios o incongruentes, como los
propios mitos demuestran: a Ifigenia van a sacrificarla, y la traen engafiada con el pretexto de una
boda con Aquiles que no sabe nada de nada; su padre permite el sacrificio de la joven, mientras Aqui-
les, a pesar de todo, pretende salvarla. La muchacha se salva gracias a la intervencién de la diosa que
permite en su lugar el sacrificio de una cierva.

% El Jasén de Medea es un atleta, comenta R. de Espafia; y a la famosa Marfa Callas todo el
mundo la conocfa, pero no precisamente como actriz, aunque la fuerza de algunas de sus interpreta-
ciones en los escenarios tuviera casi siempre el reconocimiento publico.

3 Al caso de las Troyanas, con el nino arrojado desde la muralla de Troya (;?), entre el polvo y
las piedras, ya nos hemos referido; R. de Espafa (1997: 408) alude al caso de la Célquide, recreada
en los paisajes lunares de Capadocia; y, a modo de contraste muy civilizado, el Corinto de Pisa, en su
plaza del Duomo (Piazza dei Miracoli).
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productos utiles para el propésito que nos ocupa: esa poderosa interaccién eterna
entre el texto y la imagen o la imagen y el texto resulta impactante y atractiva
en ciertos casos, dentro de esas mismas adaptaciones teatrales. Si bien el proceso
histérico no recibe el tratamiento esencial al que bdsicamente solemos atender en
estos planteamientos diddcticos, es posible encontrar ayuda para lo que de otro
modo se ve apenas, o se ve mal: llegar al original griego de la tragedia es, sin duda,
mds complejo que aproximarse al mundo latino de la comedia plautina, a través de
una hilarante Golfus de Roma, siempre ttil en distintos dmbitos para la ilustracién
escoldstica, salvo en el de la propia comedia musical —mucho, en cambio, para el
conocimiento de la vida diaria—. En el caso de la novela, con la peculiar Dafnis y
Cloe (1931) %, ya se entra en un terreno distinto, que nosotros no hemos aborda-
do¥. Analizar, o conocer siquiera, los géneros literarios cldsicos es premio mds que
suficiente para el Profesor responsable de una asignatura como esta.

Es evidente que no siempre la calidad del film se compadece con el mismo
cuidado en el uso de las fuentes. El grandioso producto que es Cleopatra y sus
innegables virtudes, con guifios de gran calado, y siendo especialmente hdbil en
la recreacién del asesinato de César que veremos luego y en otras interesantes re-
soluciones que no podremos recoger aqui, cojea, sin embargo, en la eleccién y
trabajo de alguno de sus principales actores; ni Casio, cuya figura, igual que la de
la miniserie de U.E. (2002), dista mucho de poder incorporar con justeza el titulo
de «el dltimo de los romanos» que le habfa dado Bruto tras su muerte (Plut. Br.
44.2), ni éste mismo adquieren la prestancia y relevancia necesarias para pasar a
una historia del género; ninguno posee el carisma impresivo de sus predecesores en
la primera versién del tiranicidio (J. Manckiewicz 1953); pero hay que reconocer
que ni en ésta (Cleopatra), ni en ninguna de las otras obras del tema, sus figuras son
tan determinantes como alli, en el escenario teatral de Shakespeare y el Hollywood
dorado de la época, lo eran®. Volveremos a ello después (Cap. 7).

% Prescindimos de esta aproximacién literaria a este cldsico erético —«La iniciacion al amor»

define el cardcter del film de la versién espanola de 1976, como subtitulo—, de la que de Espana
(1997: 430) da la ficha (J. Aguirre). El comenta el film de Orestis Laskos de 1930 que, con un final
doblemente feliz, concluye con los dos jévenes reconocidos como hijos de aristdcratas, después de
multiples sufrimientos fisicos y aprendizajes parejos.

% Por razones un tanto obvias —en el caso de Caligula, aisladamente presentada en una ocasién,
se hizo una advertencia especial al alumnado—. Para el comentario, como en otros casos, R. de Espana
(1997: 414-16), que evoca, ademds, la funesta versién espafiola, «pre-destape» de 1975.

4 Sin duda, esta pelicula ha sido una de las mds y mejor estudiadas por las tltimas obras sobre
cine. En general, para una panordmica de la dualidad de films sobre J. César y Cleopatra, con produc-
ciones y fichas técnicas completas cf. R. de Espafa (2009: 233-263). Para un andlisis profundo hay
que leer, ademds, los amplios, variados y detallados andlisis de Wyke (1997: 73-109), Silveira Cyrino
(2005: 121-158) y las bases de las convenciones en Blanshard y Shahabudin (2011: 15-35).
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En cualquier caso, a veces nos encontramos, entre todo el arsenal que ofrecen
los documentados capitulos de los cldsicos libros que hemos ido utilizando, con
alguna pequena joya que conviene revisitar, aunque sélo sea para utilizar su mate-
rial informativo para una época a la que pocos programas dejan llegar al docente.
Es el caso de Atila rey de los hunos de D. Sirk (1954), que permite ver la habilidad
de los profesionales (aqui, especialmente, el director), capaz de jugar con la cdmara
y los efectos técnicos que suministran una informacién diddcticamente Gtil que
se desliza sin dificultad entre lances y aventuras con los barbaros; la cinta, con sus
limitaciones, es muy util para el conocimiento de una etapa muy poco estudiada en
los curricula habituales. Con la obra de Jordanes al fondo, muy poco conocida por
los jévenes dentro de su escaso y apretado curriculo cldsico —ella; su autor; incluso
sus propios protagonistas (Atila; y Aecio, como contrincante romano)— la figura
del barbaro, encarnacién perfecta del «otro» en su faceta mds negativa pero mds
ilustrativa (por tépica), recoge, ademds de una excelente interpretacién de su actor
(Jack Palance®), la incorporacién de una de las facetas de andlisis que actualmente
estd mds de moda y ejemplifica mejor el cambio de perspectiva en el estudio de los
temas de la Antigiiedad: la concepcién del «otron; su percepcién y su resolucion
histérica. En ese dmbito de las personalidades que incorporan las lineas opuestas de
la politica o la religién, la pelicula utiliza como procedimiento de caracterizacién
una serie de contrastes —no todos de igual calidad, en el fondo y en la rentabilidad
filmica—, que incorporan problemas de mayor nivel?, ademds de conductas dignas
de relieve en los principales personajes histéricos que sirven de comparsas al héroe

del relato; de hecho, el (buen) emperador Marciano y la emperatriz, y santa luego,

4 Las anécdotas en los films sirven para mantener vivas las notas historicas: para su papel se

habfa previsto en primera instancia a Jeff Chandler, que, preocupado por su imagen, decliné el ofre-
cimiento, prefiriendo el del emperador Marciano. A Palance, sin embargo, le sirvié para pasar a la
historia.

4 (Cf. la obra de Salvador Ventura (1999: 47-453) sobre el Satiricén de Fellini o sobre Teodora
(Salvador Ventura 2010; 2011). Este historiador del cine destaca también otros aspectos: el de la
indumentaria entre ambos contendientes, buscando enfatizar la civilizacién de unos y la barbarie
de otros; la supersticién pagana —un paganismo no tradicional, periclitado ya a esas alturas, sino «el
propio de los barbaros, [...]; una mezcla de magia y astrologfa, administrada por unos personajes con
dotes que se concretan en sus capacidades admonitorias [...]»—, y la religién cristiana; y la cruz y la
muerte. Sin embargo, obvia dos detalles que nos parecen fundamentales, y resultan complementarios:
la sempiternamente presente serie de calaveras que configuran su estandarte que adquiere vida propia
en algunas escenas de los brbaros, del que el autor incluye un fotograma; y la imagen (vencedora) de
la cruz que forma la espada clavada en el huno, en el momento de morir y que simboliza el triunfo
de todo lo que ella incorpora —también el autor ha tenido el cuidado de afiadir la imagen correspon-
diente que incluimos en el apéndice.
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Pulqueria, con el mal soberano que fue su hermano Honorio, son el contrapunto
obligado del salvaje —pero menos®-, rey de los hunos.

Alternativamente, para abordar un periodo fundamental para el conocimiento
de Roma, cual es el propio inicio de la ciudad, contamos con una serie de films
féciles de arrumbar la mayoria, pero con el muy ttil sobre la propia fundacidn, cual
es el cldsico Rémulo y Remo del antes aludido S. Corbucci (1961); con Steve Ree-
ves y Gordon Scott en los papeles estelares, el film es mediocre, cuando minimo,
por su calidad en todos los frentes. Sin embargo, resulta muy interesante por sus
multiples posibilidades informativas; es ficil de analizar en su creatividad socio-re-
ligiosa y muy productivo por sus multiples detalles. En el que serd nuestro dmbito,
la vida y muerte de César (cap. 7), por ejemplo, como veremos luego, ofrece una
rdpida aproximacion sobre la fiesta de las Lupercalia, de tanta trascendencia para su
desarrollo final. Pero sirve de base también para explicar el sistema de vida arcaico,
las relaciones familiares, las resoluciones habitacionales de una sociedad pastoril, el
ejército primitivo y sus formas de lucha, el terreno volcdnico de la zona, o mil deta-
lles mds (la bula*), que informan al destinatario mds ficilmente que con los tedio-
sos apuntes que se caen de las manos por diddcticos que parezcan, y traten de serlo.
Como siempre, el material ofrecido por éste y otros productos parejos, requiere
precisidn adicional del estudioso o del profesor correspondiente, dadas las numero-
sas concesiones (invenciones absolutas) con que se adereza el producto; pero igual
que en este caso se puede recrear mejor la realidad del sistema de vida primitivo de
Roma, con sus «casas»® y su modo de subsistencia, mds alld de los censurables t6-
picos de las cortas vestimentas de sus musculosos protagonistas®, o las imposibles
tunicas de las damas, se puede leer con doble interés el texto de Livio que sirve de
sustrato a la pelicula; y en algtin fragmento, en su propio inicio, se puede ver toda
la ideologia de la Ciudad a través del planteamiento que hace Remo, cuando lucha

# Conviene leer el pasaje de Jordanes en el que se le describe (35, 182), justo antes de la famosa
batalla de los Campos Cataldunicos: «Era arrogante en el porte y volvia los ojos de un lado a otro para
que incluso el poder de su espiritu orgulloso se manifestara en cada movimiento de su cuerpo. Aunque
era amante de la guerra, sabfa mantener el control sobre sus actos. Era sumamente juicioso, clemente
con los que le suplicaban perdén y generoso con los que se aliaban con él. De estatura era bajo, ancho
de pecho, de cabeza grande y ojos pequenos; la barba la tenfa poco poblada, los cabellos canosos, la
nariz aplastada y la tez oscura, rasgos todos ellos que denotaban su raza» (trad. J.M. Sdnchez).

# Es una muy original forma de ilustrar, aunque no perfectamente, sobre este tipo de identifica-
cién que los romanos llevaban al cuello. Aqui parte del collar de Rea Silvia; en Roma, Octavio la lleva
siendo nifio también.

# La casa, en su sentido original, es la cabana circular de canas, con el fuego en el centro, cuyo
humo sale por la abertura tradicional en el techo.

“ Atencidn, sin embargo, a la inspiracién de las pinturas etruscas para los atuendos de Jacques
Sernas, aqui Curcio, el malvado sabino prometido de la protagonista, que apresa a Rémulo.
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con uno de los suyos para imponer su ley: el tema de la igualdad, o la realeza, y el
propio engrandecimiento de la Urbe estin claramente expresados en unas cuantas
escenas, por lo demds, poco brillantes en la resolucién del duelo de Remo, el aspi-
rante al trono, con el representante del pueblo llano. Evidentemente, la fijacién de
los limites del pomerium en las secuencias finales, con la adicién al pueblo de Roma
del sabino, permiten ajustar un conocimiento que va mds alld de la rigurosidad de
las férmulas utilizadas. Es fundamental, no obstante, revisar, como advertiamos,
los capitulos cientificos de los estudiosos del tema®.

Algo parecido puede aplicarse a un film, ya centrado en la tardia época imperial,
como La diltima legion (Doug Lefler, 2007), que seria la antitesis de éste porque
recoge justamente los momentos finales del Imperio Romano, enlazindolos, en
un original quiebro, con el posterior Rey Arturo y su maestro Merlin; en el fondo,
como seguro que los espectadores anglosajones ven, lo que se busca y subraya es el
enlace de un imperio naciente con la decadencia del otro que, como aqui se preco-
niza, se convierte en su antecedente directo. Con una muy libre®® adaptacién de la
obra del prolifico Valerio Massimo Manfredi, el andlisis se puede dirigir hacia a las
propias novedades sobre una etapa tan poco conocida por los jévenes como el siglo
v d.C., geogréfica y politicamente; el cambio de capitalidad, de Roma a Ravena,
ya asentado por lo demds, desde la época de Diocleciano, con toda la inmensa
transformacién que se ha producido en la ya desconocida Roma cldsica, son un
campo de atencién fundamental para unos alumnos que se ven superados por un
calendario insuficiente y una motivacién a veces nula. Aqui, el imperio multiétnico

4 El tono, descreido en ocasiones, de algunos fragmentos del de Alonso et al. (2008: 17-29),
no suele ser aceptado por todos los destinatarios, aunque mucha de su ironfa critica sobre las faldi-
tas-bragas (blanca y negra, como sus protagonistas), y otros mil detalles del film y la pseudo-historia,
sean razonablemente ajustados. Pero no es posible ver una pelicula de este calibre sin una disposicién
adicional a aceptar sus veleidades y concesiones, rebuscar en sus buenas resoluciones, si las hay o se
encuentran, utilizar las fuentes y los numerosos recursos actuales como motor diddctico —un tema
como las tumbas etruscas ilustra bien el procedimiento—, y aprovechar al méximo sus errores o li-
cencias para fijar los conocimientos directos, o transversales, de la etapa. El de R. de Espana (1997:
195-232), dedicado a los Origenes y Repuiblica es bastante mds concesivo y encomidstico. En el de
los grandes héroes épicos (de Espaia 2009), el capitulo sobre el AVC (46 Vrbe condita) se abre con un
juicio directo sobre el «excelente Rémulo y Remo»; dentro de la critica, detalles como las referencias al
cine del oeste, la lograda ambientacién de tono primitivo y ristico, el vestuario peculiar de Tarpeya en
contraposicion con la fina, pero hierdtica figura de Julia, y la mezcla de anacronismos y fantasias que,
sorprendentemente, logran un gran resultado creible (de Espana 2009: 220-221), y ayudan a nuestra
busqueda e ilustracién didéctica. Como no podemos detenernos en los restantes trabajos recomen-
damos su visionado y su andlisis cuidadoso. Evidentemente, en las criticas no se comenta el nombre
de Julia. Hay muchos detalles que pueden todavia estudiarse, y no estdn incluidos en las perspectivas
analizadas en estos volimenes.

4 Mds que libre es casi inexistente.
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de Atila, de base insostenible, ha quedado ya muy lejos*’; y las caracteristicas vitales
y sociales de la zona conocida como Barbaricum, enlazan con el mundo artero de
la decadente Roma —a la que solo queda de su pasada grandeza la residencia del Se-
nado—, como algunos de sus tltimos personajes ilustran. Los protagonistas son un
curioso e interesante adolescente de trece afios (en el film), el emperador de breve
reinado Rémulo Augtstulo (entre 475-76°°), que se entusiasma con la espada del
general Aureliano Cayo Antonio, recién llegado a la Ciudad (presuntamente), por
lo que estd a punto de sufrir la amputacién de la mano como un ladrén culpable
de haberla cogido. Pero él s6lo la queria para verla; lo cual es un anticipo del ntcleo
temdtico esencial: luego, con la espada de César que encontrard en su prision en
Capri, enlazard su vida y su historia con el futuro Arturo y su conocida Excalibur®
—otra espada desempefia también papel importante en el ciclo de Atila>*-. El otro
personaje es Aureliano Ambrosio Ventidio (Aurelio), una figura que da mucho
juego diddcticamente porque sobre su figura informan fuentes tan poco habituales
para el estudio habitual, incluso el universitario, como la Chronica Maiora, o el
abad e historiador britdnico Gildas™. En la pelicula es el oficial al mando de la
ultima legién romana creada segtin las normas marianas, la Nova Invicta, a la que
acaba destrozando’ Waulfila, el segundo al mando de las tropas del brutal hérulo
(o godo) Odoacro. Este es el que inicia el conflicto final del Imperio, al reclamar a
Flavio Orestes (aqui) el sistema de zertia —la tercera parte de Italia; un tema siem-

4 Es, practicamente, el lamento con el que Lillo Redonet cierra su volumen «Tras la muerte de
Atila no qued6 nadie capaz de unir los diversos pueblos tras las fronteras romanas. Tras la muerte de
Aetius (Aecio) no quedé nadie capaz de proteger a Roma.

> 31 de octubre de 475 hasta el 4 de septiembre del 476.

U «Un filo para defender, otro para vencer. En Britania fui forjada para ser empunada por aquel que
esté destinado a reinary. «Cai.lul. Caes. Ensis Caliburnus.

>2 Para ella, sobre todo si no se ha visto la serie protagonizada por Gerald Butler (2010), con-
viene leer el capitulo de Lillo Redonet (2010: 309), que repasa los tres principales films dedicados
al personaje de Atila, ilustrando en detalle las inadecuaciones histéricas y la utilidad de fondo y
manipulaciones informativas de los argumentos —en una época tan compleja y desconocida para la
mayorfa como este siglo v d.C., la dualidad (film/realidad) es fundamental—. Por lo demds, la espada
sagrada que desenterré un pastor y se la entregé como presente profético, es la que convierte a Atila
en lider de los hunos. Luego, en la famosa batalla de los Campos Cataldunicos —sin rigurosa precisién
histérica en los elementos que la rodean y suceden—, se rompe el acero del Dios de la Guerra y los
hunos se verdn obligados a retirarse. La miniserie basa su juego en la contraposicion entre el general
romano Actius (Ecio/ «Aecio») y el barbaro, al que Jordanes tampoco pinta tan despiadado. Sabia
utilizar la clemencia.

>3 El santo, «sabio» (sapiens), y sacerdote, fue un miembro destacado de la iglesia celto-cristiana
de Britania, muy interesado por las reglas mondsticas.

># Es un triste final para los éxitos que la reforma de Mario ofrecié a Roma. Pero desde el punto
de vista diddctico permite evidentes e interesantes comentarios sobre el ejército romano cldsico repu-
blicano, su transformacidn, y sus diferentes cambios en época imperial.
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pre interesante que apenas se explicaba en los curricula antiguos, y menos en la
actualidad por falta de tiempo—. Era la parte que Roma le debia por su ayuda a las
tropas del este. La alternativa a ambas figuras, sustancialmente, es la inquietante
de Ambrosino®, el futuro Merlin, tutor del muchacho hasta que su (necio) padre,
el patricio Orestes, lo despide; la consecuencia, que coincide con la invasién de la
ciudad por el enemigo después de su nombramiento como emperador™®, la muerte
de sus padres y la destruccion de la ciudad, es la captura del joven y el inicio de su
busqueda, hasta sacarlo de Capri”’, gracias a su tutor, y a su protector, Aureliano;
luego, tras lograr la espada y la liberacion de los bizantinos —por la generosa ayuda
de la joven Mira, que se ha visto obligada a romper su juramento de fidelidad a
estos—, viene el viaje (muy reducido en el film y, sin embargo, dominante en el
volumen escrito, como escenario de aventuras y procedimiento inicidtico para el
adolescente), hasta llegar a Britania, tras atravesar Italia y la Galia. Alli se encontra-
ran con el enemigo del sabio druida, el «<malvado» Vortingen, cuya mdscara de oro
destruird aquél, después de vencerlo en el choque final de la pelicula; tras la recu-
peracion de Aureliano, herido en el combate, y con la espada hundida en una roca
hasta que Arturo la pueda sacar tiempo después, la historia pasa a la continuidad
de la educacién del dltimo emperador de Roma, convertido ya en «Pendragony, el
hijo del Dragén, el heredero del futuro y naciente imperio britdnico. El estandar-
te del Dragén, tan vividamente descrito por Amiano Marcelino en la entrada de
Constancio II en Roma (16.10.7) ¥, reaparece aqui, hecho jirones, cuando el gru-

> A la que el sélido Ben Kingsley presta su carisma y su ductilidad. El personaje que ofrece
diferentes caras —la filoséfica, la militar, la docente, la de adivino («gudrdate de la niebla», le advierte
a Aurelio antes del ataque hérulo)— termina su funcidn, con el paso del tiempo directamente ya sobre
Arturo (el hijo del antiguo emperador), que, con alegre ironia cuando el sabio le pregunta al nino
«Cudndo le ha mentido él», éste contesta con displicencia carinosa: «Cada dia».

>¢ La figura del adolescente, cubierto por el manto y sentado en el trono con sus atributos
imperiales —fue coronado el 23 de enero del 393; y moriria en el 423—, evoca la conocida imagen
del Honorio de ocho afios, pintado por Jean-Paul Laurens (uno de los tltimos representantes del
Academicismo francés, en 1880), que viste un llamativo manto parpura, igual que los borceguies que
aparecen por debajo de la tinica.

7 Realmente, él murié en el castillo del Ovo en Ndpoles —el Castrum Lucullianum, la villa del
famoso politico y militar, rico y culto como pocos, Lucio Licinio Liculo (responsable de los Horzi
Luculliani, hoy parte de Villa Borghese), sobre el que luego se levanté el castillo normando en 1128-.

%% El poderoso fragmento, describe a los dragones tejidos con color ptrpura enlazados a las
lanzas con oro y piedras preciosas que abrfan su boca al viento, emitiendo un sonido truculento y
moviendo sus colas agitadas por los torbellinos. Eran los estandartes imperiales, pero el historiador
no especifica que fueran de las tropas de caballeria —en La #/tima legion el primer fotograma es uno de
ellos ondeando al viento con la campina a sus pies, destrozado, aunque siempre impresionante—. De
hecho, luego vienen filas de soldados, y es la caballeria pesada, los clibanarios —escuadrén que alterna
con la configuracién y tropa de los catafractos, fundamentales en el Bajo Imperio como tropa de
élite—, todos cubiertos de acero (ellos y los caballos), los que van detrds. Muchos relieves en Oriente
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po llega a la Muralla de Adriano, abandonada y destrozada; pero mantiene su valor
de «simbolo eterno de la ley y el orden de Romay; y luego, adquiere protagonismo
con toda su fuerza, la vispera de la tltima gran batalla de los romanos, cuando Ba-
tiato, el gigante de color, la coloca, remozada y ondeante, en la destruida muralla.
Después servird de fondo a la figura del joven Rémulo y la espada, sin ondear ya.

Realmente, este film que ofrece los nuevos valores de la nueva Roma de Bri-
tania, supone el punto final —desde el simple punto de vista cronolégico— de una
triada que, sin tener un hilo conductor comdn, pero con una estrecha relacion, en
especial entre las dos primeras cintas, se ha beneficiado, una vez mds, del impacto
de Gladiator. La conexién que se ha establecido entre éste y los otros dos films,
Centurion (N. Marshall, 2010) y La legion del dguila (The Eagle®), se sustenta en
el fondo de la temadtica, porque de un modo u otro, mds o menos, todas tienen a
la Novena Legidn, la desaparecida misteriosamente en Britania, como eje en torno
al cual se articulan los topicos, como ahora veremos. Sin embargo, la conexién in-
terna de esas otras dos es tan estrecha que se ha considerado la segunda como una
cierta continuacién de la primera. No es tal, realmente; pero en las tres aparece esa
ultima legién, perdida u olvidada tras su préictico aniquilamiento. Y, sobre todo,
en todas se produce una inversién en el concepto del barbaro que, dentro de unos
limites importantes, cambia de referencia directa respecto al mezquino del pasado.

Ambas, aun sin el grado de espectacularidad de su predecesora —los medios de
Ridley Scott tampoco eran los mismos que los de estos—, han conseguido reunir,
con una cierta novedad en cada uno de los respectivos planteamientos, buenas es-
cenas épicas, buenos encuadres en escenarios naturales —fueron rodadas en Escocia
y Hungria—, y algunas muy interesantes secuencias bélicas; sobre todo, en el caso
de la segunda, donde la muy bien montada defensa nocturna del campamento®,

dejan ver su llamativa imagen; Mira, la guerrera bizantina, en ciertas escenas del film combate cu-
bierta con casco y velo de malla metalizada y con una coraza escamada hasta debajo del pecho, al que
cruza desde los hombros una banda que los destaca y sujeta. La evocacién es clara, aunque sea una
adaptacién imperfecta. Pero esto es cine...

% Este es el titulo original del film, basado en la novela de Rosemary Sutcliff.

® Estd muy bien utilizada filmicamente la intuicién de Marco Aquila: mientras pasea por el
recinto y atiende a los puestos de guardia y el tenor de sus soldados que, de momento, no son nada
conniventes con lo que a la tropa le parece un miedo imperdonable, aunque ldgico, en el hijo de un
antiguo general que ha dejado perder su 4dguila (la de la Novena legién), se muestra bien el interior
del campamento. El contraste entre ese silencio ominoso, que permite ver el recinto y sus puestos y
defensas antes del ataque y el griterio del sorpresivo embate es una buena baza —antes se han visto las
distintas trampas que ha preparado la soldadesca sin que les gustara demasiado el trabajo que ahora
mostrard su extraordinaria utilidad; el tipico procedimiento militar, estd muy bien ilustrado en esta
secuencia y la siguiente—. Como Vegecio puntualiza, sin duda con el eco de Adrianépolis al fondo,
los reclutas (y los soldados, también) no deben nunca ir a combate sin una buena disciplina detras (I
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con la tensa espera del joven protagonista (Marco Aquila), que, después de orde-
nar levantar a los hombres y revisar las defensas del fuerte, aguarda en tensién el
inminente ataque nocturno del enemigo, resulta muy notable; y la posterior salida
de la tropa, al dia siguiente con formacién final en una festudo para la lucha de la
legién comandada por el muchacho —poco antes de caer herido por el desordenado
y salvaje enemigo—, se pueden contar entre los pasajes mds atractivos para el estu-
dio del ejército romano; un tema que, desde el punto de vista cientifico, goza de
muy sélidos volimenes para las distintas etapas®'. La cinta (K. MacDonald, 2011),
basada en la mds famosa de las novelas de una escritora dedicada sustancialmente
al pablico juvenil, Rosemary Sutcliff (1954), utiliza la base histérica de la desa-
paricién, inexplicable e inexplicada convenientemente hasta hoy, de la ZX Legio
Hispana Macedonica que se perdi6 sin dejar rastro en el 117 en una expedicién a
Caledonia®. Con un final un tanto débil, que lamentablemente desentona en el
conjunto, el relato es un canto a la amistad, aqui entre Marcus Aquila, el personaje
retirado obligadamente por su grave herida, y su esclavo Esca, al que él ha sacado
de la arena, salvdndole la vida, y ha manumitido después; una adhesién por en-
cima de pueblos, creencias y codigos ancestrales entre los dos hombres, donde la
nobleza, lealtad, valentia y generosidad del muchacho bdrbaro y el romano superan
con mucho la malicia y maldad del grupo dirigente aristocrdtico. De hecho, la
contraposicién entre los dos mundos antagdnicos de los jévenes se completa con
un tercero que es el auténticamente salvaje, el de los ignotos y miticos pictos. La

13; para la fortificacién del campamento, necesaria para él, aunque perdida en su actualidad, 1.21);
la instruccién se basa en la técnica militar y la experiencia, temas a los que el narrador dedica el libro
primero; el éxito, segin sus propias palabras, no depende tanto del nimero de soldados cuanto de la
«técnica y el adiestramiento» (sobre ello, cf. Paniagua Aguilar 2006: 123 n. 3).

' A dtulo informativo, cf. el libro de referencia de Le Bohec (2006), como gran especialista en
las guerras en Roma: tdcticas, entrenamientos. O los numerosos del historiador y también experto
analista, novelista y asesor cinematografico, Adrian Keith Goldsworthy (organizacion, disciplina, alis-
tamiento), que también ha publicado una obra sobre E/ muro de Adriano, confin del Imperio (2023,
Desperta Ferro Ed.) y una novela. Es un dmbito al que estas peliculas estdn ligadas, y al que sirven de
ilustracién: un mundo de frontera con 15 fortines —uno cada doce Km.—, como lugares de recogida,
albergue y defensa de las guarniciones que separaban la «civilizacién» (Roma) de la barbarie (caledo-
nios y, en los films, pictos). Interesantes y muy utiles por sus grficos y mapas de todo tipo (localiza-
cién, estrategias de las batallas, uniformes y armas, planos, ...) son todos los volimenes dedicados a
la legién y luego al Imperio, con la reforma de los Severos, por Despersa Ferro. Puede verse también
el punto de inflexién militar de la época severa con el estudio de Rodriguez Gonzdlez (2010).

2 Para ambas cintas, pueden verse las observaciones de M. Uy4 Esteban; sin mucha profundidad
en el andlisis, anade algin dato poco conocido —la mezcla de «realidad y leyenda» en peliculas como
King Arthur (El Rey Arturo), de Antoine Fuqua, o el Espartaco del 2004 (Robert Dornhelm), en un
intento paralelo a estas de trasladar unos siglos atrds el nacimiento de la leyenda de Arturo—; algin
comentario sugerente, como la delimitacién del espacio geografico: las Islas Britdnicas; y una biblio-
grafia complementaria siempre ttil.
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perspectiva del «otro» ha cambiado, aunque aqui estos sigan siendo los perversos
villanos de turno. Igual que en el caso de la otra pelicula, Centurién; un aspecto que
se liga aqui, especialmente, al dmbito femenino.

Ciertamente, Centurion es la aventura de su héroe: «Mi nombre es Quintus
Dias. Soy un soldado de Roma, y este no es ni el principio ni el final de mi histo-
ria». Un joven oficial enfrentado a un enemigo exterior tradicionalmente duro y
cruel, cual los ya mencionados pictos; y, sorprendentemente, también a uno inte-
rior, doble y mds pernicioso que el otro: el de la propia Roma, en un doble dmbito;
por un lado, el caso de sus propios compaferos de huida, donde la traicién en la
lucha por la supervivencia no conoce reglas; y, por otro y muy en especial, en una
bastante original inversién de valores, nada menos que en franca alternativa con
el propio Cneo Julio Agricola y su circulo, que actta sibilinamente en su contra
para acabar con su persona y su informacién. Este famoso personaje, ensalzado por
Técito en una muy conocida obra, que lo magnifica como modelo de gobernante
y militar®, es convertido aqui en el vil representante de una Urbe, a la que él desea
volver a costa de lo que sea; incluida, una vez mds, la traicién y el asesinato, de los
que el protagonista escapa con dificultad. La cinta incluye novedades atractivas que
pueden bien ofrecer datos informativos poco habituales en los registros estudianti-
les, como es la situacién de una zona conflictiva, salvaje y muy desconocida, como
Britania, en especial la parte norte (Caledonia), que nunca pudo ser plenamente
conquistada y sometida.

Ambas peliculas, por lo demis, tienen dos puntos en comun, de distinto calado,
pero valiosos ambos. Como hilo conductor coinciden en esa, casi Gnica en la histo-
ria de Roma, desaparicion de la Novena legién®, como motor dltimo de la accién

% El conocido relato es sustancialmente biogréfico; una laudatio funebris un tanto sui generis,
que escaparfa a las normas habituales en tales palabras: habfan transcurrido afios desde la muerte del
personaje y mucho de su contenido no tiene nada que ver con ellas; y otros elementos adicionales,
como las digresiones, o los discursos —como el de Cilgaco (30-32), y la arenga de réplica del propio
Agricola (33-34), tradicionales en la historiografia; o las descripciones, como la general fisica (geo-
grafico-econémica y humana) de Britania (10-12), son menos propias de este subgénero que del
gran conjunto del relato histérico cldsico del que, sin embargo, forman parte. Aparecen también las
razones del levantamiento de Boudica (15.4), y la famosa batalla del monte Graupio.

 La Legio IX Hispana Macedonia Victrix fue creada por Pompeyo —las fechas bailan: en el 65
a.C, junto a otras (VI-VIII?); o en el 60—, para oponerse a los alobrogues; y utilizada por César en
Hispania y en las Galias, ademds de en la Guerra Civil. Licenciada tras ella, Octaviano volvié a lla-
marla contra Sexto Pompeyo, tras cuya derrota acabé en Macedonia. Con él volvi6 a Hispania para
luchar contra los cdntabros, y después de un amplio periplo recalaron con Claudio en Britania, donde
su leyenda permitié su aparicién en relatos o films, como éste o el de Simon Scarrow, con la pareja
de Q. Licinio Cato y su inseparable centurién Lucio Cornelio Macro, protagonistas de su afamada
serie Aguila. La legién, de acuerdo con las recientes investigaciones, quedé después acantonada en
Noviomagus (Nimega), para ser luego trasladada a Oriente donde, ahf si, se pierde su rastro (;Judea;
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y las conductas de los personajes. Es un detalle que permite conocer un evento
extrafio muy poco explicado, pero util para la recreacién filmica en ambas obras.
Y, el otro, esa concepcién del enemigo distinta de la tradicionalmente empleada
en otras peliculas, como la tipologia tradicional que encarnaba Jack Palance en su
composicién del rey de los hunos. Aqui las referencias cambian y las perspectivas
son diferentes. En Centurién se utiliza como elemento central a una exploradora
brigante (Etain), que, victima de la barbarie romana por lo que, entre otras tortu-
ras, ha quedado sin lengua, actia aqui como guia traidora, y responsable tltima
de la emboscada que acaba con la legién comandada por el general 7izus Flavius
Virilius. Puede ser un personaje que encarne el mal, pero su actuacién incluye una
justificacién, si es que tal puede existir siempre, que no deja en muy buen lugar
a los otrora magnificados y civilizados romanos. Alternativamente, la muchacha
que ayuda al grupo protagonista, comandado por Dias, es una «bruja». Una per-
sona condenada por su tribu que vive sola y aislada, repudiada por los suyos pero
que conoce los remedios y mantiene con dignidad y generosidad los valores de la
solidaridad humana, pese al riesgo que ello puede conllevarle. Tanto ésta, como
la anterior, incluso la primera, nos permiten enfocar ese tema del «otro» con una
mirada mucho mids actual, digna y creativa, que las simplificaciones cldsicas del
prisma de Atila en £/ signo de la cruz que vefamos antes; y, peor todavia, en el de
Attila (Hombre o demonio, en castellano), de P. Francisci (1954), con Sofia Loren,
en el papel de una pricticamente desconocida Honoria; una Augusta, segtin la nu-
mismadtica, que habia nacido en Rdvena, y se educé con sus primas, Pulqueria entre
ellas. Practicamente recluida en palacio, se brindé a Atila (Anthony Quinn) para
ser su esposa; su padre, fue Constancio III y su madre Gala Placidia; Valentiniano
II1, su hermano, le negé la mano al barbaro. Estas peliculas, si no para un impacto
perdurable, sirven para ayudar a conocer una época que pricticamente se desvane-
ce del conocimiento tradicional que parece dar un salto desde la propia grandeza
del Imperio a la dura Edad Media.

Todos esos pequenos pormenores, multiplicados en una atenta revisién, y aun-
que no todos sean rigurosamente histéricos®, ayudan a defender estos productos
que, siendo imperfectos, como son, resultan sensiblemente utiles para nuestro pro-
pésito: procurar atraer a los que desconocen nuestro mundo clésico a su valoracién
y disfrute. Como para nosotros mismos.

Armenia; Capadocia?). En una enumeracién de legiones bajo M. Aurelio ya no aparece. El silencio,
en tales circunstancias, puede ocultar una debacle en batalla o un deseo de guardar la moral puablica
tras algtin desastre ocasional.

® Independientemente de los personajes que completan el elenco, hay referencias o pormenores
que, aun con base histérica, se modifican.
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Lo cierto es que el recurso al comentario histdrico-cultural, con las bases filmi-
cas remozadas y «aggiornadas», se niega a desaparecer porque el género «de roma-
nos» es tan eterno como el general «de aventuras». Cambian los guiones, los acto-
res, los escenarios y los modos de filmar o actuar; cambia, incluso, el fondo; cambia,
por supuesto, el tipo de produccién: secundaria o grandiosa. Pero no la esencia y la
capacidad de adaptacién. Gladiator, como apuntédbamos antes, ha tenido el gran
mérito de revitalizar un género fundamental en la historia del cine, ddndole nueva
vida y permitiendo nuevas aproximaciones; y ha firmado y confirmado una recon-
ciliacién eterna de la Antigiiedad con el publico que, tras el plambeo fracaso de La
caida del Imperio Romano —ahora muy reivindicada—, parecia imposible. El film de
Ridley Scott (2000) es un modelo de innovacién y actualizacién de un conjunto de
hazafas que, en su base, parecia periclitado; impresivo y vibrante, no estrambético,
y si muy pensado para movilizar al ptblico, especialmente el joven, su mejor baza
es haber conseguido aunar la fuerza arrebatadora de un especticulo —modernizado
en sus medios; y original en su planteamiento®; sin duda imposible para la propia
Antigiiedad, pero muy efectista y apasionante hoy—, con una serie de tramas de
corte mds personal e intimista con los que el receptor, especialmente aquél al que
bésicamente le era destinado el producto, podia identificarse”. La figura principal,
Maiximo Décimo Meridio, tiene como contrapunto al emperador Cémodo. Una
personalidad sobria y heroica —el templado militar, amante de su familia y capaz de
renunciar al control del poder absoluto que le ofrece M. Aurelio—, frente a un per-
sonaje como Cémodo, incapaz de hacer frente a una realidad politico-social que,
realmente, desconoce y no sabe manejar. En el fondo, mds que solo la confronta-
cién con Médximo, el enfrentamiento es con esa propia situacién que él, dominado
por su inseguridad eterna, innata y visceral, ve banada por su propia imaginacién.
La obligada adulacién del Senado y de la multitud apenas puede calmar una angus-
tia que su maldad tampoco logra controlar. El «Pan y circo» de Juvenal ilustra bien
el método de dominio de una masa que, pese a todo, a él, todo un emperador de
Roma, se le escapa por completo. Cémodo es una cara de la moneda, como Mixi-
mo es su anverso. En cualquier caso, el juego, con todos los aderezos de la técnica,

% Como no se puede superar la carrera de cuadrigas de Ben-Hur, ni los cristianos pueden ser
variadamente ofrecidos al sacrificio, como en Quo Vadis?, hay que modificar la referencia: aqui no
hay leones, sino tigres; y un malvado emperador, frente al protagonista, que, a diferencia del pasado,
acaba muriendo...; no aparece el recorrido vertiginoso de los veloces caballos blancos (Judd) y negros
(Mesala) de Ben Hur, sino un sorprendente ataque de carros y animales frente a los que, una vez mds,
las virtudes de la legién romana («Fuerza y valor») se imponen en una arena donde la ley, mds que el
loco emperador, la dicta el pablico enfervorizado que aplaude a su héroe.

¢ Lo subraya Solomon (2002: 109): son los valores familiares, muy acordes con los del ptblico
estadounidense, los que enfatiza en diversos planos, a través de los problemas de los distintos personajes,
sin respeto alguno, eso si, por la realidad histdrica, que apenas guarda un eco con sus principales figuras.



38 INTRODUCCION

se amplia con el coro de los secundarios de lujo, incluido Vero, uno de los tres hijos
de Lucila®*~, que ayudan a perfilar datos y circunstancias. Ciertamente, la habili-
dad de los guionistas para subrayar ciertas ideas, sobre todo en algunas de las con-
versaciones duales que suponen hitos en el desarrollo filmico -Cémodo y su padre;
Cémodo y Mdximo, poco antes de que aquél le clave el punal para debilitarlo en

su enfrentamiento final®; o la resolucién de los juegos del Coliseo (la presunta

batalla de Cartago que, para irrisién del encargado de los juegos y, de rechazo del
propio emperador, cambia de vencedores: Médximo y los suyos contra los vencidos
romanos)—, consigue arrastrar al ptblico; el del film (pasado) y el de las salas (pre-
sente); entonces, dominado su interés, se pueden revisar pricticamente todos los
dmbitos de la vida e historia de la época y de sus personajes. De cara a los especta-
dores este film incluye todas las virtudes de las que carecia su paralela de unos anos
atrds: La caida del Imperio Romano. El canto del cisne del imperio bronstoniano”
pese a contar con un guionista como Philip Jordan” y un director tan versado
como A. Mann’?, no terminé de cuajar porque en casi todos los frentes —salvo en

% La complejidad del cuadro familiar impide entrar en detalles, y tampoco es nuestra labor

ahora. Lucila tuvo tres hijos con Vero —el hijo de Elio Vero (adoptado por Adriano)—, corregente de
M. Aurelio (161-169), y bastante afortunado en la campana oriental, pero demasiado juerguista y
mujeriego, que pudo morir envenenado o caer por la viruela dentro de la plaga general que asol6 el
Imperio —fue traida del este por el ejército; segin su biografia (HA, V 8.1-3), la peste cay6 de una
arqueta de oro robada en Babilonia, que un soldado dejé caer por casualidad—. Lucila, participe de la
conjuracién contra su hermano con un grupo senatorial, acab6 desterrada en Capri y ejecutada. Ten-
dria otro hijo de su segundo marido, Claudio Pompeyano, al que, segin la Historia Augusta, implicé
en la conspiracién contra su hermano. Pero del nifio no hay mencién en la vida de su padre.

% Sin duda, uno de los bloques més notables es este duelo que cierra, antitéticamente, cada
pelicula enfrentando a los protagonistas. El cuadrildtero de La caida es mas original que la escena del
presunto Coliseo de Gladiator. Pero la resolucién en cada caso de la lucha ofrece interesantes puntos
de comentario como ponen de manifiesto las referencias de Solomon (supra).

70 Samuel Bronston (1908-1994), productor de films tan exitosos como E/ Cid, El fabuloso
mundo del circo, Rey de Reyes o 55 dias en Pekin, y sobrino de Ledn Trotski, contribuy6 a lanzar Espafia
como importante destino para los rodajes, por la variedad de sus paisajes, la calidad de sus técnicos y
otras cuestiones econdmicas como la relacion entre la peseta y el d6lar americano.

I Figura compleja, lo recordamos por algunos titulos tan emblemdticos como Brigada 21, John-
ny Guitar, El hombre de Laramie, o El Cid, tan denostada en su momento como reivindicada luego;
pese a los problemas que su personalidad, en una época de férrea censura, pudo crear para otros films,
su calidad como guionista estd fuera de duda —¢l, o sus asesores, utilizaron el fragmento final de la
vida de Vero de la HA (11.2), para inspirarse en la forma de envenenar a Marco Aurelio: un cuchillo
con una parte impregnada y el corte correspondiente de una tetina de cerda. La adaptacién, muy mo-
dificada en cuanto que la biografia se lo atribuye nada menos que al emperador filésofo, prueba, una
vez mds, el cuidado con el que se entresacan ideas de las fuentes—. Para una semblanza més detallada,
amplia y rigurosa, cf. Matellano-Losada 2011: 76-77.

72 Para los buenos cinéfilos su personalidad no necesita perfil. Pueden verse obras magistrales,
tanto en el cine negro como, sobre todo, en el del oeste con su juego espléndido con el paisaje que se
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su uso diddctico—, hay algtin problema que oponerle, pese a sus indudables aciertos
aislados. Su trama es algo dificil de digerir por el gran publico —pese a la baza de
algunas de sus secuencias, y su regia escenificacién—, por su inadecuacién en la
eleccién de actores, la banalidad de la historia amorosa™ y su complicado guién,
demasiado filoséfico en la recreacion del pensamiento elevado del emperador pa-
dre, que no enlaza con el interés del espectador; éste suele preferir la accién y la
emocién, como reinan en Gladiator, a la reflexion; y la falta de empatia en la parte
humana y amorosa, con un Livio que ha sido una figura borrosa a lo largo de toda
la pelicula, pese a su protagonismo oficial, y una Lucila absolutamente acartonada,
aunque Soffa Loren esté muy bella, no permite la identificacién de los espectadores
con ellos y sus problemas. Sin embargo, como producto informativo es una mina
para el docente que puede explicar a partir de él temas tan interesantes y complejos
como el problema bdrbaro del limes o el de Oriente y los partos, con el valor de
Armenia como estado tapdn para ellos y los persas; y, muy especialmente, las mal-
tiples y variadas causas de la caida de Roma de las que el film elige sélo alguna/-s y
una muy por encima del resto, cual es la actitud e ineptitud de algunos de sus go-
bernantes; aqui es un enajenado y cruel Cémodo, dominado por su pasién por los
gladiadores —como hijo presunto de otro (Cleandro™) y de la emperatriz Fausti-
na”—, y volcado a una deificacién, muy interesante, para la que el joven receptor
del mensaje requiere la ayuda del docente. En sus escenas finales, el espectador no
ilustrado en la materia apenas entiende el alcance de la flagelacién general de esos
devotos que se disciplinan ante esa estatua de la que surge el emperador-dios, ma-
ravillosamente recreada a partir del original de la mano de Sabazio, pero cuyo

erige en protagonista alternativo o complementario del personaje humano (muchas veces interpre-
tado por un genial J. Stewart; o G. Cooper, como en la que para algunos es su mejor produccién, £/
hombre del oeste), como Winchester 73, El hombre de Laramie, u Horizontes lejanos.

7> Una vez mds se pervierte la informacién que los textos, como la Historia Augusta, Herodiano
o0 Dién Casio dan de Lucila y, por ejemplo, de su segundo marido, Claudio Pompeyano del que aqui
se prescinde.

74 El verdadero, al menos tal y como los bidgrafos e historiadores lo presentan.

7> Para esta caracterizacién de Faustina la Menor (Ania Faustina) —la Mayor, Annia Galeria E,
fue la esposa de Antonino Pio y una noble dama— se ha utilizado, sin duda, la malévola informacién
de la Historia Augusta, que asegura que en Gaeta se dedicaba a elegir marineros y gladiadores (HA
M. Aurelio 19.7): al ver pasar un grupo de gladiadores se habria enamorado perdidamente de uno de
ellos; el fruto seria Cémodo; y la emperatriz se habria visto libre de tamana pasién al seguir el consejo
de los caldeos a los que el propio M. Aurelio habia tenido que consultar: tenfa que matar al luchador
y lavarse con su sangre (19.3). Cuando se le sugeria a éste el divorcio él contestaba que el problema
era devolver la dote: el cargo de emperador (19.8). Presuntamente, él mismo habria desmentido tales
noticias (23.7). En la vida de Vero se la acusa también de incesto con éste (HA, V 10.1-3), y se apunta
tal motivo como origen del envenenamiento que, con unas ostras salpicadas de veneno, ella habria
llevado a cabo para que no revelara a la hija la relacién mantenida con su madre.
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sentido y valor no se alcanza a ver de manera directa e inmediata si no se conocen
estos datos. Como tampoco se entenderd con facilidad la puja millonaria por el
imperio, del final del film, con Didio Juliano, el futuro emperador, y Sulpiciano’,
el rudo prefecto del Pretorio, en el campamento pretoriano (aqui es en el foro), si
no se analiza diddcticamente. El espectador no vibrard con el duelo que la precede,
por més que la escenificacién con el cuadrildtero de los soldados y la lucha con los
pesados pila, asi como el vestuario de ambos contendientes, resulten muy notables
y, por ende, dignos de comentario diddctico, entre otros elementos. La compara-
cién de esta cuidada escena con el enfrentamiento en Gladiator, entre el otrora gran
general, Mdximo, y el hijo de M. Aurelio permitird comprobar la razén dltima de
ese desapego’’. Pero, en cambio, en el terreno histérico-filolégico la pelicula sirve:
los textos complementarios que, en vidas (Historia Augusta) u obras histéricas (He-
rodiano, Dién Casio, etc.), haya podido leer el joven destinatario directo de una
guiada exégesis, han servido para informarle de una serie muy complicada de pro-
blemas que, de otro modo, quizd no habrian permeado tanto su mente; su lectura
y discusién ha permitido una formacién mucho mds interactiva y transversal, a la
par que atractiva, que la dura lectura de unos libros de texto que hoy, lamentable
pero realmente, se les caen de las manos. El auténtico broche histérico del film —la
explicita compra del poder—, es un poderoso motivo de reflexién que, sin embargo,
pasa desapercibido ante la falta de emocionalidad general que el film destila. Sin
embargo, como Gibbon apuntd, este reinado de Cémodo fue, sin duda, si no el
motor de esa predicada caida del Imperio Romano’®, si un ejemplo evidente de su
inicio. De cualquier modo, esta es una muy breve sintesis sobre algunos aspectos de
esas dos antitéticas y complementarias peliculas, a las que Winkler (2004: 22), con

¢ En su biograffa (HA, Didio Juliano 2.5-7) se refiere la puja que se dio entre el prefecto del
Pretorio y suegro del asesinado emperador Pértinax, a la puerta del campamento pretoriano, y él, Tito
Flavio S. Odiado por el pueblo, y sin arraigo entre el ejército, al que consiguié comprar prometiendo
rehabilitar la memoria de Cémodo, se vio dominado por los tres siguientes emperadores, S. Severo,
con las legiones de Panonia, Iliria y Germania, Clodio Albino, con las de la Galia y Britania, y Pesce-
nio Nigro con las de Siria; el Senado, por influencia de Severo, lo mandé ejecutar.

77 [...] the ambiguous and shifting moral quality of violence thar Maximus and Commodus exhibit
Jor a range of motives («[...] la cualidad moral ambigua y cambiante de la violencia que exhiben Méxi-
mo y Commodus por una variedad de motivos [...]»).

78 Para el tema, con mds profundidad y dentro, como en general, de un buen andlisis del film,
que pone de relieve, por ¢j., el contraste entre la espectacularidad posible en el dmbito expresivo, y la
reduccién aqui en dos escenas clave a un sorprendente minimalismo escénico —la carrera de carros,
reducida a dos sélo (los antagonistas), y el duelo a muerte, encerrados en el cuadrilitero—, Wyke
1997: 185-188. Y, por supuesto, los estudios muy amplios y detallados de Winkler: uno, extenso,
sobre el propio Gibbon (145-173) y algunos de sus colaboradores; el de Anthony Mann (130-135),
mds breve, concluye con un resumen sobre las fuentes (Dién Casio; la HA4, M. Aurelio; y Herodiano,

271-298).
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su habilidad y profundidad habituales™, ha dedicado sendos volimenes, con una
importante nota, ligada al comentario de PM. Pasinetti, al que se consulté para el
film®, que resaltamos: la reconstruccion histérica no tiene por qué ser exacta; y, lo
que es mds destacable, no hay razén para que lo sea. Lo que importa es «the artistic
truth of characters within the drama |[...], not their relation to history». Es algo que
necesariamente debemos tener en cuenta cuando abordemos nuestro trabajo per-
sonal sobre César. Pero también como base para la metodologia general de trabajo
que conviene tener presente en las tareas del tipo que proponemos.

Y es algo que no puede tampoco obviarse cuando se plantea la utilizacién del
cine biblico, siempre que éste no sea el cldsico de Noé y el Arca, o la gran historia
de Moisés y la entrega de los mandamientos, por ejemplo, en la segunda gran
versién de Cecil B. de Mille (1956). Realmente éste es un tema al que, por conte-
nido, calidad general, y caracteristicas, hemos prestado menos atencién® —lo cual
no nos exculpa: si hemos comentado, pricticamente en todos los ciclos, Tierra de
Faraones, a la que Solomon califica de «impresionante»®. Y, por supuesto, hemos
abordado en multiples ocasiones y desde distintas perspectivas, la gran creacién
que es Ben-Hur, que sigue ofreciendo detalles muy llamativos y poco conocidos,
para los que ven el film con interés y cuidado cientifico®. Evidentemente tanto esta

7" Hay un apéndice con el estudio de las fuentes: DC y la HA (175-204), y Aurelio Victor.

8 Periodista y novelista, que habia vivido y trabajado a caballo entre EE.UU y Venecia, ya fue
consejero técnico para el galardonado Julio César (1953) que veremos luego.

81 Temas como Barrabds o su antipoda, Caligula —salvo en la comparacién con la versién teatral
de A. Camus-—, solian quedar fuera de la seleccién anual, pero se vefan en parte o en su complemen-
tariedad, en los Ciclos Extraordinarios.

82 Pero es evidente la calidad —especialmente en el tema de la construccién de la tumba y las
creencias de los egipcios—, e informacién que el film presta. El comentario de Solomon (2002: 264-
265) es, como siempre, clarificador, sobre todo por lo que respecta a los guionistas (entre ellos, el gran
novelista William Faulkner), y el barco solar o la tumba del hijo de Keops. Otras, como E/ valle de los
reyes (R. Pirosh, 1954) dan mucho menos juego, o se escapan (La momia) del interés cientifico.

8 Aunque ahora no vamos a detenernos en ello, apuntamos un gesto que permite la interro-
gacién y la inquisicién mds cientifica dentro de las costumbres judfas. Un detalle que no se explica
pero que se puede rastrear o explicar ampliando la transversalidad de la informacién filolégica cldsica.
En cada ocasién en que Judd entra en su casa, desde el patio interior hasta la propia morada, pasa
su mano por el simbolo religioso que marca el punto de acceso al habiticulo en el que se contiene
el rollo sagrado que debe existir en cada casa: es la separacién de los mundos, privado y publico, en
cada uno de los cuales Dios acompafia de una u otra forma a sus habitantes. Cuando vuelve después
de galeras y la zona estd abandonada, cubierta de hojas y suciedad, el fragmento cincelado que custo-
dia el documento sagrado estd roto. Judd coloca la parte quebrada, dejando ya visible el candelabro
de los 7 brazos, toca el punto sagrado y besa de nuevo sus dedos. El rito de la mezuza —dintel de la
puerta— se ha cumplido: un escriba (sofer) ha copiado las palabras del rezo que deben guardarse en
esta especie de sagrario judio —son las cajitas o recipientes que contienen el complejo escrito, que ha
sido redactado con un cumplimiento normativo muy estricto—, y que debe existir en tal ubicacién en
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como la monumental, en todos los sentidos, Los diez mandamientos arrastran, sin
defraudar. En los demds, salvo excepciones puntuales o secuencias coyunturales,
es a veces dificil conseguir despertar el interés de los nuevos espectadores, aunque
haya tres films, algo mds conocidos y significativos, que suelen servir de ejemplo
por lo conocido de su temdtica, que no de su produccién filmica, que se pueden
utilizar, como hemos hecho ocasionalmente, aunque puedan escapar de la infor-
macién histdrico-literaria de los cursos bdsicos. En cualquier caso, seducen poco al
espectador actual, salvo en alguna escena aislada. Se trata de:

— Sansén y Dalila, con un Victor Mature de protagonista, nada brillante actor
como ya se vio en Anibal y de muy poco atractivo para los gustos actuales,
que deja un cierto recuerdo por los sugestivos atavios de la sensual y bella
Hedy Lamarr, que son un claro antecedente de la riqueza que luego desple-
gard Cleopatra®.

— DPese a su sobrio tono habitual, tampoco Gregory Peck convencié del todo
en su rey David (David y Bathsheba, 1951); la culpa de su pecado sexual,
que lamenta a lo largo de gran parte de su film, queda un tanto lejana para
la comprension de los espectadores actuales acostumbrados a una libertad
sexual menos restrictiva que la impuesta por Jahvé; y la cinta, como Solo-
mon resume con su habitual perspicacia (p. 185), resulta «mondtona» «hasta
llegar al climax religioso».

— En la tercera en discordia, Salomdn y la reina de Saba, con un cierto mor-
bo por la muerte sorpresiva del protagonista inicial (Tyronne Power), y el
atractivo de haber sido rodada en Espana —lo cual tampoco decanta mucho
la eleccidn—, el tema de los amores mds o menos impios, las recriminaciones
divinas, peleas fratricidas y un perdén con castigo —la reina debe volver a
su reino, convertida, eso si, al judaismo, pero sin quedarse con el rey—, no
termina de cuajar. Un desarrollo bastante bien llevado, aunque ocasional,
como la famosa batalla de los espejos contra los egipcios, no puede salvar un
film. Solomon (2002: 190) hace un espléndido resumen de la problemdtica
de esas producciones, en si y para enganchar a los destinatarios: demasiado
amor y poca accién, demasiada accién y poco contenido, demasiado respeto
por el relato biblico, lo cual supone una cierta carencia de dramatismo, o de-
masiada libertad en la adaptacidn sin llegar a resultados convincentes como
en este caso de Salomdn y la reina de Saba. Quedan para la iconografia filmica
las rutilantes imdgenes de Gina Lollobrigida con lo que Moix (2003: 255)
bautizé como «El increible uniforme ritual de su exdtica majestad...»: una

todos los hogares. En el atrezzo y la direccién se ha cuidado el procedimiento y hasta la ubicacién: a
la derecha del que entra en la casa, que aqui es sistemdticamente Judd.

8 Solomon (2002: 181) recoge que uno de sus trajes estaba confeccionado con dos mil plumas
de pavo real.
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elaborada (e imposible) pieza superior dorada y con los pertinentes rubies
cuyo color enlazaba con el chal, y la pieza inferior dejando al aire el ombligo/
rubi y los complementarios dorados®.

En cualquier caso, lo que trata de apuntar esta breve sinopsis con la que abrimos
un libro que retine una serie de trabajos sobre varias y muy diferentes producciones
de la Antigiiedad clsica, es que en el panorama de ese género que definimos como
«de romanos»®® cabe casi todo el espectro de esa serie de films que, teniendo por
centro cualquier tema que roce la historia o la cultura greco-romana, llegan incluso
a la bizantina —con las peleas internas de la corte de Justiniano y su bella esposa,
Teodora (1953)¥; y antes, como vefamos, las de Pulqueria y su hermano Hono-
rio, con Atila y Marciano, de fondo—. Son films que, sin alcanzar un elevado hito
artistico, aunque en el caso de Azila (1954) se sobrepase la media, nos ilustran, de
un modo u otro, sobre esa parcela de la civilizacién que abarca desde Homero o
los Titanes, hasta las persecuciones, con el hito previo de Barrabas®, o el conflicto
de Atila con la personalidad de Leén I. También sobre las mujeres al frente de un
reino®, como en el caso de Zenobia de Palmira, donde admira tanto la pobreza

% Pero tampoco se puede olvidar el terno dorado que exhibe, comparable al de Cleopatra en

su entrada triunfal a Roma, o, fuera del cine cldsico, al de Grace Kelly en Amapa a un ladrén, de A.
Hitchcock (1955).

8 Cf. supra, pg. 13, n. 15y pg. 49, n. 101.

% Dela que R. de Espana (1997: 391-3 = 2009: 144) destaca un par de pasajes por su brillante
puesta en escena: una carrera de cuadrigas entre el emperador (él representante de los azules, los no-
bles; y ella, la propia protagonista, de los verdes del pueblo). Y la final, cuando ella va a ser estrangu-
lada encerrada en un cerco de lanzas. Pero también alaba el vestuario, inspirado en los extraordinarios
mosaicos de Rdvena, la reconstruccién del hipédromo y la musica.

% Reconocemos no haber utilizado este film como objeto de andlisis para nuestra docencia, por
razones evidentes —en general, nada de la parte biblica (lo que R. de Espaa titula «Jesucristo y su
tiempo»: Rey de Reyes, La historia mds grande jamds contada): es dificil entrar en ella para un andlisis
como el que hemos intentado hacer o sugerir; de ahi la falta de referencia explicita a ellos—. La mds
clara, ademds de la necesidad de elegir, la diferencia entre lo que podemos conocer por las fuentes
—siempre desde el «dngulo eclesidstico, mds que cientifico» (de Espana, 1997: 355)—, y la realizacién,
muy realista y bien conseguida (las condiciones de las minas o las luchas de gladiadores, mds violentas
que espectaculares), de R. Fleisher (1961). Pese a su loable planteamiento, mds alejado de lo habitual
de las concesiones espectaculares, o tal vez por eso, tampoco es un film que se vea con decantada
utilidad para la diddctica cldsica. Remitimos, en cualquier caso, a la positiva sintesis de R. de Espana
(1997: 353-56, o su repeticién, 2009: 159-160).

% El tema de la mujer es un problema, como bien recogen Blanchard y Shahabudin, porque el
carecer pricticamente de informacién sobre ellas para los hechos de referencia, los creadores se ven
obligados a optar o por limitarse a las hazanas masculinas, o por inventar caracteres femeninos; y a
veces, como Ch. Heston comentd para el caso de Esther en Ben-Hur, «La chica sobra» (Comas 1997:
109). Ciertamente, el idilio parece aportar poco a la esencia del film, cuyo eje es la relacién amor-
odio entre los dos principales protagonistas. En estos casos —salvo el de Zenobia donde el conflicto
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de resultados, en todas sus facetas™, como el desperdicio de ciertas ideas que las
fuentes aportaban: la vida de la reina en la Historia Augusta (HA) ofrecia muchos
datos utiles que no se han aprovechado: el poco presupuesto corre parejo con la
poca imaginacién y nula habilidad de sus guionistas para aprovechar las informa-
ciones” de su biografia, y revestir el relato de la magnificencia debida. Por ejemplo,
en la (triste) escena del triunfo en el que los vencidos eran exhibidos con todos los
prisioneros y trofeos obtenidos. De acuerdo con el texto (T 30.24-6), las joyas y
el oro que soportaba la reina en la pompa donde Aureliano la exhibi6 eran tantas
y tales que tenfa que detenerse a menudo porque no podia con su peso; un bufén,
delante de ella, la ayudaba a arrastrar sus pesadas cadenas del rico metal. Aqui, en
cambio, el triunfo es un paupérrimo desfile de cuatro extras que ni siquiera realzan
la derrota y la figura de la humillada reina, que no aparece, siendo asi que el ven-
cido, y mds una rica mujer oriental, era un elemento sustancial en tal acto —basta
recordar que una de las razones del suicidio de Cleopatra fue evitar verse arrastrada
en el carro del vencedor—. Nada mds parlante que compararlo con cualquiera de los
famosos triunfos de las grandes superproducciones (Quo Vadis?, o Ben-Hur, ade-
més del de La caida del Imperio Romano; y, més reciente, el detallado de César en la
serie Roma), para sentir vergiienza por el extrano menosprecio que se ha hecho de
un potencial como el que las fuentes le concedian. Sorprendentemente, las dltimas
lineas de su vida en la coleccién biogrifica (HA), encajan perfectamente con el

se invierte: la invencidn aqui es el cénsul porque la reina sf existi6, con su esposo Odenato y su hijo
Vabalato de los que no hay eco en el film; la reina en una escena pretendidamente intimista con las to-
rres de los enterramientos de los antepasados al fondo y el (presunto) palmeral dominando el espacio
inmediato para evocar el nombre de la ciudad (Palmira), confiesa que «ama la vida» pero estd «sola»;
si en tales momentos...— el tépico amoroso es un simple accesorio afadido.

% Incluida la paupérrima danza de la malvada de turno, que evoca con sus movimientos y son-
sonete musical el nombre de una de las muchachas de Golfus de Roma: «Tintinabula», y que apenas
ofrece el erotismo pretendido moviéndose en un minimo espacio escénico. Como en otros casos del
cine menor, aqui no se puede estar totalmente de acuerdo con el siempre excelente comentario de
Blanchard y Shahabudin (2011: 9): el film que vemos —aqui evidentemente no lo es tanto—, no es
tampoco un producto «carefully crafted». Aqui se han perdido muchas y buenas ocasiones para hacer
un film que habria podido, al menos, competir con otros de su indole Aqui no hay posibilidad de
aplicar la metodologfa y finalidad que estos autores presentaban (profundizar «en los efectos que los
films crean y en las técnicas por las que tales efectos se crearon», Blanchard y Shahabudin 2011: 8).
No obstante, siempre se pueden analizar temas como la esencia de la fuerza de Roma en la batalla
(«valor y disciplina», resume el consul, al que la reina condenard justamente a ver la caida de Roma,
que, por supuesto, no se producird en esta batalla); o los propios procedimientos bélicos, con la
maquinaria y su uso y su adecuacién aqui, para lo que estd el excursus de los dispositivos bélicos en
Amiano (23.4), entre ellos la catapulta.

1 La encomidstica caracterizacion del autor, a través de una presunta epistola del Emperador
Aureliano — prudens in consiliis, quam constans in dispositionibus, quam erga milites gravis, quam larga,
cum necessitas postulet, quam tristis, cum severitas poscat (T 30.5)—, apenas se trasluce en el guién.
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final feliz que una cinta de estas caracteristicas imponia: la soberana es perdonada
por el Senado romano, a peticién de sus vencedores, su amante Marco Valerio, y el
cénsul Marcelo —el vencedor de la batalla, que generosamente ha ayudado siempre
a su colega—; y vive en una hermosa villa, de Tivoli, como especificaron en su mo-
mento las fuentes (HA T 30.27)%?, como una auténtica matrona romana, que es a
lo que apunta su actividad en la dltima escena de la cinta —matizada, eso si: no hila,
como las antiguas romanas, pero si teje una corona de flores—; la esclava, sentada
en el suelo, la acompafia mientras aguarda la llegada de su amado: el c6nsul Valerio
acude para el beso final. Un detalle si llama la atencién: de acuerdo con una de las
indicaciones de la vida (30.1), y perfectamente acorde también con el cardcter de la
actriz que la incorpora, cuyo espectacular fisico es bien conocido sobre todo por la
icénica escena de la Fontana de Trevi en La dolce vita, la Zenobia filmica viste con
frecuencia® atuendos que dejan uno de sus brazos desnudo (brachio saepe nudo, T
30.14), como las amazonas. Sin embargo, el pseudo-Polién (HA T 15) la pinta de
tez morena y tono oscuro, ojos negros de poderosa mirada, dientes como perlas y
voz clara y viril Aqui es rubia, como lo era la actriz que la encarnaba, la sueca Anita
Ekberg. Alternativamente, y esta vez con razon, la fuente la describe como una mu-
jer muy bella, y muy culta, en la estela de Cleopatra. Otras pinceladas de la vida, si
se lee con atencién, ofrecen también interesantes adaptaciones a la produccién —al-
gunas se recogen, aunque sin énfasis—: a menudo iba a caballo, lo cual si se refleja;
caminaba con la infanteria un trecho de tres o cuatro millas, y cazaba y bebia con
los generales, aunque con moderacién —en el banquete, tipo Quo Vadis?, el baile de
la malvada de turno queda muy lejos de cualquiera de las otras coreografias que la
preceden—. Lo verdaderamente inexplicable es que teniendo la opcidn de recrear
escenas como la de ese famoso triunfo, que hasta el arte ha transmitido de diferen-
tes modos, y con las imponentes ruinas que se han conservado, los responsables del
guién y la direccién hayan dejado de lado unas posibilidades que bien gestionadas
les habrian dado algo mds de juego espectacular.

Dentro de la forzosa necesidad de seleccién, ésta que hemos elegido es una
amplia gama de films que deja un cierto margen para elegir la distraccién y la
ilustracién, y que permite, convenientemente tamizado por el docente prepara-

%2 Para mds datos, cf. también la vida de Aureliano (33-34), del pseudo-Vopisco, donde ademds
del tema de las impresionantes joyas se menciona la serie de lujosos carros (tres), y otros complemen-
tos. La villa a la que fue retirada, y que se alzaba cerca del muy famoso palacio de Adriano, recibié su
nombre. Aqui en el film se advierte la filmacién en Italia, con los pinos tipicos de la zona, y la calzada
por la que la reina no camina con facilidad.

% Incluso en la escena final ante el Senado. En lugar de los vestidos azules y plateados de las
ocasiones precedentes, ahora el color es el negro, adecuado para la trigica situacién que se recrea y
que resuelve perdondndole la vida.
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do, aprender, con algo mds de facilidad, muchas notas de esta cultura, base de la
civilizacién occidental, que hoy, lamentablemente se estd perdiendo. Recuperarla,
de alguna forma, ayudar a los encargados de difundirla, ensefiar a disfrutar de los
grandes momentos que las secuencias filmicas registran, con su trasfondo mds o
menos real o manipulado, ha sido a lo largo de los anos nuestra labor docente con
el tema del cine por base, desde uno u otro enfoque y practica.

Con este tipo de bagaje, ampliado, modificado, seleccionado segtin el tiempo™,
y continuamente analizado para mejorar sus posibilidades de discusién y comen-
tario, abordamos la docencia transversal que las asignaturas de libre eleccién en
la Universidad de Salamanca permitian. El sistema y la metodologia empleados
entonces, necesariamente ajustados al tiempo de docencia reglado, obligaba a com-
pendiar y ejemplificar, y, sobre todo, a ofrecer pautas de andlisis mds que solucio-
nes. Ni era posible un visionado completo de todos los films elegidos, si se preten-
dia ofrecer un comentario ilustrativo de la dualidad fuentes/adaptacién y realidad
histérica; ni se podia hacer siempre un mismo tipo de seleccion porque ello impli-
caba limitar las posibilidades de aproximacion a distintos géneros y ambientes de
los alumnos, y convenia abrir el espectro dentro de las posibilidades que ofrecia el
marco utilizado. Igual sucedia cuando éste se ampliaba a los Cursos Extraordina-
rios, del que este volumen es un heredero y una prueba «selectiva». Como todo. En
la docencia directa se insistia en ofrecer a la mente inquisitiva del alumnado unos
temas que les permitiesen completar sus distintas formaciones, segtin la carrera que
hubieran cursado y sus intereses especificos. Y en este volumen se ha pretendido
elegir una variedad de enfoques que permitan a los docentes que abordan sus ense-
fianzas decantarse por una tipologia u otra y por un tipo de film diverso e ilustrati-
vo en su transversalidad segtn el tipo de alumnado al que se dirija.

En la préctica, en los andlisis que hemos ido presentando a lo largo de los afos,
se podia elegir uno o varios films; y, dentro de las distintas orientaciones que se
daba al curso —y que en el futuro pueda darse a otro—, o a la puntual explicacién, a
la oralidad de la exposicidn, la discusién y el debate o didlogo directo, se afadia la
recomendacién de completarlo con un anilisis metodoldgico o la lectura de alguno
de los volimenes tedricos sobre el cine que fuera asequible y pareciera, en cada
momento, mds ajustado a la finalidad dltima del tema propuesto. Entonces habia
alguno; pero hoy se puede disponer de varios, de variado enfoque y ficil lectura.
Un tipo «manual», como el de Rafael de Espana (2009), que incorpora los datos
del precedente (1997), o el de Prieto Arciniega (2005), con notables diferencias

% Lamentablemente muchas cintas conocidas quedaban cada afio fuera de la serie elegida. Ca-
sos como la cldsica de R. Rossen sobre Alejandro (1956), tratada en el capitulo 1, o la serie Masada,
las versiones recientes de Ben-Hur o, incluso, algunas de las que hemos comentado (Bajo el signo de
Roma; Teodora), no siempre podian caber en el margen de los cursos.
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de planteamiento y exegesis entre ambos, permiten hacerse una idea rdpida y clara
sobre todos los extremos que se requieren para una informacién directa y cémoda
en la diddctica habitual; son asequibles en su lectura y ofrecen una agradable do-
cumentacién, con muchos datos, fichas filmicas e imdgenes ficilmente utilizables.
Y los diferentes estudios de Lillo Redonet (1994), querido discipulo y compafero,
y admirable profesional, sobre todo en su estudio mds general aplicado a la di-
dictica, resultan indispensables para ciertas explicaciones y aproximaciones. Un
contrapunto mucho més lddico e irénico”, también de lectura obligada, es la obra
de Alonso et al. (2008), que utiliza un tono desenfadado para llegar mejor al pad-
blico”, y cuyo texto se completa con una buena seleccién de ilustrativas imdgenes,
siempre bienvenidas para precisar o sugerir cuestiones dignas de relieve.

Obligada referencia —por su calidad, datos (incluida una muy buena seleccién
de imdgenes de distintos temas y en varias peliculas: triunfos; campamentos y for-
talezas; batallas; incluso los rostros de los soldados que generan la idea que se pre-
tende transmitir al receptor), critica bibliogréfica, método, variedad, cohesién y
solidez critica e informativa— es la tesis de Aguado Cantabrana (2019) sobre el
ejército: Roma victor vs Roma victrix. Su comoda lectura on-line, facilitando la
comprensién y uso recurrente del texto, la convierten en lectura, consulta y re-
ferencia imprescindible, para quien se acerque al mundo militar romano. Es una
obra que pone de relieve la adecuacién y utilidad de este tipo de estudios, cuando
estdn bien enfocados y tratados, para ampliar el conocimiento del mundo romano
mis alld, como el propio autor también comenta, de descubrir esos tipicos errores
que hacen las delicias de algunos analistas incapaces de profundizar, como Aguado
hace, en las fuentes, por una parte; y, por otra, en el mensaje y recepcién de las
distintas obras en el pablico actual. EIl modélico volumen pone de relieve las posi-
bilidades de estos estudios y las posibilidades que se abren con apartados y temas
todavia no abordados.

Frente a este tipo de obras, préximas y ficiles de conseguir y leer, estdn las de
los profesionales que han trabajado sobre el tema en el mundo anglosajén. Parece
necesario ofrecer algin detalle para los que se aproximen por primera vez a ellos,
empezando por una de las obras mds sélidas y conocidas gracias a su buena y tem-
prana traduccién, la de Jon Solomon, que no tiene un foco sustancialmente diddc-

% Los capitulos tienen unos titulos parlantes: «Con falditas y a lo loco»; «Un hombre de izquier-

das» (Morituri te salurant); «Estaba cantado (Tu quoque fili mi, sic); «Ardié Troya, perdén Roma»
(Qualis artifex pereo, pg. 139), que no incluye la traduccidn, ni la cita especifica de Suetonio (N 49.1:
... flens ad singula atque identidem dictitans: «Qualis artifex pereol); Sic transit gloria mundi, <Dema-
siado cémodo», etc.

% No obstante, constatamos, a partir de los comentarios de los alumnos, que sus irénicas frases
y sinopsis no siempre son bien recibidas.
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tico, pero si informativo; y que resulta perfecto para completar una ensefanza de
altura?. Es una obra rigurosa, lddica y critica a la vez, que repasa los films de solera
y ofrece puntos de vista criticos y desapasionados, si no necesariamente objetivos,
para el lector interesado; sin ironfas innecesarias y con finos toques calificativos, es
un modelo de andlisis de practicamente todos los films importantes, y un prototipo
para trabajar por parte de los investigadores que, sin tantos conocimientos globales
y especificos como el autor, nos acercamos a una parcela de la materia que él si do-
mina tratando de bucear en ella, desde nuestro dngulo filolégico-histérico-literario.

Hay, ademds, una serie de volimenes especialmente interesantes y utiles que
siguen su estela, con diferentes enfoques, ofreciendo amplios andlisis de distintos
planteamientos que ponen de relieve temas, estructuras, encuadres y situaciones en
la época en que las cintas fueron concebidas, o la importancia de detalles aparen-
temente nimios, y, sin embargo, notablemente significativos®, dentro del marco
general de la caracterizacion de los personajes y la ideologfa del film. Selectivamen-
te, se pueden citar algunos, en nuestra modesta opinién especialmente relevantes,
subrayando de entrada la dedicacion de sus autores a la materia —casi todos tienen
mds de un volumen dedicado a ella—. Su contribucién teérica a la definicién de
género es notable; y, como en el caso de Winkler, la perfecta simbiosis que puede
establecerse entre los films, su estudio, y la filologfa cldsica, con sus técnicas de in-
vestigacion y trabajo”, lo hacen de consulta obligada para quien se acerca a esta ta-
rea. Lo cual no impide su aproximacién —y en su caso el de sus colaboradores en el
volumen colectivo que edité—, a la tradicién y recepcidn de lo cldsico en posteriores
y mds actuales films. Destacamos a titulo de ejemplo, tal vez por la calidad del pro-
ducto original analizado y por la brillantez de su estudio, el que él mismo llevé a
cabo sobre la figura y las caracteristicas del protagonista, Ethan Edwards, en el wes-

7 Rotunda es la sintesis de J. Clauss (1992) sobre su importancia como pionero, «[...] an anno-
tated overview of the various types of films on ancient topics that have been shown throughout the
past century».

% A dtulo ilustrativo (Blanshard-Shahabudin, 2011: 47-8), el tipo de vestuario contrastado que
se utiliza para Popea y Ligia en Quo Vadis? El matiz del tejido y el distinto tono del color resultan
determinantes para la caracterizacion de cada una. El andlisis de escenas y temas clave resultan de una
riqueza informativa concluyente.

% La versatilidad de sus trabajos, con un punto siempre de coincidencia —originalidad y visuali-
dad emocional- lo colocan a la cabeza de los investigadores sobre el tema, en especial por su relacién
profunda con la propia filologfa, aunque no tenga la focalizacién estricta o sustancialmente diddctica
que Silveira Cyrino (2005) exhibia en Big Screen Rome. Véase su interesante y clarificadora obra sobre
el saludo romano (2009) y el papel del cine en su representacidn; y la recensién de M. Borg (2009):
La idea de Winkler es que el cine presenta a sus espectadores una «historia irreal», cuya paradoja no
les resulta discernible. Para él, la aceptacién de la veracidad histérica del saludo romano en el cine es
un ejemplo de «ficcién potente» que supera a la «historia real».
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tern cldsico de John Ford, 7he Searchers'™: «<modern reincarnation of the archetypal
mythic and tragic hero» (188). Por lo demds, la importancia de su contribucién,
mis alld del elevado niimero de estudios (libros) que ha dedicado al tema'®!, radica
en su defensa cerrada de la notable adecuacién de las técnicas y procedimientos de
investigacién en la Filologia Cldsica, susceptibles de ser aplicadas, mds alld de la
propia comparacién y andlisis de los trabajos elegidos, a los films correspondientes.
La multidisciplinariedad de la filologia resaltaba Mackinnon (1992: 424), ayuda
a abrirse a toda una serie de metodologfas en este tipo de nuevos estudios. Sobre
todo, parece que nos ayuda su aplicacién de la tradicién: toda la serie de emociones
que antes se analizaban retéricamente, con Aristételes de fondo, hoy son suscepti-
bles de ser descubiertas en las pantallas'®. No es casualidad que este movimiento
que, desde distintos dngulos estudia y utiliza el cine en relacién con nuestro pasa-
do clésico, coincida con el brillante andlisis de obras que estudian los gestos y las
propias emociones ilustradas o contenidas en ellos. Volveremos a él con frecuencia,
como al resto, pero dejamos constancia de que las citas que hayamos podido incluir
de modo especifico siempre son menos sustanciales que la ilustracién profunda y
amplia que su lectura proporciona en todos los niveles y dmbitos.

Otros volimenes muy utiles y dignos de atencién son, en primer término, el
emblemdtico de Alastair ].L Blanshard, y Kim Shahabudin (2013), un modelo de
competencia y rigor: diez distintos films, situados en su contexto y con el andlisis
de escenas clave, que ilustran sobre un contenido, pero, al tiempo, apuntan un
modo de acercamiento al género. El de Maria Wyke (1997), muy interesante por el
cuidado metodolégico para el andlisis de la historia clésica en el cine que muestra,
y el tema del espectdculo en el propio espectdculo que estudia —entre otros, el de la
seduccién y la conquista, con Cleopatra; el de la persecucion y el exceso con Nerén
(Quo Vadis?); el de los pecados de Pompeya, o sensu contrario, el de la fortaleza del

19 (Tragic Features in John Ford’s 7he Searchers» (1991) —aqui fue conocida como Centauros
del Desierto—, con una soberbia interpretacion de su protagonista (J. Wayne), el actor habitual en el
registro fordiano, presidiendo un elenco tradicional en sus obras, aunque ésta, ademds, pase por ser
la cumbre del western. A titulo de informacién rdpida puede verse la sintesis de Clauss (1992) que
destaca este trabajo por encima de las otras 11 contribuciones restantes del libro («By far the best
paper in the collection to my mind is that by the editor»).

101 Resulta especialmente ilustrativa la lectura de Lillo Redonet (2019: 93-98) sobre este autor y
su obra sobre 77oya. Conviene leer con cierto detalle sus comentarios porque, ademds de la informa-
cién, traslucen una metodologia que, sin que podamos alcanzar su nivel, en unos primeros momentos
puede ayudar a enfocar el andlisis de los films en la prictica did4ctica. Por €j., en el capitulo 9, cuando
analiza la caida de Troya, con la Eneida de fondo, y otras producciones que no tienen por centro al
mundo cldsico, como Salvar al soldado Ryan o El Serior de los Anillos. O el siguiente, firmado por el
pionero Jon Solomon, con la fliada por centro (<Homer’s fliad in Popular Culture: The Roads to
Troy», 234-254).

192 Para la brillante y novedosa aproximacién al tema, Winkler, 2017 b.
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cuerpo politico de Roma, con Espartaco—. Ademds, ofrece a modo de introduccién
dos capitulos tedricos'®, antes de definir el propésito del libro: explorar a través
de algunas de las representaciones filmicas, con su «variedad y discontinuidad», el
lugar que ocupa la Antigiiedad en la cultura de masas del s. xx (1997: 33). La dind-
mica de esa relacién entre el pasado y el presente ofrece variadas lecturas a un muy
variado publico. A su vez, el de Ménica Silveira Cyrino (2009) plantea una visién
muy diddctica (se reinventa, se analiza, se explora ), de algunos films muy clésicos y
muy vinculados, unos, de tono religioso, a la épica americana de 1950 (Quo Vadis?,
The Robe; Ben-Hur); otros, de la década de los 60 (Espartaco 'y Cleopatra), que dejan
de lado el problema religioso para centrarse en el conflicto entre libertad personal
y autoridad tradicional (pg. 3); un bloque dedicado al humor, del que aqui hemos
elegido Golfus de Roma para sugerir un nuevo campo de trabajo; y, finalmente,
el retorno a la épica con Gladiator. Espléndidos comentarios todos con distintas
aproximaciones metodoldgicas y diferentes selecciones en el material, que siempre
completan las informaciones de sus pares y las ya bien conocidas de las mds cono-
cidas producciones, dramdticas, o cémicas. La inversién de este mundo respecto
al serio y épico de los grandes y conocidos films cldsicos resulta un extraordinario
método de aproximacién para el alumnado de hoy a la Grecia o Roma cldsicas.

Algunas caracteristicas particulares, y muy interesantes en estos momentos, por-
que prestan gran atencién al uso que del espectdculo lleg a hacer éste en su propio
beneficio'™, ofrece el de E. Elena Theodorakopoulos (2010), centrado sélo en el
Imperio. Es una aplicacién, resumimos, de la concepcién que tenia Cémodo en
Gladiator: frente a la sobria préctica de su filésofo padre, en su opinién «al publico
habia que darle espectdculos|...]». De ahi, en antitesis, la increpacién de Mdximo,
harto de sangre y muerte, a los espectadores, «;Es eso lo que querfais?», grita en
la arena mirando al publico que vocifera su nombre; como la autora defiende, el
Imperio Romano se retrata (realistamente o no), como un «espectdculo que divier-
te», finalidad en la que acaba por no tener éxito. Es, en el fondo, la demostraciéon
de Gladiator. Una duda metodolégica que el libro planteaba, y que se resuelve a
favor del propio espectdculo, es si éste resta interés e ilacién a la propia narrativa o
no. Pero, como la ensayista concluye, y sintetiza su recensor «el espectdculo se ha

195 Ancient Rome, Cinema and History (1-13); Projecting Ancient Rome (14-33).

104 Frente a la idea de que el especticulo inserto en el film puede perjudicar la ilacién narrativa
de éste, lo cierto es que éste se ha usado con habilidad para enfatizar el propio relato, sin diluirlo.
Lo que subrayan es el valor de unos individuos que, enfrentdndose a veces a él, acaban por rechazar
su maldad, huyendo de su dominio. Es la retirada de M. Vinicio en Quo Vadis? —un film que no es
estudiado, precisamente en el volumen—, con los suyos, a Sicilia (se infiere), donde tiene sus propie-
dades (infra). En el de Gladiator, mis amargamente, la retirada es absoluta: es la propia muerte del
protagonista.



INTRODUCCION ST

utilizado inteligentemente para promover la narracién en lugar de suspenderla o
impedirla». Un detalle adicional en el que, aunque la autora no entra en ello, algu-
nos de estos films enlazan con los pardmetros del mejor, mds épico y trégico, cine
del oeste americano, es, en un caso, en la separacién o retirada del héroe del mundo
«civilizado»'”, del que por razones diversas no quiere ya formar parte; en otro, del
propio espectdculo. Como ya Quo Vadis? mostraba en su final —éste muy sereno y
feliz—, la familia (Vinicio, Ligia, el nifio Tarsicio y el gigante Ursus), se aleja lenta-
mente de Roma en un carromato —salvo el antiguo legado, que, manteniendo su
idiosincrasia masculina, militar y triunfadora, cabalga a su lado—, dejando fuera de
su vida lo que simbolizan las legiones que pasan con Galba, y los placeres y proble-
mas de la V7bs, ala que éstas se dirigen. No es casualidad que algo parejo ocurra con
Marco Aquila y su ex esclavo Esca, en La legion del dguila; y con Centurién, cuyo
protagonista llega medio muerto a casa de la «bruja» que les habia salvado la vida,
con la que (sin duda) compartird el resto de su existencia en una cabafa junto al
rio. Nosotros insistiremos en el recurso que Calpurnia, la esposa de César, aplicard
muy bien, de acuerdo con las érdenes de Manckiewicz, cuando acepta la tragedia
a la que se va a ver sometido su marido: ella cierra la puerta tras si al retirarse de la
zona politica donde estdn él y los conjurados, cuando el gran César, movido por
Décimo Bruto, se niega a hacerle caso en sus premoniciones, y se niega a quedarse
en casa sin acudir al Senado. El simbolo filmico es parlante.

Y, por ultimo, por supuesto, el de Martin M. Winkler (2012), un gran conoce-
dor de la Antigiiedad, como vefamos, e ilustran sus varias obras: sobre el mito, £5-
partaco, Troyay sus ecos; o Gladiator, cuyos dos propésitos principales aqui suscri-
bimos y compartimos: primero, la proximidad de los films a los textos y, por tanto,
la posibilidad de que sean sometidos a un «close analysis that classical philologists
are trained to carry outr. Segundo, que no solo los films pueden ser analizados
utilizando las herramientas clésicas de la investigacion de nuestra filologia, sino que
con frecuencia estos muestran una continuidad notable con los temas y contenidos
de la literatura cldsica. Lo tinico que, a titulo personal, lamentamos es no haber po-
dido encontrar, dentro de este espléndido bloque de lectura obligada —novedoso en
sus distintos planteamientos y profundo en sus diferentes andlisis—, algin trabajo
especifico sobre la materia que nos ha ocupado en la visién de la muerte de César,
en el estudio que cierra este volumen.

De hecho, nuestro bosquejo en €l ha procurado ser algo innovador al insistir
siempre en el fondo filolégico del que arrancan las cintas, o los textos previos sobre

15 Como vefamos en el caso de 7he Searchers (supra). Es un perfecto ejemplo de esa separacién
del protagonista del mundo familiar y amable; él, cuando se cierre la puerta, quedard con el desierto
al fondo, solo y sin misién ya en la vida.
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los que estos se basan, como el denso, profundo y mucho mds que sugestivo de
Shakespeare. El cometido de esta serie de contribuciones varias, en la linea de esa
aplicacién filolégico-literaria e histérica al estudio filmico, radicaba en apuntar
aspectos que no se habian podido ver en los andlisis tradicionales, porque no era
ésa su tarea ni su finalidad. El primer y lejano paso, como apuntdbamos, lo dimos
utilizando la base que las asignaturas de libre eleccién de la Universidad ponfan
a disposiciéon nuestra y de los alumnos; eran pocos (puesto que habia un obliga-
do limite de asistentes por razones didicticas), y debian tener interés por el cine,
ademds de por Roma o Grecia. La ensefianza en tal intercambio de preguntas, res-
puestas, conocimientos y dudas, se convirtié en un placer reciproco, y generé, por
ambas partes, un aprendizaje fructifero y contagioso. Una serie de Cursos Extraordi-
narios completaron el espectro en diferentes sesiones y con distintos ponentes que
enriquecieron la visién de las peliculas, y dejaron el listén de su andlisis siempre tan
alto como incompleto. Siempre se queria més. Pero, tenfamos muchos limites, em-
pezando por nuestros propios conocimientos. No obstante, confirmando el aserto
de Blanchard y Shahabudin, que fijaban a partir de Gladiator un resurgimiento
del interés por el mundo clasico, el atractivo que ese espacio y dmbito —demasiado
desconocidos para los jévenes de hoy— ofrecia a estas nuevas generaciones, si se les
presentaba un buen debate, prendié en esos estudiantes que ano tras afo deman-
daban la clase o el ciclo pertinente. En él se trabajaron, desde distintos enfoques,
productos cinematograficos, puramente dramdticos o de rabiosa actualidad —como
el manga japonés en el que nos introdujo, en una profunda inmersién, nuestro
habitual colaborador Isaac Pérez Herndndez, lamentablemente hoy ausente de la
seleccién que en este momento presentamos—, las series espectaculares o las muchas
mids simples de las que hemos hablado. La pandemia puso un final brusco a este
tipo de trabajo que decidimos sustituir por estas paginas que, como es evidente,
quedan cortas para ilustrar todo el trabajo realizado a lo largo del tiempo, pero no
para sugerir métodos, formas de andlisis y carencias que nuevas aproximaciones
podrian corregir. En ello confiamos.

Ciertamente, este libro, que ha visto la luz después de otros que se concibieron
después, demuestra con su variedad temdtica de fondo —cine en gran pantalla,
series (de cierta calidad, evidentemente'®), cémic o teatro'”—, y originalidad de

1% Evitamos conscientemente tener que apuntar alguna que no cubrfa las expectativas de minima
calidad ni aportacién histérica para considerarla digna de figurar entre los objetivos de los trabajos y
textos analizados en esa etapa universitaria.

197 El caso paradigmdtico de Caligula (A. Camus, 1944), sobre la que precisamente trabajé Fe-
derico Pedreira Nores; o la menos conocida, Las monedas de Heliogdbalo de Marcial Suarez (1965),
que aborda, en un contexto de crimenes y situaciones un tanto surrealistas (coleccién de péjaros,
especialmente faisanes; los cristianos que, segtin el emperador, siembran el caos; la mentira del amor),
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enfoques, la riqueza que el método posee en si, y coémo se convierte, en manos
de especialistas, siempre sélidos en sus conocimientos y siempre volcados en el
interés por la diddctica de sus alumnos, en un perfecto instrumento docente. No
hay ninguna temdtica en él que haya sido tratada por nuestro compafero Quiroga
Puertas en el estudio (2014)'*® que precedié al nuestro; ni szricto sensu por la muy
completa y anterior de Blanshard-Shahabudin (2011)'*”.Y sus férmulas, tanto te-
miticas, cuanto analiticas, ilustran, a la vez que dejan mucho margen a la discusién
y a nuevas aproximaciones en futuros volimenes o Cursos; o a ambas cosas, en
posible sucesién inversa. Realmente, los autores cuyos trabajos recogemos aqui
han tenido absoluta libertad de eleccién y ello ha permitido una variedad y unos
enfoques mds originales que los que podrian haber respondido a unas directrices
emanadas de los editores. Es algo que se pone de relieve con el original trabajo de
Silvia Martinez Recio sobre los genera oratorios y su aplicacion en la pantalla. Para
los alumnos siempre ha sido dificil entender la retérica, porque casi siempre se les
ha explicado partiendo de una elocutio que centraba en las figuras y su aplicacién
su éxito; pero un andlisis como el que ella aborda permite aproximarse a ese campo
desde una perspectiva casi ladica. Y, a partir de ese punto, es mds ficil afrontar y
entender, por un lado, la teorfa —hoy empiezan a analizarse los textos cldsicos a par-
tir de la visualidad en una peculiar conjuncién entre la narratologia y la presencia

110_

del Hollywood cldsico''*—; y, por otro, la prictica, que domind gran parte de la

produccién literaria de Roma que nos ha llegado, sobre todo en dos de sus géneros
principales, la propia oratoria y la historiografia, donde, salvo en los breviarios y en
gran medida en la biografia, sus preceptos reinan en los principales historiadores.
La amplia bibliografia que acompana estudios dedicados a esta dualidad «Texto e
imagen», que en esta nueva etapa de la investigacién presenta buenos resultados en
sus propios andlisis y una notable informacién sobre los trabajos previos o comple-

el cardcter de la tiranfa: el poder absoluto del enloquecido joven que pone de relieve que, en efecto,
«el Imperio estd perdido».

198 El primero de los trabajos de la obra que plantea un plan docente en relacién a una pelicula
(J. Dassin, Fedra y las dos de Euripides, aunque no se conserve una), con un desarrollo adecuado de
la actividad en el aula, es el de Maila G* Amorés (Quiroga, 2014: 43-51).

199 Sélo el caso del capitulo V, «Greek History on Screen: 7he 300 Spartans (1962) —en Espafa
se titulé E/ ledn de Esparta—, sobre el film del gran Rudolf Maté, de 1962, roza colateralmente uno de
los trabajos.

1 Un buen ejemplo es la obra sobre Técito de Ph. Wadell (2020), cuyo interés, entre otros va-
rios aspectos de pareja novedad (voces, transiciones y conexiones; no resulta extrafio que se recurra
a efectos de cdmara como los que utilizaba un joven O. Welles en El tercer hombre), se concentra en
el andlisis de los personajes, especialmente los del circulo imperial, a partir de su representacion y
perspectiva visual. Es la focalizacién de la cdmara sobre los actores.
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mentarios, como sus criticos apuntan''', completa bien el panorama informativo,
que era nuestra prioridad de cara al uso que se puede dar de estos trabajos por los
destinatarios a los que nos dirigimos.

Es evidente que, aunque hay un buen elenco de profesionales al que deberemos
reconocimiento eterno por su contribucién a nuestros Ciclos, con mucha frecuen-
cia desinteresada y generosamente, nuestro agradecimiento mayor es para los pro-
tagonistas especificos de este trabajo, los autores de los capitulos del volumeny; si
bien su ndmero es mds reducido de lo que todo el conjunto ha ido destacando a lo
largo de estos afos, el valor de su representatividad estd fuera de toda duda.

El volumen se ha dividido en dos partes para intentar reflejar mejor el carcter
de sus trabajos y el general de la obra. En la primera, hemos optado por la diver-
sidad, temdtica y de perspectivas. En ella hemos tenido la suerte de contar con
alguien tan experimentado en estas lides como el profesor Fernando Lillo Redonet,
de sobra conocido por sus trabajos de toda indole, vinculados sustancialmente a
la docencia, y cuyo estudio hoy aqui ha estado dedicado al cine de Grecia. Nos
resultarfa imposible hacerle justicia y enumerar, siquiera enumerativamente, sus
numerosas contribuciones a la materia. Ha publicado libros, originales y oportu-
nos, porque ha aprovechado el tirén de las proyecciones y el interés del alumnado.
Ha dado charlas y conferencias en distintos dmbitos, entre ellos nuestros Ciclos,
incluido el dltimo (2019), en el que su contribucidn se centrd en un tema hoy muy
de actualidad, tristemente, la contraposicién Judios y romanos en la pantalla. Por
suerte, en ella incluyé dos bloques que, salvo en otra contribucién personal en uno
de los ciclos, habria quedado sin reflejo ni estudio: el comentario sobre la gran serie
Anno Domini, vinculada a Suetonio, Técito y el Nuevo Testamento; y la de Masada,
el ultimo bastién judio frente a la poderosa Roma, hoy punto turistico de primer
orden, ademds de punto patridtico por excelencia. Ha ejercido de maestro de cere-
monias en multiples eventos que ha organizado ¢l o en los que ha participado para
deleite y aprendizaje de sus alumnos, y nuestro. Nosotros, tal vez por su vincula-
cién a nuestra Universidad desde su etapa formativa en Salamanca, hemos tenido
la gran suerte de contar con su presencia y su magisterio directo y prédigo en
informacién, ademds de muy empdtico, en varios de estos Cursos Extraordinarios,
en los que su contribucién ha sido siempre un éxito. Lo tinico que lamentamos es

no haber podido incluir todas esas colaboraciones''” en este volumen para haber

" Asi Valeva (2012) a propésito de L. Belloni et al., eds. (2010), a partir de las conferencias
impartidas en Trento sobre «Text and Images in Greece and Rome».

2 Una ausencia especialmente lamentable por la originalidad y la proximidad del tema a la
juventud es la de Isaac Pérez Herndndez, asiduo colaborador nuestro en todos los dmbitos, cuyo
trabajo de Fin de Mdster en la convocatoria de 2014-5 vers6 sobre «La Roma eterna en los videojuegos:
diddctica y tradicion cldsicar.
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enriquecido el texto, como se enriquecieron esos Cursos a los que el COVID,
puso brusco punto final. Hasta el momento'"’. No es pues necesario detenerse en
su bien conocida y reconocida personalidad, pero si conviene destacar sus méritos
y comenzar por él nuestra serie, interminable por lo demds, de agradecimientos.

Stricto sensu estos debfan empezar por la primera persona que confié en nuestra
sistemdtica para aproximarse al estudio de los films dentro del marco reglado y ofi-
cial de un Mdster y a quien nunca agradeceremos bastante la confianza, primero, y
la colaboracién después: la Prof.2 Silvia Martinez Recio, como vefamos arriba, ha
hecho gala en estas lineas, una vez mds, de su competencia y capacidad didictica.
Como alumna del Master Universitario de Pedagogia de Ensefianza Secundaria y
Bachillerato del Dpto. de Filologia Clésica ¢ Indoeuropeo de la Universidad de
Salamanca, en la convocatoria del 2011-12, abord6 un trabajo muy interesante
sobre César y Augusto, al que el nuestro de la segunda parte debe sin duda mucho.
Se titulaba, recogiendo todas nuestras ideas al respecto, «Una nueva diddctica: La
figura de Julio César y sus adaptaciones filmicas. Del texto a la imagen y de la imagen
al texro». Con él se inicid este tipo de andlisis, cuidados y filolgica e histéricamente
s6lidos, que suponen un dominio del texto cldsico, muchas horas de revision filmi-
ca, y bastantes de comprobacidn cientifica de la informacién utilizada por los films,
en el guidn, o en el atrezzo. También tuvimos la suerte de contar con ella en este
ultimo ciclo, donde se decanté por ampliar el espectro que la habia cenido al dicta-
dor en su comentario precedente, contraponiendo desde diversos dngulos la figura
de César y la de su sobrino nieto, en un andlisis personal y familiar contrapuesto:
el factor fisico-psicoldégico en el ascenso al poder y en los diferentes componentes
humanos de ambas figuras. Curiosamente, pero haciendo gala de imaginacién y
capacidad de sugerencia, en esta colaboracién del volumen ha roto con su propia
tradicién, en la que no queria encorsetarse, para abordar un tema novedoso y muy
productivo, como apuntdbamos antes: los tres géneros retdrico-oratorios (el genus
deliberatiuum, el demonstratiuumy el iudiciale), tal y como aparecen en la pantalla,
mostrando a los alumnos de Segundo Curso de Bachillerato en qué circunstancias
se pronunciaban cada uno de ellos y cudles eran sus caracteristicas. Ah{ aparece des-
de la Lex Gabinia con la propuesta de entrega del poder a Pompeyo para acabar con
los piratas, a la Segunda Filipica de Cicerén contra Antonio. Se evoca el discurso

'3 Nuestro ltimo curso (La Antigiiedad en las TICS. Téxtos y contextos cldsicos y su aplicacion en el
«cine de romanos», la literatura, la miisica y el cémic), se celebré en los dltimos dias de enero de 2019.
Conté con dieciséis ponentes, entre ellos Silvia Martinez, y Frnando Lillo Redonet, ademds de Isabel
Goémez Santamarfa, Federico Pedreira e Isaac Pérez Herndndez, y otros tantos docentes que hablaron
desde diversos dngulos: desde la dpera («Electra en la pera y el cine»), o la musica (el Edipo rey, de
Stravinsky, por J. Herndndez Lobato), a la manipulacién informativa en la historia (Agora, Oscar

Prieto); o los Sasdnidas, por M. Angel Andrés Toledo.
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funebre de César a su esposa, y su tia Julia y se introducen elementos literarios —el
de S. Posteguillo, Roma soy yo, sobre César (infra), por ejemplo; y El derecho de los
lobos, de Stefano De Bellis y Edgardo Fiorillo, con un proceso judicial, que com-
pletan el andlisis filmico. Cierto que ha dejado todavia mucho campo para poder
abordar otros trabajos complementarios. Pero en sus pdginas ha abierto un cami-
no original y, como siempre, discretamente sélido, que ella, o cualquier discipulo
puede seguir. De hecho, tras aquél primer trabajo suyo, otros companeros poste-
riormente siguieron su estela en trabajos de Fin de Méster'". Aunque no todos
continuaron su colaboracién en esos Cursos de Formaciéon Permanente, donde con
variedad y riqueza de enfoques hicimos llegar al alumnado de nuestra Universidad,
especialmente, una nueva forma de ver las «peliculas de romanos» y aprender, si
lo hizo Isaac Pérez Herndndez que, en ese dltimo Curso se decant6 por uno de
los temas mds atractivos para el publico actual, el triunfo; un tema espectacular
que las producciones —salvo penosas excepciones como el caso de Zenobia que
vefamos antes—, miman por su rendimiento impresivo de cara a los espectadores:
desde el espléndido de Quo Vadis?, con una muy joven Sofia Loren perdida entre
la masa, como la propia protagonista, pero muchos detalles muy adecuados para
el conocimiento diddctico, a las grandes superproducciones, como Ben-Hur, con
un pormenor que evoca la informacién de Livio a propésito de Paulo Emilio en su
trdgico desfile, tras el éxito obtenido en Pidna: el gran personaje perdié a los dos
hijos que le restaban y que, como indica el paduano, lo habrfan acompafiado en el
carro triunfal (AVC 45.40.8) como Judd acompana a Quinto Arrio en el suyo. Y,
por supuesto, su recreacién en las series de TV (Roma), que ofrecen los detalles del
de César sobre Vercingetorix con bastante fidelidad, como veremos luego.

Lamentablemente, dos brillantes alumnos que también participaron en ese ul-
timo encuentro, canto del cisne de nuestra aportacion diddctica en la Innovacién
Docente, no han podido participar en el volumen presente; dejamos constancia
breve de su colaboracién: Ibor Blizquez, que aplicé a esta perspectiva filmica en
una de sus varias aristas (habia, y hay, casi infinitas), una materia de gran predica-
mento en la actualidad, cual es la alteridad y la figura y la concepcién del «otro»;
la cuestién habia sido objetivo central del Méster de Investigacién, especialmente
vinculado por nuestra parte a la Historiografia, que habiamos desarrollado en va-
rios cursos. Ahora, dedicado a la incipiente etapa del poder imperial, en la dinastia
Julio-Claudia se decanté por la importancia de un nombre, y concluyé con la
simulacién y el ejercicio real del poder, pasando por esa visién de la alternativa

4 Hubo otros trabajos también de Mdster, como los de Estela Bartolomé, «/Nihil novum sub sole.
La did4ctica del poder politico en las peliculas de romanos»; o el de Laura Oliver Sdnchez, «Curiositas
nihil recusar. El cine como motor y recurso diddctico para la ensefianza de la lengua y cultura latinas»;
pero sus autores no volvieron a trabajar en estos Ciclos porque sus intereses inmediatos eran otros.
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(disyuntiva, azar y fortuna, privilegio, tradicién e innovacién ). El segundo, un
recién incorporado a las tareas docentes, fue Rodrigo Rio, (del IES Maestro Haedo
en Zamora), que se ajustd a la tradicién mds conocida del panorama griego: la
personalidad de Hércules. Recordamos con afecto y gratitud ambas aportaciones,
que fueron muy valoradas.

En cambio, si han participado en el volumen otros tres antiguos alumnos que,
ademds, han sido colaboradores asiduos desde que iniciamos este tipo de estu-
dios; cronolégicamente, el primero fue Héctor Arroyo, que comenzé asistiendo
a la asignatura de Libre eleccién con algo de duda, y con menos interés del que
acabé poniendo en su desarrollo: cambié radicalmente cuando el paso del tiempo
le demostr6 las ventajas del sistema de aprendizaje que, en sus varias contribucio-
nes, él vinculé con frecuencia, en uno u otro dngulo, al ejército. Hoy ha salido un
tanto de su habitual enfoque para ofrecer en estas pdginas una muestra mds de su
decantacién por la filologia, el interés por el alumno receptor y, al tiempo, estu-
dioso del tema propuesto, y la actualidad de sus planteamientos metodoldgicos.
Su original enfoque mantiene el eco de la Roma militarizada, como demuestra el
titulo del capitulo («Roma Vitrix»'"), y como clamaba en Gladiator su protagonis-
ta); el trabajo mantiene el apoyo de este film y La legion del dguila, con escenas y
pasajes concretos, aportando, ademds, una aplicacion diferente para la ensefianza
de la Lengua Latina, a través del conocido método inductivo-contextual Lingua
latina per sé illiastrita.

El segundo de ellos, Guillermo Aprile, inici6é su andadura en nuestra Univer-
sidad con un mdster sobre la Historiografia: al terminar la primera clase —permi-
tanme la confidencia— solicité hacer una tesis sobre Alejandro Magno. Fue una
decisién que ha marcado toda su carrera investigadora. Su trabajo doctoral fue bri-
llante e innovador en el enfoque, en los andlisis de los textos, y, como no podia ser
menos, en las conclusiones. A partir de ese momento ha sido colaborador habitual
de los distintos bloques de trabajo organizados en esta doble materia: la investiga-
cién, en un tipo de Cursos, con diferentes Ponencias y comunicaciones, en nuestra
Universidad, en otras espafolas y en varios foros internacionales; y, por otro, en la
did4ctica cinematogréfica con una figura tan emblemdtica como el gran macedo-
nio por protagonista habitual. En este capitulo que incluimos aqui ha analizado las

5 Un reciente trabajo de Oscar Aguado Cantabrana (2019), muy bien documentado y minu-
cioso, que repasa el tema de la maquinaria militar romana («una fuerza altamente organizada, riguro-
samente profesional y brutalmente disciplinada», en palabras de Goldsworthy (2003: 7), aplicindolo
a un acotado grupo de peliculas y series televisivas (entre el 2000 y 2016; y entre el s. 1a.C., y el II
d.C.; para su detalle, cf. n. 9, pg. 17 y 47), utiliza el titulo, aclarando el «error» del general Mdximo en
Gladiator que plantea una inadecuada concordancia entre el sustantivo (fem.) y el adjetivo (masc.). El
resultado, rectificando tal error, es la primera parte del titulo de la tesis: Roma victor vs. Roma victrix.
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posibilidades didécticas de dos films dedicados al gran conquistador: la cldsica de
Robert Rossen Alexander The Great (1959), no demasiado conocida hoy, salvo por
los especialistas; y la moderna de Oliver Stone, Alexander (2004). Las peliculas son
estudiadas desde una doble perspectiva: como recursos que permiten ilustrar la en-
seflanza de cuestiones histéricas, literarias o materiales del mundo grecorromano;
y como productos culturales en si mismos, poniendo énfasis asi en las maltiples
recepciones del mundo antiguo del mito de una personalidad irrepetible. Ademis,
se demuestra cémo el didlogo permanente que, en los textos antiguos, existe entre
la figura de Alejandro y la Roma imperial continta, por medios diferentes también
en el cine. Debido a la amplitud del material, la investigacién se ha concentrado
en dos aspectos especialmente centrales en la vida del personaje, tratados en detalle
por las dos proyecciones: su infancia y juventud —lo que le permite hablar de su
padre Filipo II, de su formacién por Aristdteles, del grupo de amigos y sus rela-
ciones con Hefestién, o Clito, etc.); y, légicamente, de sus campafias bélicas, en
especialmente la representacién de los combates y del enemigo persa. El tema de
la doble espectacularidad —captacién y representacién— es también fundamental y
de muy atractiva lectura.

Por dltimo, dentro de este primer bloque, la colaboracién de otro brillante ex
alumno, hoy joven docente y notable investigador, Federico Pedreira, nos permite
abordar una faceta que no ha sido muy tratada salvo en su dmbito mds trégico:
el teatro. El autor, como ya dijimos, ya utilizé la obra de Camus sobre Caligula
en una de sus contribuciones de los Cursos Extraordinarios. En esta ocasién ha
optado por la comedia, con Plauto como rey indiscutible, y Golfus de Roma como
creacion ineludible para todo fillogo clésico aficionado al cine, y a la diversion
inteligente. Pedreira pone de relieve el sistema utilizado por el director para pro-
vocar la hilaridad del destinatario: una contaminatio que, al modo del propio texto
original, combina elementos teatrales originales (personajes, argumentos, etc) con
adiciones particulares y una gestién (interpretativa, directiva, descriptiva y musi-
cal) impagable que convierte un film sin pretensiones aprioristicas en un perfecto
ejemplo de adaptacién libre del original y, sin embargo, perfectamente respetuoso
con €l (con ellos, porque, en realidad, se parte de una serie maltiple''?). Hay tanta
subversién del género como ironia en los medios; el film se rodé utilizando muchos
elementos de esa que nosotros iremos viendo como fallida inmersion en la proble-

16 Como el autor deja claro, el centro del film es el Pseudolus, pero hay personajes y reflejos de
otras varias comedias: el Pirgopolinices de Miles Gloriosus, Artemora de Asinaria, Lico de Poenulus, el
travestido Calino de Casina, y las Bdquides y Gimnasia de Bacchides. Y hay mecanismos dramdticos
de Menaechmi (la simetria casi perfecta entre Pséudolus, Histerium y Licus), Mostellaria (el subter-
fugio de la casa embrujada) y Curculio (el anillo del reconocimiento). Los detalles quedan para el
desarrollo del trabajo.
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matica de La caida del Imperio Romano: lo que en ella se demostré un producto
discutible, al menos no redondo, en esta genial comedia se resolvié con brillantez.
Para muestra, véase la enloquecida carrera de carros, todo un homenaje a la tradi-
cién de Quo Vadis? y, después, de Ben-Hur: un tépico épico, derivado en una emo-
cionante clausura, no fijada en ningtin tiempo, ni en ninguna estética especificas,
que provoca, ademads del regocijo del espectador, la dificultad de encontrar todos
los detalles sobre los que es posible decantarse para debatir y, sobre todo, aclarar.
Fijarse en las «rarezas» de escenas y personajes, como el autor pone de relieve, es un
puro ejercicio de andlisis que exige una captacién y una comprension dignas de un
gran conocedor del mundo romano y su literatura. Lamentamos mucho no haber
podido dedicar un capitulo a la otra cinta que hace del humor —humor negro,
desde luego— su baza principal: Escipion el Africano (Luigi Magni, 1971'7), cuya
visién y comentario ha reinado en multiples ocasiones dentro de nuestros diversos
ciclos docentes. Somos deudores de un adecuado andlisis.

Nuestra gratitud va iz crescendo, si ello es posible, por la serie de trabajos que la
Profa. Isabel Gémez Santamaria ha compartido con nosotros. Brillante alumna pri-
mero, fina e inteligente profesional como Profesora del Departamento de Filologia
Clésica e Indoeuropeo de nuestra Universidad de Salamanca, y de los distintos Ins-
titutos en los que ha ofrecido su magisterio, y generosa amiga siempre, ha colabora-
do desde el principio con nosotros en todos los Proyectos, Cursos y trabajos en los
que hemos participado. Nuestro problema, en su caso, es destacar unos aspectos de
su saber y sus escritos por encima de otros. Su originalidad en las contribuciones,
su sutileza y penetracién en el andlisis de los textos, y su profundo conocimiento
de las obras a lo largo de toda la latinidad corren parejos con su amplia formacién
literaria en précticamente todos los campos, desde la poesia mds actual al panegi-
rico del s. v d.C., que es su campo de investigacién mds usual, y desde el ensayo

7 Con Marcello Mastroianni, que la produjo, y el resto de grandes amigos y actores: Vittorio
Gassman, en Catén; Silvana Mangano (Emilia Tercera), y su hermano, Ruggero Mastroianni, en el
papel de Lucio C. Escipidn, el vencedor de Magnesia; el Asidtico, como ¢él habia sido el Africano,
pero sin su grandeza. Woody Strode, que incorpora a un Masinisa iconico, luego ya desnudo, peinard
canas y lamentard su error con Sofonisba a la que hizo suicidarse; y Turi Ferro, que presenta a un Ja-
piter descreido y poco poderoso, muy consciente de su poca grandeza. La critica a la sociedad romana
domina el texto: imperialista en primera instancia, divertida y satirica en apariencia, es notablemente
4cida y amarga, en realidad; nos expone las miserias vulgares y diarias de los grandes mitos, de la
ironia del triunfo y la caida de un «triunfador», y, al tiempo, de la lamentable injusticia humana: la
escena, maravillosa, desoladora e ilustrativa del suicidio de la esclava Licia, la tinica que de verdad ama
al héroe que la ignora, que ni siquiera la ha «visto» dfa tras dia en su propia casa, es tan sencilla en su
cardcter eliptico —de la muchacha sélo se ve su imagen recostada en la columna y las gotas de sangre
que caen al suelo tras el pufial-, como magnética en su valor ejemplificativo del amor verdadero no
correspondido.
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y la novela a la literatura juvenil a través de la cual ayuda a sus alumnos a entender
unos textos que, como vemos, lamentablemente se les escapan. En aquél tltimo
Curso Extraordinario del que habldbamos antes la Prof.2 Gomez Santamaria puso
de manifiesto esta versatilidad en su dominio de las obras susceptibles de ser utili-
zadas como complemento a los films por parte de los alumnos y su dominio de los
recursos de la actualidad: la literatura juvenil, o la visién actual de una mujer del
s. 1 d.C., la emperatriz Julia Domna, esposa de Septimio Severo, desmontando la
mitificacién de su autor, Santiago Posteguillo''®, cuando era necesario.

Su trabajo en esta segunda parte ha tenido por centro César; desde un aspecto
mds moderno, con obras que, de una forma u otra, lo tienen por referente, aunque
no sea protagonista directo, como en la novela Glabro, legionario de Roma, de ]. Bas,
donde es un secundario de lujo. Luego, en su recorrido inverso, de la imagen al tex-
to, la pelicula julio César, el conquistador de las Galias, de T. Boccia, en la que César
si es protagonista, conduce a la novela César y la guerra de las Galias (A-M. Zarka),
y a la serie televisiva fulio César, de U. Edel, a la que también recurriremos nosotros
en nuestro propio andlisis. En ambos recorridos los textos latinos son el destino
final. Una vez mds las colaboraciones de la Prof. Gdmez Santamaria, que siempre
se han destacado por una prioritaria atencién a la Literatura en su vertiente mds
actual, y a la Filologia en su faceta mds cldsica, resultan de una riqueza envidiable.

Finalmente, cabe apuntar un par de puntualizaciones a propdsito de nuestra
propia contribucién, que es la que cierra el volumen. En primer lugar, que su
enfoque es mucho mds tradicional que el precedente, en cuanto no incluye nin-
guna novela moderna como referente dltimo o complementario. Su base son los
textos cldsicos seleccionados, y los que coyunturalmente actian de complemento.
En segundo, que la tradicionalidad se ajusta en gran medida al tipico anlisis filo-
l6gico que, aun dejando en el aire todavia muchas cuestiones sin resolver sobre el
asesinato del dictador, intenta ofrecer un panorama general y, al tiempo, de detalle,
sobre las fuentes principales y su tratamiento por los guionistas y directores de
los films elegidos. Se han revisado lo mds cuidadosamente posible los datos de las
principales fuentes sobre el asesinato y sus preparativos e inmediatas consecuencias
(Suetonio / Plutarco; Apiano y Dién Casio), lo cual no nos exime de los errores

cometidos'"’; y se ha pretendido ofrecer a través de dos importantes Breviarios, los

"8 Yo Julia, Premio Planeta 2018. Segtin él, la protagonista serfa la auténtica creadora de la di-
nastia Severa. Es cierto que Septimio mandé buscarla para casarse con ella por el presagio, segtin el
cual ella se casarfa con un emperador. No serfa muy feliz su vida con un hijo como Caracala, asesino,
entre otros crimenes, de su propio hermano, que murié en los brazos de ella.

19 Sirva de justificacién, ya que no de eximente, la complejidad de los multiples detalles mane-
jados en el conjunto de las obras, de las que, lamentablemente, muchos han quedado sin desbrozar
todavia.
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de Veleyo y Eutropio, la visién que estas fuentes ofrecen al inicio y el final de la
etapa imperial de la figura del dictador: qué se destaca de él, su obra y su muerte,
y cémo la evolucién de los siglos ha fijado una consideracién histérica del prota-
gonista dominada por ciertos pardmetros. El andlisis estructural en el caso, por
ejemplo, de Suetonio, pone de relieve la fuerza dramdtica que el bidgrafo imprime
a su seleccién informativa, jugando con una dispositio muy sutil. Dentro de ella,
como en el resto de relatos, aun sin la organizacién del biégrafo, se han tratado de
analizar sus aplicaciones a los films elegidos en los dos principales bloques del final
de la vida, los omina mortis y la propia muerte; todo ello, sin duda, sin agotar, por
supuesto, las facetas del relato y de los films. Insistimos una vez mds, y hemos pro-
curado aplicarlo en este trabajo, en que no se trata de juzgarlos de acuerdo con su
ajuste o desviacién de las fuentes cldsicas que los originaron, sobre todo con el afin
punitivo de algunos comentarios. Lo importante, en nuestra modesta opinidn, es
utilizar como pretexto el film, y sus detalles, para acudir a los origenes, registrar las
concomitancias o divergencias y aprender de los textos y de la ambientacién las que
fueron reales caracteristicas del pasado cldsico.

Hay, evidentemente, una doble constante que conviene subrayar una vez mds.
La teatralidad del producto, objeto de andlisis —el espectdculo cinematogréfico—,
en seglin qué planos y circunstancias, sirve de salida para su éxito del momento, y
el posterior de su estudio y aplicacién didictica. Es el pulso de los grandes actores
y directores que imprimen una fuerza especial a las secuencias, mds alld del dinero
que haya podido gastarse en alguna de las producciones. Segunda, como contra-
partida ya apuntada y complementando la anterior: un producto mediocre puede
resultar muy util para su estudio, mientras que en una gran superproduccion hay
que seleccionar muy bien los puntos de referencia y aplicacién del anilisis para
que el destinatario no se vea absorbido por el impacto medidtico que hoy generan
los medios de produccién. Los bosques que se talaron para el inicio de Gladiator
son menos interesantes para la docencia que las pequenas figurillas familiares que
concentran el interés afectivo del protagonista, permitiendo al docente explicar
toda una tradicién fundamental en la vida de un romano, como es el recuerdo
eterno a los antepasados. Es nuestra misién hacerlo ver con toda la riqueza que
nos permite nuestra formacién cldsica. Pero también debemos dejar constancia de
nuestras limitaciones. Por eso nuestra atencién no se ha centrado en ningtin repaso
de la filmografia cesariana. Para una completa revision de los varios films que tratan
del personaje y sus caracteristicas principales, acompafados, o no, de las restantes
obras sobre la misma época y personajes, como Cleopatra (con sus multiples apro-
ximaciones (y M. Antonio y Cleopatra, en sus varias versiones), remitimos a los
numerosos estudios de las obras comentadas'*.

120 En especial, a la sintesis de R. de Espafia (2009: 371-2).
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Es hora de poner fin a estas breves consideraciones que han pretendido resumir
cémo se gestd a lo largo de los anos un trabajo del que este volumen es imagen.
Dos puntualizaciones finales de distinto calado. Una, a propésito de la eternidad y
vigencia del trabajo de Manckiewicz que ha ido sirviendo de leit motiv a lo largo
de nuestro trabajo. A diferencia de otro tipo de novelas y films, como la Quo Vadis?
de Henryk Sienkiewicz, muy legible en la clave nacionalista polaca de su autor'”,
porque en parte asi fue concebido, este julio César de Shakespeare y su adaptacién
por Manckiewicz, es «internacional» y «eterna», porque lo son su problemdtica
y su desenlace; su solucién, su muerte, que no es tal, rige el debate eterno de la
conveniencia o de la justicia. A lo largo del tiempo se pueden modificar sus cir-
cunstancias precisas, pero nunca su fondo. Es la leccién, ampliada como es légico,
de los cldsicos.

En segundo lugar, en un dmbito mds general, como sin duda, ha podido leerse
entre lineas, en definitiva, para nosotros el cine es un aglutinante que recoge y
vierte con su vision tantas ideas y sentimientos como genera. Nuestra tradicién oc-
cidental ha basculado en su proyeccién literaria dentro de los tres géneros genéricos
que integra aquello que Goethe consideraba «formas naturales» de la literatura: el
cine es épico, cuando incorpora gestas de valor eterno; ofrece impresiones y emo-
ciones liricas en los retazos intimistas que suponen el contrapunto de la grandiosi-
dad ¢épica, o marcan el tono de alguna secuencia convertida en referencia eterna; y
no cabe dudar de que es esencialmente dramdtico, por su estructura, su contenido
y sus pasiones, motor eterno de la actio humana. Pero el cine es, ademds de todo
ello, expresividad y motivacién. Relacién, derivacién, complementacién, dialéctica
entre el pasado y la actualidad, entre la inspiracién y la evocacidn, entre el recuerdo
y la plasmacién, entre la sensibilidad mds exquisita de la ternura y la brutalidad
de algunas pricticas que emergen del pasado para unirse a la malevolencia de las
que reinan en el presente. El cine es accién, pero también recuerdo, ilustracién,
contemplacién, motivacién, interrogacion, indagaci(')n, examen, respuesta y, en
definitiva, arte eterno. Un arte que se entiende mejor cuanto mds se ve, se analiza y
se comprende, en su procedencia, formacién vy, l6gicamente, expresion. La cultura
de masas que acude a la sala de proyeccién no tiene por qué reconocer las claves
de ese «cine de romanos» que los especialistas valoramos por su esencia y por su
sugerencia; somos los especialistas los que tenemos la obligacién de contribuir con
nuestro esfuerzo a perfilar el valor de esa transmisién con un soporte que, si por un
lado aglutina elementos cldsicos, por otro deja paso a las nuevas técnicas y férmulas
con las que esa cultura de masas se mueve en estos momentos.

12! Para algo més de detalle puede verse el peculiar andlisis de R. Teja (1999: 8), donde lo mds
destacable por ser una rareza y més en este tipo de trabajos, es el fragmento de las Aczas de los Apdstoles
con la visién del Quo Vadis? en el Martirio de San Pedro.
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Asi, parafraseando el «Hablad manos por mi» de Casca, y cambiando el punto
de vista, nosotros sugerimos esta idea: «Hablad textos por nosotros, y hacedlo con
nosotros también». No se trata de juzgar los films de acuerdo con su ajuste o des-
viacién de las fuentes cldsicas que los originaron. Una cinta no es, pese al razonable
postulado de Marc Ferro que trafa a colacién Albuera Guirnaldos en su sintesis
sobre la vida cotidiana en Roma, «una lectura cinematogréfica de la historia». Es
decir, como aclara éste, «ubicar la historia como objeto mds o menos principal
del discurso cinematogréfico, incluso, o especialmente, en aquellos trabajos que se
ajusten especialmente a un tema histérico; ya sea el julio César eterno, o los tra-
bajos mds ajustados a distintas épocas como los cldsicos, siempre discutibles, pero
siempre utiles, Rémulo y Remo, Escipion el Africano, o el poderoso Atila frente al
poco conocido emperador Marciano (450-7), y la ya mencionada esposa, la muy
manipulada emperatriz Elia Pulqueria'*?, que pasa de ser una santa que se retira del
poder, firme en sus relaciones con la Iglesia'®, durante el poco tiempo que reiné
(450-3), tal y como la consideran los ortodoxos, a una mujer, piadosa si, pero firme
en su actividad en el trono. Lo importante es utilizar como pretexto el film, y sus
detalles, para acudir a los origenes, registrar las concomitancias o divergencias de
las fuentes y aprender de los textos y de la ambientacién que sugieren y les rodea las
que fueron reales caracteristicas del pasado cldsico. Lamento, como lamentamos en
general los distintos autores de los diferentes capitulos, cualquier desliz, impreci-
sién o error que se haya deslizado en estas lineas y ampliamos, una vez mds, nuestro
agradecimiento a todos aquellos que, desde un puesto u otro, nos han ayudado a
la confeccién de este volumen vy, en el pasado, a las distintas sesiones que hemos

podido celebrar.

Gracias a todos, una vez mds, y bienvenidos, siempre, a una nueva aproxima-
cién a las peliculas «de romanos».

122 En una época de grandes tensiones tras la muerte de su hermano (450) su matrimonio asegurd
la continuidad del Imperio bizantino.

123 Particip6 en el Concilio de Efeso y dirigi6 el de Calcedonia (451), donde la aclamarian como
una nueva Santa Elena.
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RESUMEN

El presente capitulo analiza las posibilidades diddcticas de dos films de Hollywood
dedicados al gran conquistador macedonio: Alexander The Grear (1959), de Robert Ros-
sen y Alexander (2004) de Oliver Stone. Ambas peliculas son estudiadas desde una doble
perspectiva: como recursos que permiten ilustrar la ensefianza de cuestiones histéricas,
literarias o materiales del mundo grecorromano y como productos culturales en sf mismos,
poniendo énfasis asi en las multiples recepciones del mundo antiguo. Debido a la vastedad
del material, la investigacion se centra en dos aspectos centrales de la vida del macedonio,
tratados en detalle por las dos peliculas: su infancia y juventud (lo que permite hablar de su
padre Filipo II, de su formacién por Aristételes, etc.) y sus campanas bélicas, especialmente
la representacion de los combates y del enemigo persa.

Palabras clave: Alejandro Magno; Alexander the Great (1956); Alexander (2004); Recep-
cién cldsica.

1. INTRODUCCION

de reducir la vastedad de las hazafas de Alejandro Magno a las estructuras
limitadas de un relato narrativo, sea de tipo histdrico o poético. Tres his-
toriadores (Plut. Alex. 14.8-9, Arr. Anab. 1.11.2. Itin. Alex. 17) refieren este tema

D ESDE LA ANTIGUEDAD los escritores fueron muy conscientes de la dificultad
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mediante una anécdota alegérica: poco antes de que el rey macedonio cruzara el
Helesponto al frente de su expedicién, una estatua de madera de Orfeo ubicada en
Macedonia comenzé a sudar. Consultado un adivino acerca del significado de este
g
prodigio, respondié que Alejandro realizarfa acciones tan grandes y celebradas que
poetas y musicos sudarfan mucho para poder celebrarlas. El presagio no era erréneo:
los hechos y hazafas del macedonio darfan origen a una extensisima literatura, al
punto de que cuatro siglos después de su muerte, Arriano se disculpard en el proemio
de su Andbasis por escribir otra historia sobre Alejandro pues «no hay nadie sobre
y
quien lo haya hecho mayor nimero de historiadores, o de manera més discordante
entre si»'. Pero esta literatura, a pesar de su abundancia, en general era considerada
como poco digna de la grandeza del personaje, como ilustra otra anécdota del propio
Alejandro transmitida por Cicerdn, en la que el macedonio celebraba la fortuna de
Aquiles por haber encontrado un poeta como Homero para cantar sus hazanas:
q

quam multos scriptores rerum suarum magnus ille Alexander secum habuisse dici-
tur! atque is tamen, cum in Sigeo ad Achillis tumulum astitisset: «o fortunate,» in-
quit, «adulescens, qui tuae virtutis Homerum praeconem invenerish (Cic. Areh 10)

iCudn numerosos escritores de sus grandes hazafas cuentan que habia tenido con-
sigo aquel Alejandro Magno! Y, sin embargo, cuando se detuvo en el Sigeo, junto a
la tumba de Aquilia, exclamé: «;Oh afortunado joven que encontraste un Homero
como pregonero de tu valor.?

A partir del siglo xx, los grandes medios audiovisuales (el cine en primer lugar,
las series de television mds adelante, y —ya en el presente siglo— otros formatos vin-
culados con el mundo digital) pasaron a ocupar un lugar central en la cultura de
masas, comparable al que tenian la poesia y la historiografia en la Antigiiedad gre-
corromana. En este tipo de relatos audiovisuales se han manifestado, curiosamente,
las mismas deficiencias para enfrentar la narracion de la vida y hazanas de Alejan-
dro Magno. Resulta llamativa la escasa cantidad de ficciones audiovisuales que han
tratado este tema, al menos si nos atenemos al cine de Hollywood®. Solamente dos

I gAot pév on GAho vmep AreEavdpov avéypawyov, ovd oty vmEp dTov TAsioveg

a&opevotepot £g aAAOVG (Arr. Anab.1.1.2)

2 La traduccién espanola del Pro Archia poeta de Cicerdén corresponde a Cuadrado Ramos
(2013).

> Siempre limitdindonos a un 4mbito «occidental», debe sefalarse la existencia de dos peliculas
para television rodadas en la década del 60. La primera, del afio 1961, es Adventure Story, una version
televisiva realizada por la BBC de la obra teatral homénima de Terence Rattigan (Lane Fox 2010). La
segunda, hecha para la televisién norteamericana, es Alexander the Great, rodada en 1964 pero estre-
nada cuatro afios después. En ella, William Shatner desempefaba el papel de Alejandro y contaba con
Adam West y John Cassavetes en importantes roles secundario. Fue el episodio piloto de una serie
de televisién que nunca llegé a realizarse y toda su accién estd centrada en la batalla de Iso, accién
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films entran en esta acotada lista: Alexander the Great (1959) de Robert Rossen, con
Richard Burton como protagonista y Alexander (2004) de Oliver Stone, con Colin
Farrell en el rol principal. Un ndmero llamativamente bajo si se compara con la
cantidad de peliculas o series de TV que han inspirado otros grandes personajes his-
toricos de la Antigiiedad grecorromana como Julio César o Cleopatra VII. Mucho
mis significativo es el hecho de que tanto el film de Rossen como el de Stone fue-
ron recibidos de forma desigual por la critica y con cierta frialdad por el publico?,
lo que generé que su impacto en la memoria colectiva del pablico sea considerable-
mente menor que otros ejemplos del cine de tema grecorromano, como Quo vadis?
(1951) de Mervyn LeRoy, Ben-Hur (1959) de William Wyler, o Espartaco (1960)
de Stanley Kubrick, peliculas que en muchos aspectos puede decirse que han con-
figurado la imagen cinematogréfica del mundo antiguo para el espectador contem-
pordneo medio. En su originalisima monografia sobre la recepcién de Grecia en el
cine, Nisbet (2008: 1-36) engloba los problemas de los films sobre Alejandro en el
contexto de una dificultad mucho mayor: Hollywood nunca encontré una manera
eficaz de representar cinematogrificamente el mundo griego en su singularidad, a
diferencia de lo que sucedié con el mundo romano, que en cierta manera colonizd
la representacién filmica de la Antigiiedad. En muchos sentidos, sostiene Nisbet,
el mundo griego, por las connotaciones que implicaba para el ptblico medio (una
realidad geopolitica dispersa y compleja, asociaciones con temas considerados poco
atractivos como la filosofia o el arte, el tabu de la representacién de la homosexua-
lidad), era considerado «anti-cinematogréfico», lo que causé que una gran cantidad
de peliculas de ambientacién helénica, aun cuando tuvieron una cuidada produc-
cién o el apoyo de la critica, nunca lograron ni el éxito ni el impacto de films como
los antes mencionados. Experimentos mds cercanos en el tiempo como la pelicula
Troya (2004) de Wolfgang Petersen, que tenian tras de si un material de base de una
enorme riqueza narrativa, como los poemas homéricos y —en menor medida— el
Ciclo Epico, no tuvieron muchos mejores resultados, demostrando una vez mds las
dificultades de llevar a la pantalla grande el mundo griego

que presenta con ciertas libertades narrativas. La fama posterior de sus protagonistas (Shatner como
el Capitdn Kirk de Star Trek, West como Batman en la serie homénima y Cassavetes como director
pionero del cine independiente norteamericano) dieron a este peculiar producto un estatus de film
de culto. Puede leerse una sinopsis de estos, junto con mds informacién sobre otros films dedicados
al macedonio que nunca superaron la etapa de preproduccién, en Nisbet (2008: 101-125). Fuera
del 4mbito del cine en sentido estricto, al momento del cierre de la edicién de este volumen, Netflix
anunciaba el estreno en 2024 de una serie documental ficcionalizada sobre el conquistador macedo-
nio titulada Alexander: The Making of a God.

*  Shahabudin (2010: 94-98) analiza la recepcién del film de Rossen por parte del publico y de
la critica. En Solomon (2005) se puede encontrar una apreciacion critica del film de Stone en la que
también se considera la cuestién de su recepcién, muy poco tiempo después de su estreno.
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A pesar de algunas deficiencias formales o de su relativamente menor influencia
en el imaginario colectivo, los relatos cinematograficos sobre Alejandro Magno
presentan un gran potencial para la diddctica de diferentes aspectos del mundo an-
tiguo, algunos de los cuales pueden incluso no estar directamente vinculados con
la figura del conquistador o incluso con el mundo griego, tal como se demostrard
en las préximas pdginas. Como indica Paul (2007: 304-305) los usos del cine y
del audiovisual en la ensenanza de los estudios cldsicos pueden seguir dos meto-
dologias diferentes. La primera considera a las peliculas o a las series de TV como
objetos de estudio en si mismos, permitiendo que los estudiantes las aprecien en
su cardcter de recepciones del mundo antiguo, especialmente (pero no solo) en
asignaturas dedicadas a tratar cuestiones de tradicién y recepcion cldsica. La segun-
da metodologia, en cambio, consiste en utilizar el audiovisual como herramienta
ilustrativa en cualquier asignatura dedicada al estudio del mundo antiguo: una
unidad diddctica sobre el espectdculo en la antigua Roma puede valerse del film
Ben-Hur (1959) como forma de ofrecer una impresién de lo que puede haber sido
una carrera de cuadrigas. Esto se debe a que el medio cinemdtico puede impactar
en el espectador/estudiante de una forma que no siempre consiguen los textos o
las imdgenes estdticas. Esta segunda metodologia es, con creces, la més utilizada,
pero es siempre necesario —especialmente cuando se la utiliza en los cursos supe-
riores del nivel universitario— advertir que la representacion filmica moderna de la
antigiiedad nunca es ingenua: se trata siempre de una reapropiacién y reescritura’
de la fuente antigua que responde a fines particulares, y no debe ser jamds tomada
en un sentido literal como una representacién no mediada, ni siquiera en aquellos
casos en los que el producto filmico demuestra haber sido construido prestando
gran atencién a las fuentes antiguas, como sucede, como se verd en este capitulo,
en los dos films sobre Alejandro Magno.

En el presente texto, considerando las posibilidades que brindan ambas me-
todologfas didicticas, se seleccionardn un conjunto de secuencias o escenas de los
films de Rossen y de Stone, y se las analizard a luz de textos antiguos —principal-
mente histéricos— centrados en la figura de Alejandro Magno. La finalidad dltima
de este andlisis serd senalar posibilidades de usos didécticos de las representaciones
audiovisuales, especialmente en cursos de historia antigua o de literatura greco-
rromana de nivel universitario. Esta restriccion de nivel educativo se debe a que,
principalmente, es en este dmbito de ensefianza donde resulta posible dedicar més
tiempo y espacio al estudio del personaje y de su contexto histérico, debido tam-
bién al mayor conocimiento de los estudiantes sobre historia y cultura antiguas.

> Sobre el concepto de «reapropiacién», fundamental para comprender cualquier proceso de
recepcion cldsica, debe consultarse el estudio fundamental de Hardwick (2003).
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En este sentido, como también resulta el nivel en el cual es mds factible concien-
ciar a los estudiantes de que estas representaciones de la antigiiedad son siempre
mediadas, tendremos en cuenta en nuestro andlisis tanto la metodologia ilustrativa
antes senalada como el punto de vista de la recepcién cldsica. Los textos antiguos
con los que se contrastardn los productos audiovisuales son principalmente todos
aquellos que conforman la evidencia literaria antigua sobre la historia de Alejandro
(Baynham 2003: 13-19), pero debido al didlogo constante que los films realizan
con otros textos antiguos —o con otros textos cinematogréficos inspirados por dis-
tintos textos antiguos— aparecerdn también referencias a autores de historia romana
como Livio o Amiano, a filésofos como Aristdteles o a poetas como Homero, lo
que demostrard la posibilidad de las peliculas de servir como herramienta didédctica
mucho mds alld de cuestiones ligadas al conquistador macedonio.

La enormidad del tema a tratar (como nos recuerda la cita de Arriano con la que
se abrid este capitulo) hace necesario delimitar algunos de los aspectos analizados.
La primera seccién se centrard algunos episodios de la vida del conquistador mace-
donio, especialmente aquellos relacionados con su juventud y crianza. Esto incluye
su relacién con dos importantisimas figuras de la historia del mundo griego: en pri-
mer lugar, su padre Filipo 11, y en segundo lugar, el fildsofo Arist6teles. La segunda
seccion se centrard en la representacion del aspecto mds «cinematogrifico» de la
vida de Alejandro, es decir, sus conquistas bélicas. Como se ha aclarado ms arriba,
el enfoque ilustrativo para la diddctica no puede desligarse en ningtin momento de
las cuestiones de recepcién. Los mismos textos antiguos nos obligan a este procedi-
miento: como ha sefialado Spencer (2002) en su monografia 7he Roman Alexander,
todos los relatos histéricos sobre el conquistador macedonio que han llegado in-
tactos hasta nuestro tiempo fueron escritos en un contexto de dominacién romana
en el mundo mediterrdneo. La sombra de Roma, en estas historias, siempre estd
presente. No es casual que haya sido en el dmbito cultural romano, en una comedia
de Plauto (Mosz. 775-777), donde se encuentra el primer registro textual en el que
se caracteriza como «Magno» al rey macedonio. De igual manera, en los productos
cinematogréficos analizados, por las propias caracteristicas del género del cine ho-
llywoodense de tema antiguo, la influencia de Roma —es decir, de la versién filmica
de Roma-siempre estd presente, como ha sefialado Nisbet (2008: 7-9). Esto hace
necesario que las maltiples capas de recepcidn y representacién, que median entre
los textos y las imdgenes, deban ser convenientemente explicitadas.

2. LAJUVENTUD DEL HEROE

Las fuentes antiguas que han llegado hasta el presente dedican mds bien poca
atencidn a los acontecimientos de la infancia o juventud de Alejandro. Mds alld de
la mencién a presagios que indicaron su gloria futura o referencias a su educacién
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por Aristételes, muy poco es lo que puede encontrarse en concreto. Sélo Plutarco
ofrece una narracién mds o menos detallada y cronolégicamente ordenada sobre
varios acontecimientos de la infancia y adolescencia del macedonio, periodo en el
que tampoco se detiene demasiado. En cambio, el cine ha puesto un énfasis espe-
cial en los primeros afos de Alejandro. Como indica McDonald (2007: 327-330)
el cine es un medio especialmente habil para captar la configuracién central de un
mito —caracteristica que comparte con la épica antigua y, en menor medida, con la
historiografia—, y para reelaborarlo narrativamente, resaltando, precisamente, sus
caracteristicas miticas. Como corresponde a un héroe, los hechos de su juventud
son una parte fundamental de su mito, de manera tal que los productos filmicos
sacan un importante provecho de los relativamente escasos textos dedicados a este
periodo de la vida del Magno. En este sentido, el film de Rossen se destaca en tanto
que casi la mitad de su metraje estd centrado en la conflictiva relacién de Alejan-
dro con su padre, Filipo II de Macedonia®. Esto permite un interesante desarrollo
narrativo de cuestiones que, en los textos histéricos, reciben relativamente poca
importancia. Plutarco refiere, en un breve pardgrafo, la asuncién de la regencia del
reino macedonio por parte de Alejandro, a la edad de dieciséis anos, mientras Fili-
po se encontraba en guerra contra la ciudad griega de Bizancio. En este tiempo, el
joven Alejandro encabezé un ataque contra un grupo de rebeldes, y tras conquistar
su capital, la llamé Alejandrépolis:

DMinmov 8¢ otportevovtog &mi Bulavtiovg, fiv uév Ekkardexémg AAEEaVSpog, dmoietpOeig
8¢ Koplog €v Maxedovig 1@V Tpaypdtov Kl Thg cepayidog, Maidmv te Tovg ApesTtdTg
KOTESTPEYOTO, Kol TOAV €LV adT@V ToLG pEV BopPapovg €€ntace, cuppiktovg d&
katowkicag Ale€ovdpomohy mpoonydpevoey. (Plut. Alex. 9.1)

Cuando Filipo parti6 en expedicién contra la ciudad de Bizancio, el principe Ale-
jandro contaba sélo dieciséis anos y quedé como regente de Macedonia encargado
de la custodia del sello real. Por entonces, vencié a unos medos que se habfan suble-
vado y capturé su ciudad. Desalojé de ella a los bérbaros y la repoblé con colonos
traidos de otros varios puntos, y dio a la ciudad el nombre de Alejandrépolis.”

¢ Incluso quien no tenga familiaridad con los acontecimientos de la vida de Alejandro Magno

apreciard que en la primera mitad del film de Rossen el relato avanza a un ritmo muy pausado, dete-
niéndose en detalles muy menores de la relacién de Alejandro con su padre (dejando en un rol muy
secundario a su madre Olimpias), mientras que tras la muerte de Filipo el tiempo de la narracién se
acelera a un ritmo espectacular: poco menos de una hora de pelicula ocupa el perfodo de 340 a 336,
mientras que en una hora y media se resuelven todos los acontecimientos entre 336 y 323, es decir,
la totalidad de la campana asidtica. Este parece ser uno de los muchos problemas de edicién del film
de Rossen (Shahabudin 2010: 97), que sugieren que el film habrifa tenido un metraje mucho miés

extenso, que fue considerablemente reducido en la versién estrenada en cines.
7

(2003).

Las traducciones al espanol de la Vida de Alejandro de Plutarco pertenecen a Guzmdn Guerra
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Este episodio ocupa una parte considerable de la primera parte. La mencién
al nombre de la nueva ciudad funciona como anticipo de la gran cantidad de
ciudades que el joven principe fundard a lo largo de su campana, de las cuales la
mds famosa serd la Alejandria de Egipto. Pero también sirve a Rossen para incluir
un intercambio cémico entre padre e hijo: cuando en la vispera de la batalla de
Queronea Filipo se entera de la accién de su hijo responde «Alexandropolis? At least
wait until [ diel». El episodio, de poca importancia para la historiografia antigua,
funciona como indicio de la trama central de la primera parte de la pelicula, es de-
cir, el conflicto entre las fuertes personalidades del padre y del hijo. Por otro lado,
permite también una lectura intertextual con una secuencia especialmente iconica
de otro film contempordneo de su mismo género: aquella del film Quo vadis en
la que el emperador Nerén presenta ante sus ministros un modelo de una nueva
Roma a la que denominard «Nerépolis». Esto ilustra la posibilidad que tienen cier-
tas lecturas aparentemente literales de los textos antiguos para ofrecer complejos
juegos de recepcién. Como hemos indicado, el Alejandro de Hollywood, al igual
que el de la historiografia antigua, siempre estd cerca de Roma.

2.1. Los PADRES DE ALEJANDRO: OLIMPIAS Y FiLIPO

La representacién de los padres de Alejandro en los dos films ofrece recursos
para la ilustracion de algunos aspectos importantes de la cultura del mundo griego.
En el caso de su madre Olimpias, el film de Stone resalta especialmente su parti-
cipacién en cultos religiosos de tipo mistérico. Con ciertas limitaciones, estos ele-
mentos pueden dar algunas posibilidades para la ensefanza de este tipo de précti-
cas religiosas antiguas. En su primera aparicién en escena la contemplamos junto a
su hijo, rodeada de serpientes con las que parece tener una relacién de tipo mistico,
como simbolo de su pertenencia a una religién mistérica. Las fuentes resaltan en
varias ocasiones esta caracteristica de la reina macedonia. Plutarco menciona que
Olimpias se inicié junto con su esposo en los misterios de Samotracia, un culto or-
gidstico vinculado a unas divinidades locales denominadas los Cabiros (Hdt. 2.51):
Aéyetar 0& Dilmmoc v Opakn tf] Olvpmiddt coppondeic avTdg T€ PEPAKIOV
(Plut. Alex. 2.1)%. Este autor sefiala también su habitual participacién ritos rficos y
dionisfacos, sobre todo en los tiasos celebrados en el dltimo de estos cultos:

1 8¢ Olopmiag pariov Etépov IMAdoaca Tag KaToyds Kol Tovg EvOouotacpong E&byovoa
BapPapicdtepov 6@elg peydrlovg yepondeig Epeiiketo toig 1401, ol moAAAKIG £k TOD

8  «También se cuenta que Filipo, mientras participaba con Olimpiade en los ritos de iniciacién

de Samotracia, siendo atin él joven...»
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K1TToD KOl TOV HOGTIKAV AIKVOV TopovadVOUEVOL Kol TEPIEMTTOUEVOL TOIG HDPoOIg TV
Yovaik@®v koi 1oig tepdvolg dEémAnttov tovg dvdpog. (Plut. Alex. 2.8-9)

Por su parte Olimpias, que se entregaba con mayor frenesi que las demds mujeres
a esta posesién divina y estaba completamente dominada por esta inspiracién tan
bérbara, participaba en las procesiones religiosas llevando enormes serpientes semi-
domesticadas que se ergufan desde su lecho de hiedra en los cestos mistéricos y se
enroscaban en torno a los tirsos y coronas de las mujeres, provocando el espanto de
los hombres.

Ficura 1. Alexander (2004), dir. Oliver Stone. © Warner Bros. Pictures.
Olimpias realiza en compania de su hijo un ritual de tipo mistérico con serpientes.

Estas précticas religiosas de Olimpias, sin dudas histéricas, se imbrican en un
determinado momento con un fenémeno de recepcion de la figura de Alejandro en
la misma antigiiedad’, que tuvo su origen en la eficaz manipulacién que el propio
rey macedonio hizo de su propio «mito de origen»: la idea de que él mismo habria
nacido de una serpiente, posiblemente entendida como la materializacién de un
dios. Esta leyenda que rodea al nacimiento del héroe de elementos exéticos fue un
elemento central de la imitatio Alexandri, es decir, de la deliberada imitacién del
macedonio —considerado un modelo de general invencible— que llevaron adelan-

Debe recordarse, como senala Hardwick (2003: 4) que los fenémenos de recepcién no son

exclusivamente modernos: también en el mundo antiguo se producian refiguraciones mediadas de
personajes, textos o acontecimientos del pasado.
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te muchos notables personajes romanos, especialmente en los siglos finales de la
Reptblica. Es el caso, por ejemplo, de Escipién el Africano, como relata Livio:

Hic mos, quem per omnem vitam servabat, seu consulto seu temere volgatae opi-
nioni fidem apud quosdam fecit stirpis eum divinae virum esse, rettulitque famam
in Alexandro Magno prius volgatam, et vanitate et fabula parem, anguis immanis
concubitu conceptum, et in cubiculo matris eius visam persaepe prodigii eius spe-
ciem interventuque hominum evolutam repente atque ex oculis elapsam. (Liv.

26.19)

Esta costumbre, que conservé durante toda su vida, hizo que algunos dieran fe a la
creencia, difundida casual o intencionadamente, de que era un hombre de estirpe
divina, e hizo que se repitieran las habladurias que ya antes habian corrido acerca de
Alejandro Magno, igualmente inconsistentes y fantésticas, de que habia sido engen-
drado en el conctibito con una enorme serpiente y que la prodigiosa aparicién habfa
sido vista varias veces en la habitacién de su madre, deslizindose y desapareciendo
de repente de la vista cuando llegaba gente.'!

Debido a la relativamente poca informacién que se encuentra en las fuentes
propiamente dichas, no resulta extrafio que los relatos cinematogréficos hayan re-
currido a otras fuentes para presentar el nacimiento «mitico» de Alejandro. En este
sentido, ambas peliculas han hecho un inteligente uso de la tradicién fantastica del
Romance de Alejandro'?, en la que la paternidad del héroe es atribuida bien al dios
Zeus bien a un personaje humano que se hace pasar por este dios. En el film de
Stone esto se hace a través del relato inicial (mediante voz en off) del personaje de
Ptolomeo, quien refiere las dudas sobre la paternidad real del conquistador:

Some called his mother, Olympias, a sorceress, and said that Alexander was child of
Dionysus... others, Zeus. But truly, there was not a man in Macedonia who didnt
look at father and son, side by side, and wonder?.

En el film de Rossen el tema del nacimiento divino del protagonista estd vin-
culado mds sutilmente con la tradicién del Romance. En la escena posterior al
nacimiento del héroe, se introduce el personaje de un «adivino egipcio» que sefiala

1 En Spencer (2002: 1-38) se encuentra una sucinta explicacién del fenémeno de los «imitado-
res de Alejandro» en los siglos finales de la reptiblica romana.

' Las traducciones espafiolas de Livio corresponden a Villar Vidal (1990)

12 Para mds informacién sobre las muchas manifestaciones textuales antiguas de esta tradicién
novelistica sobre la vida y hazanas del macedonio, cf. Stoneman (1996).

13 Estas palabras del personaje de Prolomeo recuerdan a un pasaje del Zrinerarium Alexandri (5):
Alexander natus Olympiade generis Aeacidarum patre ambiguus fuit, love Hammone rali de sobole aut

Heraclide Philippo competente.
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varios presagios que indicarfan el nacimiento de un dios, uno de los cuales es el
incendio del templo de Artemis en Efeso (considerado una de las siete maravillas
del mundo antiguo), atribuido en el film al golpe de un rayo. Se trata de una
referencia clara a Plutarco, quien sefiala que este hecho coincidié con el nacimien-
to del futuro rey de Macedonia, ocasién que aprovecha (recurriendo al supuesto
comentario de un personaje contempordneo) para vincular el acontecimiento con
una «asistencia divina» recibida por Olimpias:

ka®  f{v Nuépav 6 tiic Eosciog Aptémdoc évenpnodn vede @ v Hymoiog 6
Mayvng émmepmvnkey Eme@vVNUe KatacBéoal v mopkaioy Ekeiviy Vo
yoyplag dvvdpevov eikdtmg yap £on kataeAexdivat Tov vedv tig ApTENIS0g
doyohovpévng mept v Are€avopov paiwow. (Plut. Alex. 3.5-6)

[...] justo el mismo dfa en que fue incendiado el templo de Artemis en la ciudad
de Efeso. Ante las noticias de ese acontecimiento Hegesias el magnesio tuvo la ocu-
rrencia de hacer un chiste que por su falta de gracia podria haber provocado lluvia
suficiente para apagar aquel incendio. Era natural —dijo— que el templo hubiera
sido devorado por las llamas ya que la diosa Artemis estaba asistiendo a Olimpias
en su parto.

Pero, ademds, la referencia al «adivino egipcio» en el film es una clara alusién
a la figura de Nectanebo, el dltimo faradén de Egipto, quien, en muchas versiones
del Romance, es mencionado como el verdadero padre de Alejandro, pues mantiene
relaciones sexuales con Olimpias haciéndose pasar por el dios Zeus Amén. Es en
esta clase de elementos de tradicién mds egipcia que griega que algunos estudio-
sos pretenden leer un posible origen egipcio de las primeras formas del Romance
(Stoneman 1996: 603). Podemos comprobar entonces cémo a partir de un tGni-
co elemento temdtico de los dos films (el nacimiento de Alejandro y la figura de
su madre) encontramos elementos visuales para ilustrar diferentes cuestiones del
mundo antiguo: las religiones mistéricas (mds adelante se volverd sobre los rituales
dionisfacos), el surgimiento de una tradicién «fantdstica» sobre Alejandro (el Ro-
mance), el fenédmeno de la imitatio Alexandri en Roma.

La figura del padre de Alejandro, el rey Filipo II de Macedonia, es ampliamente
desarrollada en ambos films. En la caracterizacién visual del personaje, es notable
c6mo el film de Stone se manifiesta muy fiel en el uso de las fuentes histéricas, no
solo textuales sino también materiales, especialmente estatuarias. En este sentido,
puede funcionar como una herramienta muy préctica para presentar una «represen-
tacién vivar de un personaje de la Antigiiedad. El rostro de Filipo presenta ciertos
rasgos de iconicidad que favorecen su representacién cinematogréfica; en especial,
la pérdida de su ojo derecho durante un combate, hecho que sefalan las fuentes
literarias: Cum Mothonam urbem oppugnaret, in praetereuntem de muris sagitta iacta
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dextrum oculum regis effodit (Just. 7.6.14)™.
La arqueologia depard, posteriormente, la
aparicién de una nueva fuente material im-
portantisima para reconstruir el aspecto del
personaje: una cabeza de marfil encontrada,
en 1977, en la ciudad griega de Vergina, en
una tumba que probablemente perteneciera
al propio Filipo. En la caracterizacién del
personaje del viejo rey de Macedonia—inter-
pretado por el actor Val Kilmer—, el film de
Stone se basa estrictamente tanto en las fuen-
tes textuales como en el busto de la tumba
de Verginia. Este descubrimiento arqueoldgi-
co fue posterior a la realizacién del film de
Rossen, de manera que resulta comprensible
que no se lo haya tenido en cuenta para la
caracterizacién del personaje. Menos com-
prensible es, sin embargo, que haya decido
prescindir por completo de esta caracteristica
fisica, haciendo caso omiso de los textos an-
tiguos, para presentar a un Filipo con ambos
ojos sanos. De esta manera, se pierde en cier-
ta medida un elemento de valor dramatico,
que permitirfa caracterizar al personaje como
un fiero guerrero.

Otra particularidad de Filipo, resaltada
por los historiadores antiguos y que ambos
films aprovechan al mdximo por su potencial
dramitico es la inmoderada aficién por la be-
bida de este rey, un rasgo de personalidad que
heredard su hijo aunque con diferentes con-
secuencias en sus acciones segin percibian
algunos autores:

Ficura 2. Retrato de Filipo 11
encontrado en una tumba
de Vergina, Grecia.

Ficura 3. Alexander (2004),
dir. Oliver Stone. ©Warner Bros.
Pictures. Filipo 11, interpretado por
Val Kilmer.

Vini nimis uterque avidus, sed ebrietatis diversa vitia: patri mos erat etiam de con-

vivio in hostem procurrere, manum consetere, periculis se temere offerre; Alexan-

14

«Cuando asediaba la ciudad de Motona, una flecha lanzada desde la muralla contra el rey,

cuando pasaba por delante, le vacié el ojo derecho». Las traducciones al espafiol del texto de Justino

corresponden a Castro Sdnchez (1995).
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der non in hostem, sed in suos saeviebat; quam ob rem saepe Philippum vulnera-
tum proelia remisere, hic amicorum interfector convivio frequenter excessit. (Just.

9.8.15-16)

Ambos demasiado aficionados al vino, pero distintos los efectos perjudiciales de
su borrachera. El padre tenfa la costumbre de lanzarse contra el enemigo incluso
después del banquete, entrar en el cuerpo a cuerpo, exponerse a los peligros teme-
rariamente; Alejandro era cruel no con los enemigos sino con los suyos. Por ello a
menudo las batallas devolvian a un Filipo herido, mientras que éste salia del ban-
quete como verdugo de sus amigos.

Antes de centrarnos en dos secuencias de estos films que representan las conse-

cuencias de este vicio compartido por padre e hijo, es necesario sefialar una pecu-

liar escena de Alexander The Great que complementa muy bien el texto de Justino

sobre la relacién entre la accién bélica y la embriaguez en el personaje de Filipo.

Después de la batalla de Queronea, el viejo rey, completamente ebrio, baila sobre

los caddveres de los atenienses derrotados, en un acto de desafio a su enemigo, el

orador Demostenes. Esta escena parece remitir, con ciertas licencias, al relato de
Diodoro Siculo segtin el cual el rey, exaltado tras haber bebido grandes cantidades
de vino puro, desfilé en procesién con sus amigos burldndose de los prisioneros

atenienses:

Aéyovot 8¢ Tveg OTL Kol Topd TOV TOTOV TOADV EUPOPNCALEVOS BKPOTOV Kol
LETA TV GIA®V TOV EMVIKIOV dyv KOOV 510 LECOV TV aiypol®dTov £Radiley
VPpilov 510 LOY®V Tag TV dkAnpovviev dvcatuyiag. (D.S. 16.87.1)

Cuentan algunos que durante la comida Filipo se harté de beber vino sin mezclar
y, celebrando con sus amigos una fiesta de cantos y bailes por la victoria, caminaba
por en medio de los prisioneros mofdndose con palabras de las desdichas de los
infortunados.”

La escena también permite completar una caracterizacién del personaje suge-

rida por otros textos antiguos. El retrato de Justino sefiala que Filipo se mostraba
mds habilidoso para la guerra que para la diplomacia u otros aspectos del gobierno.
Lo representa esencialmente como un «rey guerrero»:

Fuit rex armorum quam conviviorum apparatibus studiosior, cui maxime opes
erant instrumenta bellorum; divitiarum quaestu quam custodia sollertior. Itaque
inter cotidianas rapinas semper inops erat. (Just. 9.8.4).

Las traducciones al espanol del texto de Diodoro corresponden a Torres Esbarranch y Guz-

mdn Hermida (2012).
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Fue un rey mds dispuesto a la gloria de las armas que a la magnificencia de los ban-
quetes, para quien los mds importantes recursos eran los ttiles de guerra; mds h4bil
en la ganancia del dinero que en su conservacién. Por esto en medio de los saqueos
de cada dia siempre estaba en la penuria.

Esta idea parece bastante influyente en la representacién del personaje en am-
bos films, en los que este parece estar dedicado casi por completo a la accién bélica.
Las dos peliculas, entonces, parten tanto de evidencias textuales como arqueold-
gicas para realizar una caracterizacién fisica y psicoldgica de este personaje, casi
tan importante para la historia del mundo griego como su glorioso hijo. En un
apartado posterior se profundizard mds sobre cémo se representa filmicamente la
relacién entre ambos personajes, haciendo uso de un complejo tejido de relaciones
intertextuales e interartisticas. Pero corresponde ahora hablar de otro personaje
influyente en la vida de Alejandro que presenta, por motivos evidentes, un interés
en si mismo.

2.2. ARISTOTELES, PEDAGOGO DE ALEJANDRO

Uno de los aspectos de la vida de Alejandro Magno que mds ha fascinado a
autores y artistas de todas las épocas es el hecho de que haya tenido como maestro
en su juventud al filésofo Aristdteles. Esta peculiar unién entre el més glorioso de
los reyes griegos y el mds famoso de los fildsofos ofrece muchos estimulos para la
imaginacion, especialmente si se tiene presente que —como se ha comentado mds
arriba— los testimonios histéricos concretos sobre ese periodo de la vida del futuro
rey de Macedonia son mds bien escasos. Las fuentes dicen bastante poco. Una
vez mds Plutarco (Alex. 7-8) resulta ser el mds prolifico en detalles, mientras que
Justino ofrece informacién muy sucinta: Puer acerrimis studiis eruditus fuit. Exac-
ta pueritia per quinguennium sub Aristotele doctore, inclito omnium philosophorum,
crevit (Just. 12.16.7-8)'°. En cambio, otros autores como Diodoro, Curcio Rufo o
Arriano omiten toda mencidn a la relacién que unié al filésofo con el rey.

Las posibilidades que ofrece este «vacio» de informacién histérica para ser relle-
nado por la narrativa cinematografica son enormes. En consecuencia, las escenas en
ambos films dedicadas a presentar la educacién del personaje resultan especialmen-
te interesantes para ilustrar aspectos muy variados de la vida antigua: la formacién
en la Grecia antigua en un sentido general, algunas instituciones particulares de
la corte de Macedonia, ciertos aspectos del pensamiento de Arist6teles, etc. Tanto

16 «El nino fue educado en el mds riguroso estudio de las letras. Pasada la nifez, vivié cinco afios

bajo las ensefianzas de Aristdteles, famoso entre todos los filésofos»
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la pelicula de Rossen como la de Stone eligen representar este periodo de la vida
del macedonio con un mismo recurso narrativo: una secuencia en la que vemos
una leccién magistral del fildsofo a la que asisten tanto el joven Alejandro como
sus Companeros. En el film Alexander la secuencia presenta una mayor despliegue
técnico, puesto que se desarrolla en exteriores y con una escenografia de ruinas
griegas que, mds alld de su aspecto extempordneo, permite transmitir una efectiva
sensacién de «antigiiedad». El recurso de las ruinas en exteriores, con las conno-
taciones que trae en el ptblico contempordneo, habia sido utilizado hdbilmente
por Roger Corman en su pelicula de temdtica griega Arlas (1960) con intenciones
de autenticidad, en tanto que habia sido filmado en locaciones situadas en Grecia
(Nisbet 2008: 13-15). No debe descartarse, entonces, un didlogo en este sentido
entre dicho film y el de Stone.

Ficura 4. Alexander (2004), dir. Oliver Stone. © Warner Bros. Pictures.
La leccién de Aristételes a Alejandro y a sus futuros Companeros.

Las «secuencias de Aristdteles» de las dos peliculas poseen un gran potencial
para ilustrar dos aspectos bastante diferentes de la cultura y el pensamiento griego.
El primero de ellos es una institucién importantisima para comprender la historia
de Macedonia y su monarquia. Quienes asisten a la leccién magistral del filésofo,
en los dos films, serdn los futuros «Compafieros» de Alejandro. Estos (llamados en
griego £taipot, en latin amici) eran miembros de la nobleza macedonia que acom-
panaban al rey en la corte, el campo de batalla y la vida social en general, y que
servian al monarca como sus principales ayudantes y consejeros, tarea por la que
ademds podian recibir grandes beneficios en forma de riquezas o de altos puestos
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en el ejército o el gobierno (Engels 2010: 92)". Esta institucién tenia sus raices en
la costumbre de los «pajes reales» (Bacthucol Toideg en griego, pueri regii en latin):
jovenes reclutados entre los hijos de la nobleza macedonia, que servian como ayu-
dantes personales del rey en labores cotidianas, custodiaban la habitacién donde
éste dormia y se educaban en la corte, en muchos casos en compania del heredero
del trono, como era el caso de Alejandro (Sawada 2010: 392). El historiador latino
Curcio Rufo ofrece informacién importante sobre esta institucion:

Mos erat, ut supra dictum est, principibus Macedonum adultos liberos regibus tra-
dere ad munia haud multum servilibus ministeriis abhorrentia. Excubabant servatis
noctium vicibus proximi foribus eius aedis, in qua rex adquiescebat. [...]. lidem
acceptos ab agasonibus equos, cum rex ascensurus esset, admovebant comitaban-
turque et venantem et in proeliis omnibus, artibus studiorum liberalium exculti.
Praecipuus honor habebatur, quod licebat sedentibus vesci cum rege. [...] Haec
cohors velut seminarium ducum praefectorumque apud Macedonas fuit: hinc ha-
buere posteri reges, quorum stirpi post multas aetates Romani opes ademerunt.

(Curt. 8.6.2-6)

Como se ha dicho mds arriba, era costumbre de las mejores familias macedonias
el hacer entrega a sus reyes de sus propios hijos adultos, a fin de que desempefia-
ran oficios que no desdecian mucho de los oficios propios de esclavos: montaban
guardia por turno durante la noche en las proximidades de la morada en la que
descansaba el rey [...] ellos eran los que trafan los caballos, después de recibirlos de
los palafreneros, cuando el rey se disponia a cabalgar y lo acompanaban tanto en la
caza como en el combate, instruidos como estaban en todas las artes de la caballerfa.
La principal muestra de honor la constitufa el hecho de estarles permitido comer
sentados a la mesa en compania del rey [...] Esta cohorte se constituyd, entre los
macedonios, en una especie de semillero de generales y prefectos; de aqui salieron
mids tarde los reyes a cuyos descendientes, con el paso del tiempo, los romanos
arrebataron el poder.'®

Las fuentes histéricas no aclaran en ningtin caso que los compafieros de Ale-
jandro en su vida adulta (Ptolomeo, Casandro, Hefestién, etc.) se hubiesen educa-
do en su compaifiia bajo Aristételes, ni tampoco mencionan que otros faciitkol
n0ideg hubiesen compartido con el heredero las lecciones del filssofo (Carney
2008: 57-58). Las ficciones cinematogrificas, como hemos dicho, eligen rellenar
los vacios de las fuentes histéricas dando por sentado todo esto, con lo que ofrecen

7" Esta institucién no debe confundirse con la divisién de elite de la caballerfa macedonia, que
recibié en tiempos de Alejandro el mismo nombre de étoipot (Rhodes 2010: 28).
¥ Las traducciones al espanol de Curcio corresponden a Pejanaute Rubio (1986).
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una interesante posibilidad para ilustrar con imdgenes lo que los textos nos dicen
de estas instituciones tan importantes para la cultura del reino de Macedonia.

El segundo tema que pueden ilustrar las «secuencias de Aristételes» en ambos
films son algunos aspectos del pensamiento del Estagirita, y, en menor medida,
de otras corrientes filoséfico-politicas de la época. Tanto en Alexander the Great
como en Alexander la leccién magistral versa sobre asuntos similares, que ademds
permiten anticipar cudles serdn las principales preocupaciones o lineas de accién
del conquistador: la naturaleza humana, los poemas homéricos como modelo para
la accidn, las diferencias entre griegos y bdrbaros, las caracteristicas del imperio
persa. Las secuencias resaltan un tema que fasciné a historiadores modernos —el
cardcter de «unificador de culturas» de Alejandro, una idea que permea ambos
films y que, por su complejidad y extensién, su desarrollo excede los limites de este
trabajo— al mismo tiempo que escenifican los conflictos ideoldgicos presentes en la
divisién del mundo entre «bdrbaros» y «griegos» propio de la concepcion helénica.
Son conocidos los textos de Aristételes en los que se manifiesta este supuesto. En
la Politica afirma —citando a Euripides— que los griegos tienen derecho a gobernar
sobre los barbaros, porque estos son esclavos por naturaleza:

&v 8¢ 1oig PoapPdpoig 0 ORIV kai T dodAovV TV oty Exel td&w. aitov o
4TL 10 EVoEL dpyov 00K Eyovcty, GALN yivetol 1] Kowvovia avtdv d00ANG Kol
dovAov. 810 eactv ol romtoi“PapPipov 6 "EAAnvag dpyewv €lkog,»MS To0TO
evoel BapPapov kai doVAov Ov. (Aris. Pol. 1252b)

Pero entre los barbaros, la hembra y el esclavo tienen la misma posicion, y la causa
de ello es que no tienen el elemento gobernante por naturaleza, sino que su comu-
nidad resulta de esclavo y esclava. Por eso dicen los poetas: «justo es que los helenos
manden sobre los bdrbaros», entendiendo que bdrbaro y esclavo son lo mismo por
naturaleza®.

En ese mismo texto se indica también que los asidticos carecen de fuerza y va-
lentfa, por lo que estdn permanentemente sometidos a esclavitud; mientras que los
griegos, por su posicién central y su capacidad para combinar fuerza y poder para
gobernar a otros, estdn destinados a gobernar el mundo:

0 € Tepl TV Aciov StvonTika HEV Kol TEXVIKO TV Youyny, Govpa 8¢, d10mep
apydpeva kal dovievovta dlateAel: TO 0& TV EAMveV yévog, domep pecevet
KaTO TOLG TOMOVG, 0VTMG AUEOTV HETEYEL. Kol Yap EvOupoV Kol SlovonTikov
€oTv: 010mep ELeV0EPOV TE dlaTELET KOl PELTIOTO TOMTEVOUEVOV KO SUVAEVOV
Gpyev mavtov, pdg toyydvov molteiog. (Aris. Pol. 1327b).

Y Las traducciones al espanol de la Politica corresponden a Garcia Valdés (2014).
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Los de Asia, en cambio, son inteligentes y de espiritu técnico, pero sin coraje, por
lo que llevan una vida de sometimiento y esclavitud. En cuando a la raza helénica,
de igual forma que ocupa un lugar intermedio, asi participa de las caracteristicas de
ambos grupos, pues es a la vez valiente e inteligente. Por ello vive libre y es la mejor
gobernada y la més capacitada para gobernar a todos si alcanzara la unidad politica.

En el film de Stone, Aristételes pronuncia una suerte de perifrasis de estos tex-
tos, pero con claras influencias de otros elementos del pensamiento griego cldsico:

Now if only these frogs could look outward and act on their favorite position of
the center, Greece could rule the world. [...] The oriental races are known for
their barbarity, and their slavish devotion to their senses, Excess in all things, is the
undoing of men! That is why we Greeks are superior. We practice control of our
senses, moderation.

Se destaca sobre todo el énfasis que se pone en la idea de moderacidn, el «estar
en el medio» (ueoevel): sirve también como advertencia a los desmedidos deseos
de conquista de Alejandro, una cuestién central para la valoracién del personaje
en la historiografia antigua (Ehrenberg 1938) que es explotada narrativamente en
Alexander. El parlamento del personaje refleja también una teoria muy popular
en la Antigiiedad acerca de los efectos del clima y de la geografia en el cardcter de
los pueblos; una suerte de determinismo geogréfico que se encuentra en un texto
incluido en el Corpus Hippocraticum, escrito entre los siglos v-1v a.C. denominado
Sobre los aires, las aguas y los lugares. El texto postula que, puesto que el clima en
Asia es uniforme, templado y agradable, poco sujeto a grandes cambios de tem-
peratura, sus habitantes estin menos predispuestos que los de Europa al valor, la
dureza de 4nimo, la energia o la animosidad de espiritu: 10 8¢ dvdpeiov kai TO
torainopov Kol t0 Eumovov Kol t0 Bupoedes) (Hip. Aer. 12.16-24). Esto, en
opinién del autor, hace que los asidticos sean menos propensos a la guerra y, en
general, débiles (6ivaAkeg) en comparacién con los europeos (Hip. Aer. 16.3-10),
a la vez que mds propensos a ser gobernados por reyes y déspotas. En la exposicién
del Arist6teles de Stone pueden entreverse ciertas referencias a esta teoria, en la que
los europeos (es decir, los griegos de Europa) deben sus virtudes a su privilegiada
posicién geogréfica.

El personaje del filésofo en Alexander the Great resulta atin mds explicito al
resaltar la superioridad helena:

We Greeks are the chosen, the elect. Our culture is the best, our civilization the
best, our men the best. All others are barbarians, and it is our moral duty to conquer
them, enslave them, and if necessary, destroy them.
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El parlamento de Arist6teles refleja aqui una cierta exageracion de las opiniones
del personaje histérico, posiblemente con la intencién de acercarlo al discurso de
ciertas formas de imperialismo contempordneo mds familiares para el pablico del
film. Las palabras del filésofo en ambos films pueden leerse también a la luz de
una historia narrada por Estrab6n (1.4.9), quien senala que Alejandro recibié el
consejo —aunque sin indicar quién fue el que lo formulé— de «tratar a los griegos
como si fuesen amigos y a los bdrbaros como si fuesen enemigos», un consejo que el
macedonio abandoné cuando se enfrenté a la conquista de Asia. Al mismo tiempo,
afirma Plutarco que el Estagirita habria dado a su discipulo el consejo de «compor-
tarse con los griegos como comandante y con los barbaros como amo»:

oV Yap, ®g AplototéAng cvvefovlevey avTd, Toig puev "EAAnov fyepovikdg
T01¢ 0& PapPapolc deCTOTIKDG YPMOUEVOS, Kol TV HEV B¢ PIA®V Kol oikelmv
Empelovpevog 1016 8 mg {doig T putoig Tpoceepouevoc. (Plut. Mor. 329B)

Pues no traté a los griegos como caudillos y a los bdrbaros despéticamente, como
Aristételes le habia aconsejado, ni se preocupé de los primeros como valientes y
amigos ni se comport6 con los otros como si fueran plantas o animales.?

La caracterizacion del filésofo en ambas peliculas, entonces, puede funcionar
como elemento ilustrativo para exponer una serie de textos filoséficos griegos, no
todos necesariamente pertenecientes a Aristdteles, pero que de todas maneras cons-
tituyen una tradicién propia dentro del pensamiento griego antiguo.

2.3. La MUERTE DE FiLIPO 11

Los films de Rossen y Stone aprovechan dramdticamente un tema en el que
suelen insistir los historiadores antiguos: la tensa relacién entre Filipo y Alejandro,
especialmente cuando este lleg a su juventud y se convirti6 en un potencial «rival»
de su padre. Esta tension se mantuvo de manera continua hasta la muerte del viejo
rey, y tuvo uno de sus puntos dlgidos en un episodio relatado por Plutarco, que
sucedi6 durante el banquete de bodas de Filipo con su esposa Cleopatra®. En esa

2 La traduccién al espafol de este texto de Plutarco corresponde a Lopez Salvéd (1989).

2 La poligamia era una prictica habitual entre los reyes macedonios, que continué después en
época de los reinos helenisticos (Lianou 2010: 131). Cleopatra, la joven esposa de Filipo era sobrina
de Atalo, uno de los mas importantes nobles macedonios, y es posible que tras su matrimonio asu-
miera el nombre de Euridice, que es el que le atribuye Arriano (Heckel 2006: 89). Debe recordarse
que el nombre Cleopatra era muy habitual entre la nobleza macedonia, y que posteriormente este
nombre serfa muy habitual entre princesas y reinas de época helenistica, de las cuales la mds famosa

fue Cleopatra VII de Egipto.
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ocasion, el exceso de alcohol produjo un violento enfrentamiento entre padre e
hijo que finaliz6 con el exilio de la corte de este tltimo:

gxpoveotdtny 0 Attalog Tapéoyev &v Toig Kheomdtpag ydpotg, iv 6 didmnog
Nyayeto mapbévov, Epacbelg map  Mlkiav Tig KOpng, Oglog yap @OV adTiig
0 'Attadog &v 1@ MOt pebvov mapekdiel Tovg Moakedovog aiteicbot mopa
Oedv yvnolov €k Oukinmov kol Kieomdtpog yevésar diddoyov tiig Pacireiog,
€ni T00T® Topoduvleic 6 AAEEVOPOG Kal EImMV, “NUES O& GOL, KOKT] KEPAAT,
vobot dokodpev;’ EBake okOPOV €’ avTOV, O 08 Dilmmog én” Ekelvov E€avEatn
onacapuevoc o Elpoc, eTuyio 88 Exatépov S1d TOV BuUOV Kol TOV olvov Emeoe
oQoAeic, 6 88 ALEEavpog EpuPpilmv, ‘odtoc pévrol,” elnev, ‘Bvdpec, ig Acioy
€€ BEvponng napeokevaleto dafaivety, 0¢ énl kKAlvny anod kiivng dwfaivav
avatétpomror.” (Plut. Alex. 9.7-11)*

Atalo, que era tio de la muchacha y se habia emborrachado durante la celebracién
de la boda, invité a los macedonios a que rogaran a los dioses para que de Filipo y
Cleopatra naciera un heredero legitimo para el trono. Encolerizado Alejandro ante
estas palabras, dijo «;Acaso yo, maldito, te parezco un bastardo?», al tiempo que le
arrojaba una copa a la cara. Entonces Filipo se puso de pie para dirigirse hacia don-
de estaba Alejandro y eché mano a su espada, pero por suerte para ambos, debido
al impetu con que Filipo se puso en pie y a lo bebido que estaba resbal6 y dio de
bruces en tierra. Alejandro, lleno de insolencia, dijo: «Este es, amigos, quien preten-
dia pasar de Europa a Asia, el que al pasar de un sillén ha otro ha caido por el suelo»

El valor dramdtico de esta anécdota es aprovechado por ambos films, que sin
embargo lo presentan con diferentes configuraciones escénicas que pueden ser-
vir para diferentes usos diddcticos, en muchos casos demostrando un complejo
sistema de intertextualidades que va mds alld de la historia de Macedonia. En la
pelicula de Rossen, la secuencia tiene lugar en medio de un simposio relativamente
apacible hasta el momento de la discusién entre padre e hijo. El film ilustra en este
caso un modelo de simposio ateniense, en el que se aprecia un publico eminen-
temente masculino, compartiendo bebida en comin, adornados con guirnaldas
y con acompafiamiento musical de lira o aulds. Como senala Carney (2007), los
simposios macedonios eran bastante mds lujosos desde un punto de vista material,
solfan durar mds tiempo que en el resto de Grecia y, sobre todo, en ellos el vino se
bebia principalmente sin mezclar con agua, tal como era habitual en otras zonas de
la geografia helena. Estos datos (confirmados por la arqueologfa) hicieron que, ya
en la misma Antigiiedad, los banquetes de los reyes macedonios fueran percibidos
como orgfas de lujo y desenfreno. Ese es el punto de vista que prefiere seguir el
film de Stone, donde la celebracién de la boda es presentada como un frenético

2 Una versién resumida del mismo episodio se encuentra en Justino (9.7.3-4).
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ritual dionisiaco . Los invitados llevan coronas de mirto y cantan himnos en honor
al dios, en un contexto de absoluta ebriedad y licencia sexual. Este tltimo aspecto
estd representado por una escena en la que vemos cémo Atalo y otros nobles mace-
donios violan a un hombre joven, ante la mirada complaciente de Filipo. La esceni-
ficacién del episodio podria funcionar como ilustraciéon de un texto que representa
acontecimientos en un contexto algo posterior en el tiempo: el relato, de marcado
sesgo negativo, que Tito Livio hace sobre los rituales de las bacanales en Roma, que
motivaron el decreto del Senado romano que suprimié este culto:

additae voluprates religioni vini et epularum, quo plurium animi illicerentur. cum
vinum animos incendisset, et nox et mixti feminis mares, aetatis tenerae maiori-
bus, discrimen omne pudoris exstinxissent, corruptelae primum omnis generis fieri
coeptae, cum ad id quisque, quo natura pronioris libidinis esset, paratam volupta-
tem haberet. nec unum genus noxae, stupra promiscua ingenuorum feminarumque
erant, [...] occulebat vim quod prae ululatibus tympanorumque et cymbalorum
strepitu nulla vox quiritantium inter stupra et caedes exaudiri poterat. (Liv. 39.8-9)

Al rito religioso se anadieron los placeres del vino y los banquetes para atraer el
mayor nimero de adeptos. Cuando el vino y la nocturnidad y la promiscuidad de
sexos y edades tierna y adulta eliminaron todo limite del pudor, comenzaron a co-
meterse toda clase de depravaciones, pues cada uno tenia a su alcance la satisfaccién
del deseo al que era més proclive por naturaleza. Y no se trataba de un solo tipo de
maldad, como la violacién indiscriminada de hombres libres y mujeres [...] Esta
violencia quedaba tapada por el hecho de que, debido a los chillidos y el estrépito
de los timpanos y cimbalos, no se podia oir ni una sola voz de los que pedian auxilio
en medio de las violaciones y las muertes.

Ficura 5. Alexander (2004), dir. Oliver Stone. © Warner Bros. Pictures.
El banquete de bodas de Filipo II, presentado como un simposio dionisfaco.
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El relato de Livio debe ser leido esencialmente como una ficcidn, y presenta
muchos de los elementos negativos con los que las élites romanas percibian a este
ritual religioso extranjero. Sin embargo, presenta también otros elementos carac-
teristicos del culto y ha tenido una influencia no menor en la recepcién posterior
de las bacanales.

Con gran inteligencia narrativa, el film Alexander relaciona el episodio del con-
flicto entre padre e hijo en medio de los excesos del festin con otro, también narra-
do por los historiadores antiguos, que explicard el asesinato de Filipo II. El joven
cuya violacién hemos visto en escena es Pausanias, quien se vengard de la afrenta
atentando contra la vida del viejo rey. La pelicula de Stone narra este acontecimien-
to con gran lujo de detalles y, especialmente, con una notable fidelidad a los textos
cldsicos. El episodio aparece a manera de flashback poco después de que Alejandro
asesine a su compafiero Clito. La historia de Pausanias, el asesino de Filipo, es pre-
sentada sintéticamente por Justino:

Hic [sc. Pausanias] primis pubertatis annis stuprum per iniuriam passus ab Attalo
fuerat, cuius indignitati haec etiam foeditas accesserat. Nam perductum in con-
vivium solutumque mero Attalus non suae tantum, verum et convivarum libidi-
ni velut scortum vile subiecerat ludibriumque omnium inter acquales reddiderat.
Hanc rem aegre ferens Pausanias querelam Philippo saepe detulerat. Cum variis
frustrationibus non sine risu differretur et honoratum insuper ducatu adversarium
cerneret, iram in ipsum Philippum vertit ultionemque, quam ab adversario non
poterat, ab iniquo iudice exegit. (Just. 9.6-8)

Pausanias, en los primeros afios de su pubertad, habia sufrido injustamente el es-
tupro de parte de Atalo, quien habia afiadido a este oprobio también otra infamia.
Pues Atalo, después de llevarlo a un banquete y rendirlo por la borrachera, lo habfa
sometido como a una ramera no sélo a su pasién, sino también a la de los demds in-
vitados, y lo habfa convertido en la burla de todos los de su misma edad. Pausanias,
no pudiendo soportar esto, mds de una vez habfa expuesto su queja a Filipo. Como
con pretextos varios el asunto se difiriera no sin burlas y viera que ademds su adver-
sario habia sido honrado con mando militar, vuelve su ira contra el mismo Filipo, y,
ya que no podia vengarse de su enemigo, se vengé en un juez injusto.

Encontramos aqui casi todos los elementos de la narracién de Alexander, con
la sola excepcidn de que el festin en que se cometié el ultraje no parece haber sido
el mismo de la discusién de Alejandro con su padre. El film omite —llamativamen-
te, pues en otros momentos no rehiye a las referencias mas o menos directas a la
homosexualidad en el mundo griego que tan dificiles de representar resultaban en
las peliculas producidas en las décadas de 1950 y 1960— que segtin autores como
Diodoro, Pausanias habria sido amante de Filipo y, detrds de los numerosos ultrajes
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y venganzas que concluyeron con el asesinato del rey, habria habido una intrincada
historia de amores y celos homoeréticos:

Hovcaviog [v 10 pév yévog Makedmv £k tiic ‘Opeotidoc kolovpévng, Tod 88
Booilémg copoto@ulal Kol S1dt 10 KGALog ilog yeyovag Tod Pikinmov. ovTog
opdV VIO o0 Pacthéng ayanduevov £tepov Iavoavioy OudVLHOV VTG
OVEIBIGTIKOIC TPOC aDTOV &xpoato AOYOLS, Poac Gvépdyvvov sivar Koi Todg
OV Bovropévov Epotag EToipms Tpocdéyesbat. (D.S. 16.93.3-4)

Pausanias era un macedonio de la regién llamada Orestide, guardaespaldas del rey
y que por su belleza habia llegado a ser amante de Filipo. Cuando vio que otro
Pausanias, que tenia su mismo nombre, era amado por Filipo, utiliz6 con ¢l pala-
bras injuriosas afirmando que era hermafrodita y que estaba dispuesto a aceptar los
amores de los que quisieran.

Los detalles del asesinato de Filipo son presentados con tanta fidelidad a los
textos en Alexander que el film puede funcionar como una perfecta ilustracién de
los acontecimientos, asi como de otros interesantes detalles sobre la cultura griega.
El acontecimiento tuvo lugar en el 336 a.C., en un teatro en la antigua ciudad
de Egas, primitiva capital de Macedonia, situada en las proximidades de la arriba
mencionada Vergina. El contexto eran las celebraciones por el matrimonio de una
de las hijas de Filipo, de nombre Cleopatra, con el rey Alejandro I de Epiro, quien
era hermano de Olimpias y que algunos anos después (334 a.C.) emprenderia una
fallida incursién militar en Italia en auxilio de la ciudad griega de Tarento (Liv.
8.24). Los acontecimientos son presentados en el film siguiendo casi al pie de la
letra el relato de los textos de Justino y Diodoro. El rey llegé al teatro acompanado
Ginicamente por su hijo y por su yerno:

Sed nec ludorum magnificentia deerat; ad quorum spectaculum Philippus cum sine
custodibus corporis medius inter duos Alexandros, filium generumque, contende-
ret, Pausanias, nobilis ex Macedonibus adulescens, nemini suspectus, occupatis an-
gustiis Philippum in transitu obtruncat diemque laetitiae destinacum foedum luctu

funeris facit. (Just. 9.6.3-4)

Y no falt6 la magnificencia de los juegos; cuando Filipo se encaminaba a contem-
plarlos sin escolta entre los dos Alejandros, su hijo y su yerno, un joven noble de
Macedonia, Pausanias, del que nadie sospechaba, apostdndose en un pasillo, mata a
Filipo a su paso y convierte aquel dia, destinado a la alegria, en un dia horrible por
el llanto y el duelo.

La secuencia filmica presenta como el viejo rey desea entrar solo al teatro, de-
jando de lado incluso a su hijo que es su inico acompanante. La escenificacién estd
ademds marcada por la presencia de grandes estatuas de los doce dioses olimpicos
colocadas en el teatro, mds una decimotercera que representa al propio Filipo,
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elevado a la calidad de un dios. Después de un corte, volvemos a verlo aparecer
en compania de su hijo y cubierto con un manto blanco. La secuencia reformula
ingeniosamente la informacién de historiadores como Diodoro. Este sefiala por
ejemplo que en la procesion se incluyé una estatua del rey entre las de los dioses:

oLV TOig GAAOIG TOIG LEYOAOTPETESL KOTAGKEVOIG EI0MAN TAV dddeka Oedv
EMOUMEVE TG TE OMNLOVPYIOIG TEPITTAC Eipyacuéva Kol T AapmpotnTt 100
movTov Bovpaotdg kekoounpéva: oLV 8¢ tovTolg avtod Tod Dikintmov
TPLOKOOEKATOV ETOUTEVE BE0TPETES EIOAOV, GUVOPOVOV EAVTOV ATOJEIKVIVTOG
10D Paciiéng toig dmdeka Beoic. (D.S. 16.92.5)

con los demds lujosos preparativos, tomaba parte en la procesién las estatuas de
los doce dioses, labradas con gran maestria y adornadas maravillosamente con el
resplandor del oro; y con ellas, como decimotercera, desfilaba en la procesion la
magnifica estatua del propio Filipo, mostréndose el rey asi mismo entronizado con
los doce dioses.

Se trata de un detalle presentado en el film con una serie de primeros planos a
las estatuas de los dioses, con la del rey Filipo en tltima instancia. La pelicula de
Stone manifiesta nuevamente su fidelidad a la evidencia arqueoldgica, que, en las
ultimas décadas ha demostrado irrefutablemente el fenémeno del policromatismo,
es decir, que las estatuas antiguas no eran «blancas» (tal como han llegado hasta
la época moderna y como se ha condicionado la recepcién moderna de ellas) sino
que estaban pintadas de vivos colores. Esta escena ofrece una interesante ilustra-
cién de este fenémeno. La entrada en el teatro de Filipo permite tener ademds una
perspectiva con gran lujo de detalles y mucha fidelidad arqueolégica de la planta
arquitecténica de estos edificios, resaltando sus principales elementos constitutivos
(el B¢aTpov, la oxnvn y la dpynotpa). Aunque no asistamos en esta escena a una
representacién dramdtica propiamente dicha, algunos planos permiten ilustrar con
cierta precisién las caracteristicas mds destacadas de estos edificios. Al mismo tiem-
po, la pelicula representa el texto de Diodoro casi al pie de la letra. Filipo hace su
entrada en solitario en el teatro:

100 & BedTpov TANPp®OEVTOG 0vTOg 0 Dilmmog Tjel AgvkoV ExmV HATIOV Kol
TPOGTETAYMG TOVG O0PVPOPOVG LOKPAY APEGTATOS GP” EXVTOD GLVUKOAOVOETV:
€vedeikvuto yop mdow &t Tnpovpevog i Kowf td@v ‘EAMveov gdvoiq tiig tdv
dopuedpov PLAOKTC 00K Exet xpeiav. (D.S. 17.93.1)

Cuando el teatro estaba a rebosar, aparecié el propio Filipo vistiendo un manto
blanco, y por su orden expresa sus escoltas le segufan separados un gran trecho de
él; pues querfa demostrar a todos que custodiado por el general afecto de los griegos
no tenia necesidad de la guardia de sus lanceros.
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FiGura 6. Alexander (2004), dir. Oliver Stone. © Warner Bros. Pictures. El teatro en el
que Filipo II serd asesinado, con estatuas policromdticas que representan a los dioses.

La decisién de no protegerse con escoltas, que el viejo rey pretende que sea
leida como una muestra de su fortaleza, no tarda en mostrarse como una forma de
hybris, pues esta misma soberbia lo vuelve vulnerable al ataque de Pausanias, cau-
sindole la muerte. El fondo escénico del teatro resalta, en el film, algo que parecia
sugerido en los textos antiguos: lo sucedido en el teatro de Egas es en cierta manera
una tragedia similar a las que se solian representar en este espacio.

Hemos podido apreciar en este apartado cémo una sola linea argumental tra-
tada en ambos films, los conflictos entre padre e hijo, ofrece oportunidades para
ilustrar a través de imdgenes elementos tan diversos como las diferencias entre los
simposios de Macedonia y los del resto de Grecia, la representacién de los rituales
baquicos (en intertextualidad con relatos romanos como los de Livio), las relacio-
nes homosexuales en la corte macedonia, algunas cuestiones de arte y arquitectura
griegas y, finalmente, los acontecimientos que condujeron a la muerte del rey Fi-
lipo II. Debemos pasar ahora a la segunda seccién de este trabajo, centrada en la
representacién de las acciones bélicas de nuestro protagonista.

3. ALEJANDRO EN COMBATE

Los textos antiguos ofrecen juicios divergentes sobre la personalidad del con-
quistador macedonio: desde aquellos que ven en su figura el arquetipo de todas las
virtudes helénicas, hasta aquellos que lo consideraban el mds despreciable ejemplo
de tirano; muchas representaciones, incluso, combinaban elementos de ambas ca-
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racterizaciones™. S6lo parece haber consenso en una cuestién: el extraordinario
talento militar de Alejandro. En efecto, en apenas unos pocos afos logré derrotar
y conquistar al imperio mds poderoso que el mundo habia conocido hasta ese
momento, el persa. Como es sabido, Alejandro se enfrenté tres ocasiones contra
los ejércitos persas, antes de conseguir la derrota definitiva del rey Dario III. El
primer combate tuvo lugar a orillas del rio Grénico, en la Frigia Helespéntica, poco
después del desembarco de la expedicién macedonia. El segundo enfrentamiento
fue en Isos (333 a.C.), en Cilicia: aqui el ejército persa estaba comandado por el
propio Dario y contaba con una abrumadora superioridad de tropas respecto a
los macedonios. El tercer combate, ya definitivo, tuvo lugar cerca de la pequena
aldea de Gaugamela (331 a. C.), aunque a veces recibe el nombre de una ciudad
préxima, Arbela. Alli nuevamente el Gran Rey comandaba un enorme ejército,
pero igualmente fue derrotado: ya no pudo frenarse el avance del Macedonio, que
ocup6 sucesivamente las grandes capitales del imperio: Babilonia, Susa, Persépolis.
Con la muerte de Dario III, en 330, la primera parte de la conquista del imperio
aqueménida finaliz6 con éxito.

El cine de Hollywood de temdtica grecorromana siempre demostré un gran
interés por poner en escena grandes batallas, que, por su despliegue espectacular,
son capaces de captar la atencién de toda clase de publicos. Los dos films dedicados
a Alejandro Magno no son una excepcién, y, con las modificaciones necesarias para
hacer mds dindmica la trama, representan con bastante fidelidad algunos de los
movimientos militares de la campafa asidtica del conquistador macedonio. Pero
como se apreciard en los apartados subsiguientes, en muchas secuencias encon-
tramos material de gran riqueza para ilustrar costumbres, fenémenos y episodios
vinculados con la cultura bélica antigua sin ser necesariamente materia «militar»,
como algunos rituales religiosos, practicas oratorias, alusiones a la poesia épica y
simbologfas asociadas con el mundo oriental tal como era percibido por griegos y
romanos.

3.1. EL RITUAL DE LA LANZA: ENTRE LA EPICA GRIEGA Y LOS FECIALES ROMANOS

En el film de Rossen se escenifica un acontecimiento que, segin varias de las
fuentes antiguas, tuvo lugar apenas Alejandro Magno desembarcé en Asia Menor,
tras cruzar el Helesponto en el comienzo de su campana. Situado en la proa de uno
de los barcos de guerra, el rey arroja su lanza hacia tierra firme. En el siguiente pla-
no, de inmediato, se muestra a Alejandro ya desembarcado, proclamando con este

# Sobre la recepcién de la figura de Alejandro en Roma, en la que se superponian juicios positi-
vos con otros negativos, es recomendable el estudio de Ceausescu (1974).
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acto su derecho a la posesién de Asia al pronunciar la frase «/ now claim the whole
of Asia land won by the spearh. En la secuencia se aprecia una cierta refundicién de
textos de varios historiadores antiguos. Relata por ejemplo Justino:

Cum delati in continentem essent, primus Alexander iaculum velut in hostilem
terram iecit armatusque de navi tripudianti similis prosilvit atque ita hostias caedit
(Just. 11.5.10).

Cuando habfan sido trasladados al continente, Alejandro fue el primero en arrojar
una jabalina como contra una tierra hostil y, armado, salté de la nave como en una
danza religiosa y asf sacrifica victimas.

FiGura 7. Alexander the Great (1956), dir. Robert Rossen. ©MGM.

Alejandro arroja una lanza al desembarcar en Asia.

Mis rico en detalles es atin el relato de Diodoro sobre este mismo episodio:

adTO¢ 08 pokpais vovciv Efkovio katamiedoag mpog v Tpmado ydpav
TPp®dTOG TV MoKedoVmV Amd Ti|g VEDG NKOVTICE eV TO 60pv, mEag O gig v
YAV Kol a0 TOG GO THG VEMG APAALOUEVOC TTapd TOV BedV dmepaiveto v Aciav
déyeabou dopiktnrov. (D.S.17.17.1)

El, personalmente, navegd con sesenta navios de guerra a la Tréade y fue el primero
de los macedonios que arrojé su lanza desde la nave, y después de clavarla en el suelo
y saltar a tierra, declaraba que recibia Asia de parte de los dioses, como conquistada

por la lanza.

En el texto de Diodoro llama la atencién la presencia del adjetivo dopiktnrov,
que proviene del vocabulario de los poemas homéricos y significa literalmente «ga-
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nado por la lanza», es decir «ganado en combate». El término «lanza» (86pv) era
utilizado en griego de manera metonimica para referirse a la guerra, cumpliendo
una funcién similar a la de «espada» en lengua espafnola. El concepto dopiktnrov
aparece en los poemas de Homero generalmente en boca de los héroes: por ejem-
plo, en el siguiente pasaje en que Aquiles se refiere de esta manera a Criseida:

TNV aToD QIAEEL Kol KNOETAL, MG KOl £Y® TNV /€K Bupod @ideov dovpikTnNTAVY TTEP
¢ovoav. (Hom. 7. 9.341-433)

Ama y cuida a la suya, como también yo amaba a esta/de corazén, aunque fuera

prenda adquirida con la lanza.*

La presencia del término en el relato de Diodoro puede comprenderse por la
profunda influencia del estilo y el vocabulario de la épica en la historiografia griega.
En el guion de Rossen, en cambio, es posible suponer otra cosa: el pablico «culto»
del film podia llegar a estar mds familiarizado con la expresién por los poemas épi-
cos que por la historiografia, de manera tal que podemos suponer que se la utiliza
deliberadamente para reforzar el cardcter épico de la aventura que inicia Alejandro
(comienzo que, ademds, tiene lugar en el mismo espacio geogréfico de la antigua
Troya) y su posterior identificacién con Aquiles.

Pero en esta secuencia puede reconocerse también la presencia de otras intertex-
tualidades, que van mds alld del relato literal de la aventura de Alejandro. El ritual
de arrojar una lanza en tierra enemiga era, en la Antigiiedad, una forma tradicional
de declarar formalmente una guerra, siguiendo férmulas que estaban sumamente
reglamentadas y —al menos en Roma— rodeadas de un complejo ritual religioso.
En Roma, el concepto de bellum iustum estaba regulado por el derecho: ninguna
guerra era considerada «justa» (es decir, conforme a las leyes) si no se cumplia antes
un complejo ritual llevado a cabo por los sacerdotes feciales. Cicerén describe estas
peculiaridades del derecho de guerra romano:

(...) constituitque ius quo bella indicerentur, quod per se iustissime inventum
sanxit fetiali religione, ut omne bellum quod denuntiatum indictumque non esset,
id iniustum esse atque inpium iudicaretur. (Cic. Rep. 2.31)

Y estableci6 el derecho para la declaracién de la guerra, invento muy puesto en jus-
ticia que sanciond con el rito de los feciales, de modo que toda guerra que no fuera

declarada solemnemente fuera considerada injusta e impfa.”

2% Las traducciones al espafol de la //iada corresponden a Crespo Guemes (1991).
»  La traduccién espafiola de este texto de Cicerdn corresponde a D’Ors (1984).
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El ritual de los sacerdotes feciales, necesario para la declaracién de una guerra,
es descrito con gran detalle por Tito Livio (1.32.5-14), quien atribufa su creacién
al rey Numa Pompilio, considerado el fundador de la mayor parte de las practicas
religiosas romanas. En primer lugar, un embajador (legarus) se dirigia a la frontera
del territorio al que se solicitaba un acuerdo e, invocando el nombre de Jupiter,
exponia su reclamo a todo aquel que se encontrara en el terreno. De no recibir res-
puesta en treinta y tres dias, declaraba la guerra con una férmula ritual. Luego re-
gresaba a Roma a solicitar consejo, al principio del rey, posteriormente del Senado,
y la respuesta era habitualmente la necesidad de declarar una «limpia y justa guerra
» (puro pioque duello). Una vez hecho esto, el fecial se trasladaba a la frontera, en
compafia de testigos, llevando consigo una lanza de hierro. Alli pronunciaba un
juramento ritual y arrojaba la lanza al territorio:

fieri solitum ut fetialis hastam ferratam aut pracustam sanguineam ad fines eorum
ferret et non minus tribus puberibus praesentibus diceret: (...) id ubi dixisset, has-
tam in fines eorum emittebat. (Liv. 1.32.12-14)

Ordinariamente, el fecial llevaba hasta la frontera enemiga una jabalina de hierro,
o de sangiiefio con la punta endurecida al fuego, y en presencia de, al menos, tres
adultos, decia: [...] Después de esto, lanzaba la jabalina a su territorio.

Es a través de otras fuentes como sabemos que, en época posterior, cuando las
guerras se declaraban a paises demasiado lejanos, el ritual se cumplia de manera
simbdlica en un terreno situado cerca del templo de Belona. Esto relata Dién Casio
(50.4.4-5) que sucedié, por ejemplo, cuando se declaré la guerra a Antonio y Cleo-
patra: alli el propio Octavio, acompanado del Senado, vestidos todos con sus capas
militares, oficié de ferialis, campliendo personalmente el ritual de arrojar la lanza.
Una imagen sumamente espectacular, que remite a uno de los tltimos exponentes
del cine de tema grecorromano de Hollywood, posterior en algunos afios al de
Rossen: se trata de Cleopatra (1964) de Joseph Mankiewicz. En una secuencia de
este film, Octavio, luego de recibir al embajador de Antonio y Cleopatra, declara la
guerra contra éstos clavando una lanza en el pecho del embajador enviado a Roma
por Cleopatra, su tutor Sosigenes. Este acto de crueldad es también de absoluta
impiedad: implica una violacién del 7us gentium por el cual los embajadores eran
considerados inviolables. Se trata, en la perspectiva que nos presenta este film, de
una terrible ironia, puesto que el acto que debia legitimar la declaracién de guerra
segin el derecho es utilizado para cometer una terrible ofensa contra ese mismo
derecho, un acto muy acorde con el Octavio del film, que cumple un arquetipico
rol de villano. Mds alld de su eficacia narrativa, esta particularidad del film hace
que la escena del desembarco en Asia del film de Rossen funcione como excelente
alternativa para ilustrar de manera audiovisual el funcionamiento del ritual de cla-
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var la lanza como declaracién de guerra y, eventualmente, el procedimiento de los
fetiales romanos.

3.2. LA BaTALLA DE GRANICO: ESTRATEGIA Y HEROISMO

Como sefalamos mds arriba, los textos histéricos antiguos conceden una gran
importancia a las escenas de batallas. En el caso de los historiadores de Alejandro
Magno, aquellos que escriben narraciones mds extensas (Diodoro Siculo, Curcio
Rufo, Arriano y, en menor medida, Plutarco) dedican un espacio importante a pre-
sentar con cierto detalle las principales batallas que el rey macedonio libré contra
el ejército persa. Este tipo de narraciones son especialmente arduas de interpretar
para los lectores contempordneos: los historiadores de Alejandro, muchos de los
cuales carecian de experiencia militar concreta, construyen sus escenas de batalla
de un modo bastante desordenado. En ocasiones también se suma el problema
del desconocimiento del contexto geogrifico de los combates, lo que vuelve su
comprensién todavia més dificil para lectores que se inician en la historiografia an-
tigua. Las escenas de combates en los films analizados pueden, entonces, resultar de
enorme utilidad como complemento didédctico audiovisual de los textos histéricos,
porque ofrecen una representacion visual que ayuda, en cierta manera, a clarificar
la exposicién de los relatos bélicos. En este apartado nos centraremos en cémo se
escenifican, en estas peliculas, las acciones de los diferentes ejércitos y la toma de
decisiones militares.

El film de Rossen presenta una interesantisima reconstruccion de la batalla del
rio Granico, un acontecimiento excluido de la pelicula de Stone. Como se ha men-
cionado, este combate tuvo lugar en 336, poco después de iniciada la invasién de
Asia, a orillas del mencionado rio —hoy conocido bajo el nombre de Biga—que nace
en el monte Ida y desemboca en la Propéntide, el actual Mar de Mdrmara. Los
satrapas de Asia Menor se decidieron alli a enfrentarse a las tropas de Alejandro,
desoyendo los consejos de Memnén de Rodas, general griego al servicio del rey
persa. Memndn proponia seguir una estrategia de tierra arrasada: destruir los pas-
tos, las cosechas e incluso las ciudades que Alejandro pudiera encontrar a su paso,
para cortarle la posibilidad del acceso a los viveres, e inutilizar su flota, obligdndolo
asi a una pronta retirada. Pero los sdtrapas rechazaron esta propuesta puesto que
«ofendia su dignidad» (D.S. 17.18.2-3), de manera que asi se decidié un enfren-
tamiento directo.

En el film de Rossen se recrean con gran detalle los sucesos de este combate. La
secuencia comienza con los ejércitos formados uno frente al otro, en los margenes
opuestas del rio. Esto parece reflejar el texto de Diodoro, quien indicaba que esta
formacién habia sido elegida por los persas para poder utilizar el rio como una
suerte de linea de defensa:
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S1omep émikpatovong i Tod dtayovileshot YvduNg ovTol P&V TAC TavToOOey
duvapelg petomelyapuevol Kol moAlAmAGGIol yevopevol T®V Makeddvmv
mpofjyov ént ®@puyiog tiig €9’ EAAnomovtov. kateotpatonédevoay 6& mapd
tov ['pavikov motapov, tpofoariopevot o PeiBpov Tod TPOEPNUEVOD TOTAUUOD
(D.S. 17.18.4)

Por eso, al prevalecer la opinién de combatir, ellos hicieron venir fuerzas de todas
partes, fueron muy superiores a los macedonios en niimero y se dirigieron a la Fri-
gia del Helesponto. Acamparon junto al rio Grdnico, colocando como defensa la
corriente del mencionado rfo.

Ficura 8. Alexander the Great (1956), dir. Robert Rossen. ©MGM Los ejércitos
macedonio (en primer plano) y persa formados antes de la batalla del Granico.

Alejandro demuestra su dpet] dando inicio al combate, lanzdndose al frente de
una carga de caballerfa contra los persas. Se aprecian aqui detalles tomados posible-
mente del relato de Arriano:

ALEEQVIPOC &€ avamnoncag Eml TOV oV Kol Tolg A aDTOV £YKEAEVGAUEVOG
gnecboi te xai Gvopag dyabovg yiyveobat. (Arr. Anab.1.14.6)

Pero Alejandro subié a su caballo y ordené a sus hombres que le siguieran y dieran
pruebas de su valor.

La pelicula parece hacerse eco, por momentos, de cierta confusién que se apre-
cia en los relatos de los historiadores. No parece estar claro el avance o retroceso de
los dos bandos. Esto se resuelve, narrativamente, centrando la accién en la figura
de Alejandro, quien resiste valientemente los ataques individuales de varios de los
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persas. El modelo del combate individual, tan importante en la épica homérica,
parece ser reutilizado cinematograficamente para simplificar la presentacién de la
batalla. Un soldado persa intenta dar muerte al rey de manera cobarde, atacdindolo
por la espalda, pero su vida es salvada por uno de los Companeros, Clito, que corta
el brazo del enemigo. La escena se presenta con un marcado tono épico, y sigue casi
al pie de la letra el relato de Diodoro:

KB Ov d1 gpOvoV O AdEAPOG TOD TEGOVTOG PmGAKNG TPOGITIEDGOG KATHVEYKE
™® Eipel koto Thg KePOARG AleEdvopov obtwg €mikivovuvov TAnynv dote
TO HEV KpAvog dtomtdéat, ToD 0¢ ¥pmTOg Ppoyéms Emnyadool. KaTd 08 TNV
adTV dwaipecty Empépovtog GAANV ANy 100 Pwodkov KAgitog 6 pélog
EMKOAOVEVOC TPOGELGTAG TOV Tamov dnékoye TNV yeipa tod PapPdapov. (D.S.
17.20.6-7)

En ese momento el hermano del caido, Rosaces, lanzdndose a caballo descargd un
golpe tan peligroso como para romper el casco y rozar levemente la piel. Al lanzar
otro golpe Rosaces contra el mismo corte, Clito, apodado el Negro, espoled su ca-
ballo y corté el brazo del persa.

El episodio tiene también una interpretacién trdgica, si se piensa en un lector
familiarizado con otro episodio de la vida de Alejandro popularizado por nume-
rosas fuentes: el momento en que, en medio de un ataque de furia incitado por el
vino, maté con su propia mano a este Clito. Volviendo al film de Rossen, el epi-
sodio sirve para poner fin a la secuencia del combate, indicando en cierta manera
que los macedonios se han hecho con la victoria. La caballerfa persa, derrotada, se
retira mientras Alejandro ordena a la infanteria cruzar el rio y atacar a los soldados
mercenarios del ejército persa, quienes eran en su mayoria de origen griego.

3.3. ARENGAS MILITARES EN LA BATALLA DE (GAUGAMELA

En Alexander, el relato filmico recurre a la elipsis para presentar los combates
entre persas y macedonios. Se prescinde de las primeras dos grandes batallas para
concentrarse con mds detalle en una escenificaciéon de la batalla de Gaugamela.
Pero la centralidad del personaje de Alejandro (y en menor medida, de su antago-
nista Dario) hace que se dedique mds bien poco espacio al despliegue de tropas o
a cuestiones mds propiamente estratégicas. La pelicula concede no obstante una
especial importancia a un fenémeno muy registrado en la historiografia antigua,
tanto griega como romana: las arengas prebélicas que los grandes generales pro-
nuncian antes de las batallas. El film de Stone puede ser de gran utilidad para
ilustrar algunas formas de esta prictica a través de su representacién audiovisual.

Las arengas antes del combate constituian, en la Antigiiedad grecorromana,
tanto un hecho «real» como una forma literaria. En un mundo preeminentemente
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oral, demostrar habilidad en el manejo del discurso era una de las méximas virtudes
a las que podia aspirar una persona publica, incluso aquellas que se dedicaban a
la guerra (Marincola 2007: 118). Afirma sobre este tema Onasandro, un autor de
un manual de tdctica militar del siglo 1 d.C., que una de las capacidades que debia
poseer un buen general era la de pronunciar un discurso efectivo ante sus tropas
para «despertar el espiritu» de los soldados antes de la batalla:

Aéyewv & kavov [...] €hv te yap EKTdTn TPOG UAyMV oTpatnyos, 1 T0d AdYoL
TOPAKELEVOIG TOV HEV OEVDV EMOINGE KATAPPOVETV, TAV O KOADV EMBVUETY, Kol
oVy oUTmg dKoaic Evnyodoa caAmyE Eyeipetl yuydg gig Gulhay pyng, dg Aoyog
[...] 0056¢ diya oD dOvachar Aéyewv aiprioetatl otpatnydv. (Onos. 1.13.16):

[...] Si un general coloca en orden de batalla a su ejército, un discurso de exhor-
tacion lo hard desdefar el peligro y desear el honor; y el sonido de una trompeta
en los oidos no despierta al espiritu para la batalla de manera tan efectiva como
un discurso [...] No se debe elegir un general que no tenga la habilidad de dar un

discurso efectivo.?

Era necesario que un general exhortase a sus tropas dirigiéndoles algunas pa-
labras, generalmente poco antes de la batalla. Esta costumbre, con el tiempo, se
manifestd en la escritura histérica y pasé a convertirse en una de las caracteristicas
mds distintivas del género: antes de narrar una batalla, los historiadores inclufan dis-
cursos que pronunciaban los generales. Estas alocuciones, que en su manifestacion
«real» probablemente fueran breves y carentes de ornamento retérico, fueron influi-
das por la retérica de tipo deliberativo hasta convertirse en extensos textos declama-
torios. Un buen ejemplo de este tipo de oratoria prebélica literaria lo representan las
arengas que, en la historiografia de Alejandro Magno, pronuncian tanto el propio
rey macedonio (Curt. 4.14.1-8.; Arr. Anab. 2.7) como también su antagonista Da-
rio (Curt. 4.14.9-26). Resulta fundamental comprender que estas piezas oratorias
solian aparecer a pares, de manera contrapuesta: el discurso de un general romano
o griego suele tener una contraparte con su homélogo enemigo. Tito Livio ofrece
un modelo de esta préctica: en su relato de la batalla del Tesino, durante la Segunda
Guerra Punica, se presenta primero una arenga del cénsul Publio Cornelio Escipién
(padre del Africano) a sus soldados (Liv. 21.40-42), a la que le sigue poco después
otra del general cartaginés, dirigida a los suyos (Liv. 21.43-44).

Los tiempos del cine, sin embargo, no son los mismos de la literatura, de mane-
ra tal que las arengas que se ven en el film de Stone quizd se parezcan mds a aquellas
pronunciadas por los generales en el campo de batalla que a las sofisticadas elabo-
raciones retéricas de la historiografia antigua. Si bien esto podria implicar en un

% La traduccién al espafiol del texto de Onasandro es del autor.



HISTORIA, VIDA Y RECEPCION DE ALEJANDRO MAGNO: 99
ENTRE LOS TEXTOS CLASICOS Y LA GRAN PANTALLA

principio que no se hayan tenido en cuenta las fuentes escritas propiamente dichas,
esto no quiere decir en absoluto que, en el trabajo de recepcién de la Antigiiedad
cldsica que opera en todos estos films, no se haya tenido en cuenta ningln tema
o elemento cultural antiguo a la hora de pensar, desde lo escénico, de qué manera
se dirige Alejandro a sus soldados. La argumentacién de la arenga, en un primer
momento, remite nuevamente a la marcada oposicién entre «bdrbaros» y griegos
que se habia visto representada en la secuencia de la clase de Arist6teles. Afirma el
conquistador macedonio que los persas son similares a esclavos, a quienes sélo el
temor a su rey-amo los mueve a combatir; en contraposicion, los helenos son hom-
bres libres, que acttan motivados por la lealtad a su tierra. Este Alejandro ficticio
pronuncia, ademds, unas palabras que si bien no remiten directamente a ninguna
fuente histdrica, si recuerdan a un conocido texto de la Antigiiedad: «But remember
this: the greatest honor a man can ever achieve is to live with great courage and to die
with his countrymen in battle for his home». La frase puede leerse como un resumen
genérico de ciertos ideales helénicos, presentes en otras manifestaciones culturales
como la épica antigua, pero también puede intuirse detrds de estas palabras la pre-
sencia de unos famosos versos del poeta romano Horacio:

dulce et decorum est pro patria mori:
mors et ﬁgﬂcem persequitur virum
nec parcit inbellis iuventae

poplitibus timidoque tergo. (Hor. Od. 3.2.13-16)

Es dulce y glorioso morir por la patria. La muerte también alcanza al hombre que se
da a la fuga, y no se apiada de las piernas ni de la espalda medrosa de una juventud

cobarde.”

El primero de estos versos, en los que el poeta romano incita a la juventud de
su tiempo a soportar la dureza de la vida militar, tuvo una riquisima pervivencia
en la literatura y la cultura occidentales, especialmente a partir del s. x1x en que,
a partir de los grandes cambios producidos en las tecnologias bélicas, se volvieron
mis escasas las oportunidades para demostrar el heroismo individual en las grandes
acciones militares (Winkler 2009: 158-160). Dentro de esta tradicién, el pasaje de
Horacio desempena un rol importante en el cine, especialmente en el film antibé-
lico All Quiet on the Western Front (1930), de Lewis Stone®, en la que se presenta
a un profesor de un gymnasium aleman que, en visperas del estallido de la Primera
Guerra Mundial, incita a sus alumnos a alistarse en el ejército recorddndoles el

¥ La traduccién al espafiol de Horacio pertenece a Moralejo (2007).
% Basado en la novela /m Westen nichrs Neues, del escritor alemdn Erich Maria Remarque, apa-
recida un afo antes.
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famoso verso de Horacio, mientras en el fondo del plano se observan otras citas
griegas y latinas sobre honor bélico escritas en una pizarra (Winkler 2009: 163-
173). Es posible reconocer en Alexander un nuevo intertexto filmico del poema
de Horacio, cuyo lugar en esta historia —situada varios siglos antes del nacimiento
del poeta romano— debe explicarse principalmente por la cadena de reescrituras y
reapropiaciones postcldsicas que han tenido estos versos, de la que el film de Stone
es apenas un eslab6n mds.

Ficura 9. Alexander (2004), dir. Oliver Stone. © Warner Bros. Pictures.
Alejandro exhorta al combate a sus soldados en una epipdlesis.

La actio retérica de la arenga en Alexander presenta una notable influencia de
una prictica sefialada habitualmente en la literatura antigua de tema bélico, no
s6lo en la historiografia sino también en la épica. En la pelicula se puede ver al rey,
montado a caballo, que pasa revista a los soldados en formacién de combate, mien-
tras sefala a algunos de ellos por su nombre propio y los exhorta al combate con
algunas palabras. Este recurso se denomina epipdlesis (EmmdAecic): una ocasién en
la que un general recorre su ejército en formacién pronunciando breves arengas a
los héroes o soldados con quienes se encuentra. Como sefiala Carmona Centeno
(2008: 15) el término EmmAAECIG aparece por primera vez en la literatura griega en
Estrab6n (9.1.10) para describir un pasaje de la /liada (4.223-232) en que Agame-
nén desciende de su carro de guerrero homérico para pasar revista a sus soldados y
arengarlos al combate.

£€vO’ ovk av Ppilovra doig Ayapéuvova dlov /00dE Katamtdooovt ovd’ ovk E0Elovta
péxeoBat, /AL paAo omevdovta Laymy £¢ Kudtdvelpay. /immovg pev yap £ace Kol dppato
mowkila yoAk®: /Kol Tovg pev Bephmov dmdvevd’ €xe puodmvtag /Evpupédmv viog
[MroAepaiov epaidao: /Td pahio mOAL™ Enétedde maployEuey ONTOTE KEV v /yvia Aan
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Kapotog ToAéag o1 Kolpovéovta: /antip O melog Env EmemmAEITo otiyog avopdv: /kal
p’ odg pev omevdovtag 0ot Aavadv ToxLTdOAOV, /To0g pHola Bopcoivecke TOPIGTAIEVOS
énéeoow. (11, 4. 223-233)

No habrfas visto entonces adormecido al divino Agamendn/ni tampoco medroso ni
reacio a la lucha, sino muy presto/para la batalla, que otorga gloria a los hombres./
Dejé alli los caballos y el carro, centelleante de bronce./ Resoplando los mantenia
aparte su escudero,/Eurimedonte, hijo de Ptolomeo Pirdida, a quien encargé/con
insistencia mantenerlos cerca, para cuando se cansaran/sus miembros de recorre la
multitud actuando como caudillo;/ y él fue a pie pasando revista a las hileras de gue-
rreros/a los que entre los ddnaos, de veloces potros, vefa presurosos/los reconfortaba
de palabra, deteniéndose junto a ellos.

El nombre que Estrabén atribuye a esta accién deriva del verbo griego
EmnmALOlOL que aparece, conjugado, en dos versos del texto (7. 4.231; I1. 4.250)
junto con el sintagma otiyog avopdv, lo que significa «recorrer las filas de hom-
bres». Como Agamenén en la f/iada, en el film de Stone Alejandro realiza una epi-
pdlesis antes del combate. Los fundamentos para esta decisién escénica van mds alld
de la siempre presente influencia de la épica y pueden apreciarse en algunas de las
fuentes histéricas. Como ha sefalado también Carmona Centeno (2009: 15-28),
algunos historiadores de Alejandro incluyen una epipdlesis en sus relatos, pero en el
contexto de la batalla de Isos. La que se encuentra en Arriano parece ser el origen
de la escena de Alexander.

o¢ 88 opod 1§ fv T oTpatdnESQ, EviadBo mapned®V TAVTY AAEEAVEPOC TOPEKGAEL
Gvdpag ayabovg yiyvesbat, ob T@V Nyepdvev pdvov T ovopata ELV T@ TPETOVTL KOGU®
AVOKOA®V, GALA Kol iAGpyag Kol Aoyayovg OvopaoTi kol Tdv EEvov Tdv picbopdpwy,
éoot kot a&imoty 1 Tvo dpeTiy yvopiudtepot fooy. (Arr. Anab. 2.10.2)

Pues bien, una vez que ambos ejércitos estuvieron frente a frente, Alejandro pasé
revista a caballo a sus hombres, exhortdndoles a que se comportaran como valien-
tes, llamando por su nombre y con los honores que les correspondian no solo a los
generales sino también a los jefes de caballeria y a los capitanes, asi como a cuantos
mercenarios extranjeros se habian destacado anteriormente por su bravura y valor.

En esta eleccién narrativa se aprecia una vez mds como Stone, en su film, elige
fusionar elementos de la batalla de Isos con la de Gaugamela, una decisién que
parece responder a la necesidad de aprovechar al mdximo la informacién ofrecida
por los textos antiguos y, al mismo tiempo, de agilizar el relato filmico.

3.4. LoS PERSAS EN COMBATE: EL REY Y LOS CARROS

La representacion del gran antagonista de la batalla, el rey Dario 111, en el film
Alexander sigue también con una notable fidelidad las fuentes literarias y artisticas
que representaron en la Antigiiedad el encuentro en combate de los dos grandes
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reyes. Quizd una de las mds famosas, por su iconicidad, sea el famoso famoso
«Mosaico de Alejandro», encontrado en la llamada Casa del Fauno de Pompeya y
conservado actualmente en el Museo Arqueldgico Nacional de Nédpoles. Se trata de
una reproduccién realizada en época romana de una pintura de época helenistica,
quizds de los s. 1v-11 a.C. En ella se aprecia al rey persa subido en su carro, enfren-
tado a muy poca distancia de su enemigo macedonio quien monta a caballo. No
puede establecerse con claridad a qué batalla corresponde la imagen, en tanto que
los dos reyes estuvieron al mando de sus ejércitos tanto en Isos como en Gaugame-
la. Sin embargo, relatos como este de Curcio (que corresponde a la batalla de Isos)
pintan una escena que resulta dificil no asociar a la representacién del mosaico, en
la que ambos monarcas llegan a estar bastante préximos el uno del otro, pero siem-
pre protegidos por los soldados que deseaban destacarse ante la mirada de sus reyes:

Duo reges iunctis prope agminibus proelium accenderant. Plures Persae cadebant,
par ferme utrimque numerus vulnerabatur. Curru Dareus, Alexander equo veheba-
tur: utrumque delecti tuebantur sui inmemores, quippe amisso rege nec volebant
salvi esse nec poterant. Ante oculos sui quisque regis mortem occumbere ducebat
egregium. (Curt. 4.15.23-24)

Los dos reyes, cuyas formaciones casi se tocaban, inflamaban el ardor de sus tropas.
Los persas cafan muertos en mayor nimero; la cantidad de heridos era mds o menos
la misma en ambos bandos. Darfo iba en carro, Alejandro a caballo; ambos se vefan
protegidos por tropas escogidas que no pensaban mds que en poner a cubierto a su
rey; en efecto, si este cafa, ni querfan ni podfan seguir con vida; cada uno conside-
raba un honor morir a la vista de su soberano.

Ficura 10. El «Mosaico de Alejandro» encontrado en la Casa del Fauno de Pompeya.
Museo Archeologico Nazionale, Napoli.
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En Alexander la aparicién de Dario en escena se resuelve con un plano secuen-
cia, que comienza con una visién «desde lo alto» del ejército persa. Mientras se
escuchan las palabras de Alejandro, que arenga a sus tropas —de la manera en que
vimos en el apartado anterior— se observa a un dguila que vuela por encima del
campo de batalla. La cimara adopta la perspectiva del ave, quien primero observa a
los helenos y luego a los persas, un recurso que permite también indicar a través de
la imagen la enorme superioridad numérica de estos tltimos, tal como sefialaban la
mayoria de las fuentes histéricas (Arr. Anab. 3.8.6; D.S. 17.53.3; Curt. 4.12.13).
En una de esas fuentes se encuentra también la inspiracién para este recurso filmi-
co, Se trata de una anécdota incluida en las Historiae de Curcio sobre un dguila que
volé cerca de la cabeza de Alejandro durante la batalla de Gaugamela®

Ceterum, sive illud ludibrium oculorum sive vera species fuit, qui circa Alexandrum
erant, vidisse se crediderunt paulum super caput regis placide volantem aquilam,
non sono armorum, non gemitu morientium territam: diuque circa equum Alexan-
dri pendenti magis, quam volanti similis adparuit. Certe vates Aristander alba veste
indutus et dextra praeferens lauream militibus in pugnam intentis avem monstra-
bat, haud dubium victoriae auspicium. (Curt. 4.15.26-27)

Mas he aqui que, bien fuera una alucinacién, bien una aparicién verdadera, los que
estaban junto a Alejandro creyeron ver volar plécidamente un 4guila a poca altura
sobre la cabeza del rey, impdvida ante el estruendo de las armas y los gemidos de los
moribundos. Permanecié durante largo rato sin alejarse del caballo y, mds que volar,
parecia que planeaba. Lo cierto es que el adivino Aristandro, vestido de blanco y
llevando en su mano derecha una rama de laurel, mostraba a los soldados, absortos
en el combate, el dguila, como seguro presagio de la victoria.

Este plano secuencia en que la cdmara adopta la perspectiva del 4guila continda,
una vez presentada la formacién del ejército persa, con el ave descendiendo hasta
la altura de los soldados hasta concluir con un primer plano del rey Dario. Este
aparece caracterizado con los principales atributos de la monarquia persa: el carro
y la tiara.

Centrémonos en el primero de estos dos atributos. Los carros, casi desde el
momento de la invencién de la rueda, han estado asociados a la divinidad. Muchos
dioses indoeuropeos fueron representados montados en uno de ellos, o bien estos

# La anécdota aparece también en Plutarco (Alex. 33.2): 6 8¢ pavtig Apictavdpog yravido
AgvKNV €Y@V Kol XPLGODV GTEPAVOV ETESEIKVUTO TOPTTEV®V AETOV VEP KEPUAT G ALeEAvdpov
GUVETOLMPOVUEVOV Kol KatevBuvovta Tf] mtioet dpbiov €nt tovg morepiovg. («El adivino Aristan-
dro, que llevaba una cldmide blanca y corona de oro y cabalgaba a su lado, sefialé el vuelo de un dguila
que permanecia planeando sobre la cabeza de Alejandro y que de inmediato enfilé derecha su vuelo
hacia los enemigos»)
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fueron utilizados para transportar sus imdgenes. En el caso de los reyes persas,
se convirtié en un emblema de la autoridad real: era habitual que el monarca se
trasladara en lujosos carros, y también que participase en combate subido a uno.
Curcio, en un giro que explicita una vez mds que su obra estaba destinada a un
publico romano, hace que el personaje de Dario, en la arenga que pronuncia antes
de Gaugamela, «explique» a sus propios connacionales esta costumbre:

Ipse non patrio more solum, sed etiam, ut conspici possim, curru vehor, nec recurso
quo minus imitemini me, sive fortitudinis exemplum sive ignaviae fuero. (Curt.

4.14.25)

Yo monto sobre un carro no sélo por seguir la costumbre de mis antepasados, sino
con el fin de que me poddis ver y no me opongo a que me imitéis, bien me convierta
en un ejemplo de arrojo, bien de cobardia.

Ficura 11. Alexander (2004), dir. Oliver Stone. © Warner Bros. Pictures.
El rey Dario III subido a su carro, en la batalla de Gaugamela.
Viste la tiara, emblema real de la monarquia persa.

El vehiculo que transporta a Dario en Alexander presenta un brillante color
dorado que hace suponer su composicion en oro y lo decora un relieve que parece
imitar las alas de un ave, probablemente un dguila. Esta descripcién parece corres-
ponderse con una que también se encuentra en la obra de Curcio, pero no en una
escena de combate, sino en un extenso pasaje en el que se describe al ejército persa
en marcha en lo que constituye un espectacular despliegue de /uxuria. El transporte
del rey es descrito de la siguiente manera en dicho texto:
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Hi currum regis anteibant, quo ipse eminens vehebatur. Utrumque currus latus
deorum simulacra ex auro argentoque expressa decorabant; distinguebant inter-
mitentes gemmae iugum, ex quo eminebant duo aurea simulacra cubitalia avorum
[...] Inter haec aquilam auream pennas extendenti similem sacraverant. (Curt.

3.3.16)

Estos iban delante del carro del rey desde el que éste, a su paso, lo dominaba todo.
Imdgenes de dioses, repujadas en oro y plata, adornaban ambos flancos del carro;
de trecho en trecho brillaban unas piedras preciosas adornando el yugo del que
sobresalian dos estatuas de oro, de una altura de un codo [...] Entre ambas habian
colocado, a modo de simbolo sagrado, un 4guila en actitud de desplegar las alas.

Ficura 12. Alexander the Great (1956), dir. Robert Rossen. ©MGM
Las quadrigae falcatae persas en la batalla de Gaugamela.

Los carros no eran sélo un emblema de poder para Darfo: eran también su
arma secreta. En el film de Stone, pero también en el de Rossen, varias escenas del
combate final muestran que los persas poseen carros con guadanas en los ejes de
las ruedas que utilizan como arma. Se trata de las Gppota dpemavneopa o falcatae
quadrigae que, segin mencionan varios historiadores de Alejandro, eran utilizadas
por los persas principalmente para atemorizar al enemigo:

Equorumque domandi greges peditibus distributi sunt, ut maior pristino esset
equitatus: ingensque, ut crediderat, hostium terror, ducentae falcatae quadrigae,
unicum illarum gentium auxilium, secutae sunt. (Curt. 4.9.4)

Venifan detrds doscientas cuadrigas armadas de guadanas (los tinicos recursos de
aquellos pueblos) que Darfo habfa creido que iban a constituir un auténtico terror
para los enemigos.
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Koteokevaoe 08 Kol dppoto dpemavndpo Stokdcta Tpog KatdrAn&w Kol eofov tdv
nolepiov e00étog émvevonuéva. (D.S. 17. 53.1)

[...] dispuso también doscientos carros armados de guadafias, disenados para sor-
presa y miedo de los enemigos.

Estos peculiares carros de combate, como tantos otros armamentos utilizados
por el imperio persa aqueménida, fueron luego adoptados por las monarquias he-
lenisticas. En este contexto, aparecieron en varias ocasiones en la historiografia
antigua. Tito Livio, en su relato de la batalla de Magnesia —que hacia finales del
ano 190 a.C. enfrenté a la repiblica romana contra el rey seléucida Antioco III-,
menciona la presencia de estos carruaje en el bando enemigo, en un pasaje que
describe de manera bastante gréfica su forma y funcionamiento:

Falcatae quoque quadrigae, quibus se perturbaturum hostium aciem Antiochus cre-
diderat, in suos terrores verterunt. Armatae autem in hunc maxime modum erant:
cuspides circa temonem ab iugo decem cubita exstantes velut cornua habebant,
quibus quiquid obvium daretur transfigerent, et in extremis iugis binae circa emi-
nebant falces, altera aequata iugo, altera inferior in terram devexa, illa ut quidquid
ab latera obiceretur abscideret, haec ut prolapsos subeuntesque contingeret; item
ab axibus rotarum utrimque binae eodem modo diversae deligabantur falces. (Liv.

37.41.5-9)

Ademds, las cuadrigas armadas de hoces con las que Antioco habia crefdo sembrar
el pdnico contra los suyos. A grandes rasgos estaban armadas de la siguiente manera:
alrededor del timén tenfan unas picas que sobresalian del yugo diez codos a guisa de
cuernos con las que ensartaban todo lo que pudieran a su alcance; y de cada extremo
del yugo salfan dos hoces, una al mismo nivel que el yugo y la otra mds baja apun-
tando hacia el suelo, la primera para cortar todo lo que se encontrara a los lados y
la segunda para alcanzar a los que estuvieran caidos o arrastrdndose; asimismo, en
los ejes de las ruedas iban sujetas dos hoces a cada lado orientadas igualmente en
distinta direccion.

Este tipo de carros habia sido, al menos para los autores griegos, una carac-
teristica tipica de las tropas de la monarquia aqueménida. Esto a tal punto que
Jenofonte, en su Ciropedia (6.1.30), atribuye al propio Ciro el Grande la invencién
de estos carruajes armados:

TpocEnke d& Kal dpémava 1dNpa dg dimnyn Tpog Tovg dcovag EvOev Kkal Evhev
TOV TpoY®V Kol dAL0 KAT® VO TG AEovi gig TV YTV PAETOVTA, OG EuPoarodvimy
€15 ToVG Evavtiovg Tolg dppacty. g 6 tote Kdpog tadta kateokedacey, oitmg
&t kol VOV 10ig Bppact xpdvtat ol év tfj factiéng xdpa. (X. Cyr. 6.1.30)

También aplic6 hoces de hierro de dos codos de largo a los ¢jes y a ambos lados de
las ruedas y otras debajo del eje de cara a la tierra, para lanzarse contra los enemigos
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con los carros —tal como equipé los carros Ciro en aquel entonces, todavia en la
actualidad los habitantes del pais siguen utilizdindolos.*

Esta peculiar arma de combate tuvo una pervivencia extraordinaria en la re-
cepcién cinematografica del mundo antiguo. Pocas secuencias mds icénicas se han
producido en el llamado «cine de romanos» que la de la carrera de cuadrigas en Ben
Hur, tanto en la versién de 1959 dirigida por William Wyler como en la original
silente de 1925 dirigida por Fred Niblo. La primera de ellas, cuya produccién tomé
mds de tres meses, ha sido considerada una de las secuencias mds emocionantes ja-
mds filmadas en la historia del cine (Cyrino 2005: 75). En ella se encuentran todos
los elementos que contribuyeron a la popularidad de este cine épico: un enorme
despliegue escénico, espectacularidad y un uso libre pero muy eficaz del material
antiguo para generar fuertes emociones en el ptblico. Uno de los elementos que
hacen a esta secuencia tan emocionante es la presencia de un auriga —el principal
rival del principe Ben-Hur en la carrera— cuyo carruaje presenta un eje revestido
de ptas y cuchillos con los que destroza los vehiculos de los demds participantes.
La inspiracién para este peculiar carruaje se encuentra, sin dudas, en las falcatae
quadrigae. Si bien Ben-Hur es un film infinitamente mds conocido y, por ello,
podria resultar mds adecuado para ilustrar una explicacién de la naturaleza del ve-
hiculo antes mencionado, el uso de algunas escenas de Alexander de Rossen podria
servir como una alternativa, en tanto que se muestra bastante mds fiel a los textos
antiguos.

El otro simbolo de autoridad que distingue a Dario es parte de su atuendo.
Observamos que su cabeza estd cubierta por un llamativo tocado que la rodea. Se
trata de la tiara persa, a la que las fuentes llaman también cidaris o Kitapic. Curcio
ofrece una breve descripcién de este peculiar atuendo:

Cidarim Persae vocabant regium capitis insigne; hoc caerulea fascia albo distincta
circumibat. (Curt. 3.3.19)

Los persas llaman «cidaris» a la diadema del rey, emblema de la realeza; esta diadema
iba cefnida toda alrededor con una banda azul entreverada de blanco.

En el relato de Amiano Marcelino, historiador romano de origen griego del
siglo 1v d.C., encontramos mds detalles sobre las funciones que podia cumplir esta
prenda. En el decimoctavo libro de su Res Gestae se presenta la historia de Anto-
nino, un influyente romano que traiciond al imperio para ponerse al servicio de
la monarquia persa. Cuando se relata la visita que hizo al rey Sapor para instarlo a
entrar en guerra con Roma, se sefiala que se le hace vestir un tocado similar al que

% La traduccién espanola de la Ciropedia de Jenofonte corresponde a Vegas Sansalvador (1987).
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describe Curcio —pero llamado apix en este texto— que, segun el historiador, era un

honor especial que se concedia a ciertas personas cercanas al rey que gozaban de

gran influencia politica:

[...] Antoninus ad regis hiberna perductus, aventer suscipitur, et apicis nobilitatus
auctoritate, quo honore participantur mensae regales, et meritorum apud Persas
ad suadendum, ferendasque sententias in contionibus ora panduntur [...]. (Amm.

18.5.6)

Antonino, una vez conducido a los cuarteles de inverno del rey, fue recibido con
entusiasmo vy, distinguido con el galardén de la tiara —un honor que permite par-
ticipar en banquetes reales y que entre los persas concede a los que lo merecen la
posibilidad de tomar la palabra en las asambleas para hacer propuestas y expresar
la opinién.”!

Poco mds adelante, el historiador vuelve a hacer una referencia al atuendo de

este personaje, v de nuevo menciona la vestimenta en cuestién, dandole ahora si el
y

nombre de tiara:

[...] et urgente utraque parte, Antoninus ambitiosius praegrediens agmen, ab Ursi-
cino agnitus, et obiurgatorio sonu vocis increpitus, proditorque et nefarius appella-
tus, sublata tiara, quam capiti summi ferebat honoris insigne, desiluit equo, curva-
tisque membris, humum vultu paene contingens, salutavit patronum appellans et
dominum [...]. (Amm. 18.8.5)

Antonino, que iba ostentosamente al frente de las filas, fue reconocido por Ursici-
no, quien le increp6 con tono de reproche y lo llamé traidor y criminal. Aquél se
quitd la tiara, que llevaba como signo de honor en lo alto de la cabeza, salté del ca-
ballo y, haciendo una reverencia casi hasta tocar el suelo con el rostro [...] lo saludd
con el nombre de patrono y sefior.

El relato de Amiano resulta paradigmdtico en tanto que se sefiala la tiara que

viste Antonino como un simbolo de su traicién a Roma, como un indicio de la
adopcién de su «nueva» identidad persa. La tiara era vista en la tradicion historio-

gréfica como un simbolo de «barbarie» persa. Debe compararse este relato, tardio,

con la afirmacién de Plutarco en su biografia de Alejandro, en la que elogia la

decisién del conquistador macedonio de no haber adoptado esta prenda cuando,

en su esfuerzo de escenificar su condicién simultdnea de lider griego y monarca

asidtico, tomd la decisién de adaptar ligeramente su atuendo a los modos y usanzas
de Persia:

31

Las traducciones espafiolas de Amiano corresponden a Castillo Garcfa et al. (2010)
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No adopté sin embargo, por el momento, aquella famosa vestimenta de los medos,
que era bdrbara y en extremo extrafa, ni los calzones, ni la candis ni la tiara, sino
que combiné con moderacién algo de la vestimenta persa y de la meda, que resul-
taba menos pomposa que la meda pero mds fastuosa que la otra

Estos testimonios literarios dan a entender que la tiara era percibida por griegos
y por romanos como uno de los simbolos por excelencia de la condicién «bdrbara»
del persa. Su presencia en la caracterizacién del rey Dario en Alexander, enton-
ces, responde a una visién claramente representada en las fuentes histéricas y que,
como se ha visto con otros ejemplos, puede ser ilustrada de manera muy eficaz en
el aula con el uso de algunas escenas de este film.

El material de andlisis que ofrecen tanto Alexander como Alexander the Great
capitulo es casi tan extenso como el metraje de ambas peliculas, pues, como se ha
intentado demostrar en este trabajo, ambas toman una gran cantidad de elementos
de los textos antiguos para construir sus relatos, aun cuando en ocasiones elijan no
seguirlos al pie de la letra o introducir elementos ficcionales o sintetizar algunos as-
pectos con la intencién (no siempre conseguida) de construir una mejor narracién
cinematogréfica. La seleccién de temas que se ha hecho aqui pretende sobre todo
servir como un modelo de metodologia de trabajo. Como se indicé en la primera
seccién, las dos formas en las que los films pueden abordarse no son mutuamente
opuestas sino complementarias: es posible analizarlos como objetos de recepcién
de la Antigiiedad clsica, tanto como utilizarlos para ilustrar de manera audiovisual
elementos tan variados como un ritual de declaracién de guerra, el culto dioni-
sfaco, las formaciones de un ejército en combate, algunos tipos de oratoria deli-
berativa o la vestimenta de un monarca persa. El eclecticismo del material cldsico
utilizado en la creacién de los films permite ademds su utilizacién en un campo de
estudio que abarca mucho mds que la simple historia de la vida y las conquistas de

Alejandro Magno.
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ROMA VICTRIX.
LA ENSENANZA ACTIVA DEL LATIN Y EL EJERCITO
ROMANO EN LA GRAN PANTALLA

Active Latin teaching and the Roman army in the big screen
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Universidad de Salamanca
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RESUMEN

El siguiente trabajo expone una propuesta metodoldgica para el proceso de ensehan-
za-aprendizaje de la lengua latina en distintas etapas del sistema educativo a través del
conocido método inductivo-contextual Lingua latina per sé illistrita, de Hans H. Orberg,
y el apoyo de material cinematogréfico sobre el ¢jército romano en Gladiator (2000), de
R. Scott, y La legion del dguila (2011), de K. Macdonald. Se seleccionan escenas y pasajes
concretos sobre distintos aspectos militares con el fin de mostrar la aplicacién de esta me-
todologfa en el aula, centrada en el uso activo del latin, hablado o escrito, por parte de los
alumnos. Primero se procede con la lectura y comprensién del texto, luego se proyectan las
imdgenes audiovisuales relacionadas, y finalmente se realizan preguntas en latin sobre los
contenidos visionados para que los alumnos pongan en prictica lo aprendido.

Palabras clave: Latin; Orberg; ejército romano; cine.

ABSTRACT

The following paper exposes a methodological proposal for the teaching-learning pro-
cess of the Latin language at different stages of the educational system through the well-
known inductive-contextual method Lingua latina per sé illiistrata, by Hans H. Orberg,
and the support of cinematographic material about the Roman army in Gladiator (2000),
by R. Scott, and 7he Eagle (2011), by K. Macdonald. Specific passages and scenes on differ-
ent military aspects are selected in order to show the application of this methodology in the



114 HECTOR ARROYO QUIRCE

classroom, focused on the active use of Latin, spoken or written, by the students. First, the
text is read and understood, then the related audio-visual images are projected, and finally
questions are asked in Latin about the contents viewed so that the students can put into
practice what they have learned.

Keywords: Latin; Qrberg; Roman army; cinema.

OMO BIEN SABEN y sufren los profesionales en la materia, la ensenanza de

los estudios cldsicos en Espana supone desde hace ya tiempo un reto enor-

me debido, principalmente, a los continuos obsticulos que plantean las
sucesivas reformas educativas de cada nuevo gobierno. En no pocas ocasiones, la
pervivencia de todo este legado cultural en el sistema educativo depende en gran
medida de la presencia de un niimero suficiente de alumnos en la educacién secun-
daria obligatoria, el bachillerato y las ensefianzas universitarias, lo cual no siempre
resulta fAcil para los profesores implicados por motivos diversos que no es necesario
detallar. Mds alld del atractivo intrinseco que puedan tener las asignaturas de conte-
nido grecolatino para una parte del alumnado, la principal herramienta para lograr
el objetivo es la metodologia propia que cada docente aplica en el aula dia a dia,
con independencia de que esta sea considerada mds o menos activa'. Lo importante
es saber adecuarse a las necesidades del grupo y sacar el mdximo provecho de los
recursos disponibles con todo el rigor cientifico-didéctico debido.

1. AQUILAE LEGIO

Utilizando como base mi propia experiencia docente, el propésito de la presen-
te contribucién es exponer una metodologia para la ensefianza de la lengua latina
a través del conocido método inductivo-contextual Lingua latina per sé illistrita
(LLPSI), de Hans H. Orberg?, y el apoyo de material audiovisual sobre el ejército
en el «cine de romanos», empezando por la inolvidable Gladiator (2000) de Ridley
Scott®, que ha supuesto un renovado interés en el género durante los primeros

! Para un resumen de las metodologfas diddcticas de las lenguas cldsicas y algunas consideracio-

nes al respecto, cf. Martinez Aguirre 2009; Macias Villalobos 2021.

2 Toda la informacién sobre el método estd disponible en las paginas webs de la Asociacion
cultural «Cultura Cldsica»: hteps://www.culturaclasica.com/lingualatina/index.htm ; https://sites.
google.com/view/culturaclasicaediciones/home/lingua-latina/curso. El texto y las imdgenes para la
elaboracién de este trabajo han sido tomados de la edicién accesible en el siguiente enlace: hteps://
archive.org/details/lingva-latina-per-se-ilustrata-pars-i. {02/12/2024}

3> Ficha en «Filmaffinity»: https://www.filmaffinity.com/es/film392075.html.{02/12/2024}
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veinte anos del siglo xx1. En l6gica correspondencia, la bibliografia sobre la repre-
sentacion cinematogréfica de la Antigua Roma no ha dejado de crecer desde enton-
ces, aportando datos de provecho desde el punto de vista histérico y la recepcién?,
aunque sin un tratamiento profundo de cuestiones filolégicas, sin duda por lo
complicado que resulta encontrar escenas analizables’. Tampoco han faltado du-
rante este tiempo trabajos diddcticos con mds o menos interés en la lengua latina®,
sobre todo en el dmbito de la innovacién universitaria’, pero con el foco principal
puesto en los textos cldsicos. Lo que pretenden las siguientes lineas es simplemente
aportar algo original a la renovacién metodolégica constante en la didédctica de las
lenguas cldsicas, combinando dos elementos que parece que han llegado para que-
darse: medios audiovisuales y métodos activos de ensehanza de idiomas.

Asi pues, el fundamento de la siguiente propuesta es la lectura de los capitulos
XMy XXXIII de Familia romana®, lamados Miles roméanusy Exercitus romanus, res-
pectivamente, que tratan sobre un soldado romano y otras cuestiones relacionadas
con el ejército como la fortificacién y defensa de un campamento, el dguila como
simbolo de la legidn, o las arengas del general antes de la batalla. En cuanto a las
peliculas seleccionadas, ademds de la mencionada Gladiator, en este trabajo se co-
mentan determinadas escenas de La legion del dguila (2011)°, seguramente menos
recordada por el gran publico, pero muy valiosa para el tema militar. Por supuesto,
el catdlogo de peliculas es ficilmente ampliable, y la comparacién entre distintos
materiales, ya sean textuales o audiovisuales, junto con la consulta de una biblio-
grafia apropiada, aumentard las posibilidades didacticas ad infinitum. Aqui sélo se
presentan principios metodolégicos generales para una posible implementacién y
desarrollo posterior por parte de los profesores interesados, tanto si ejercen en la

4

Entre los primeros, cf. Winkler 2004; Cyrino 2005, y, entre los tltimos, Aguado Cantabrana
2019, con abundante bibliografia.

> Cf. Briggs 2008 para un panorama.

¢ Como botén de muestra, cf. De Bock Cano y Lillo Redonet 2004.

7 En el contexto de la Universidad de Salamanca, cf. Moreno Ferrero ef 2/ 2013, memoria de
un Proyecto de Innovacién Docente, y, en la misma linea, Sdnchez Martinez 2019, TEM del Méster
en Profesor de Educacién Secundaria Obligatoria y Bachillerato, Formacién Profesional y Ensefianza
de Idiomas (Especialidad de Lenguas Cldsicas: Latin y Griego).

8 Como es bien sabido, Familia romana es la primera parte del método LLPSI, que trata bési-
camente sobre la vida de una familia romana del siglo 11 d. C., y los capitulos se dividen en /lectiones
(I-I1I). La segunda parte del método se llama Rima aeterna y trata bésicamente sobre temas de histo-
ria romana a través de textos de autores latinos cldsicos.

?  Ficha en «Filmaffinity»: hteps://www.filmaffinity.com/es/film323799.html; trdiler oficial en
«Youtube»: https://www.youtube.com/watch?v=-sYW482WQsY&ab_channel=UniversalSpain. La
pelicula, basada en la clésica novela «El dguila de la Novena Legién», de Rosemary Sutcliff, obtuvo
una candidatura a Mejor pelicula europea en la 26 edicién de los Premios Goya 2012 (https://www.
premiosgoya.com/pelicula/la-legion-del-aguila/). {09/12/2022}


https://www.filmaffinity.com/es/film323799.html
https://www.youtube.com/watch?v=-sYW482WQsY&ab_channel=UniversalSpain
https://www.premiosgoya.com/pelicula/la-legion-del-aguila/
https://www.premiosgoya.com/pelicula/la-legion-del-aguila/
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educacién secundaria obligatoria y el bachillerato como si pertenecen al dmbito
universitario. El propdsito comtn es procurar la victoria de Roma y su civilizacién

ante la barbarie educativa de nuestro tiempo.

1.1. MILES ROMANUS

Antes de entrar en materia, es
importante insistir desde el prin-
cipio en que todo el contenido de
los libros que componen el método
Lingua latina per sé illistrita estd
escrito en latin, sin traduccién al-
guna al castellano, en la idea de que
el alumno serd capaz de compren-
derlo inductivamente mediante el o

Figura 1. Miles romanus.

contexto, incluyendo las ilustracio-
nes, con mayor o menor éxito. Tal y como evidencia la imagen adjuntada, tomada
del capitulo XII (Miles romanus), ya desde el comienzo cualquier alumno deberia
reconocer sin problemas los referentes del vocabulario latino del armamento bésico
de un soldado romano, aunque es posible que alguno no tenga clara la distincién
entre el pilum y el hasta. De ser el caso, el propio texto, que por sus caracteris-
ticas tiende a repetir y afade informacién pertinente, termina aclarando ciertos
aspectos. El didlogo entre los hijos y el padre de la familia romana, que introduce
estructuras de comparativo y el empleo del acusativo de extensién, resulta bastante
esclarecedor. Marcusy Iilia acaban de descubrir que su tio materno Aemilius es un
soldado que lucha en Germania, y su padre Zilius responde a sus preguntas:

Marcus: Ubi est avunculus noster?

Talius: Avunculus vester est in Germania. Aemilius miles est. In Germania muld
sunt milités Romani.

lalia: Quid est miles?

Talius: Miles est vir qui scatum et gladium et pilum fert. Scatum et gladius et pilum
sunt arma militis Romani. Miles est vir armatus.

Talia: Quid agunt milités Romani in Germania?

Ialius: Milités nostri in Germania pugnant.

lalia: Mei quoque fratrés pugnant.

Ialius: Pueri pugnis, non armis pugnant. Milités pugnant gladiis, pilis, hastis.
Marcus: Num Aemilius et hastam et pilum fere?
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lalius: Aemilius pilum tantum fert, is enim pedes est, non eques. Eques est miles
qui ex equd pugnat; qui pedibus pugnat pedes est. Equités hastas, pedités pila
ferunt. Pilum nén tam longum est quam hasta, neque gladius peditis tam longus
est quam gladius equitis. Pilum Aemilii sex pedés longum est (LLPSI 1, Cap. XII,
pp- 86-87, 11. 29-47).

Con la ayuda de las anotaciones e imdgenes en los mdrgenes, lo normal es que
un alumno que haya seguido el curso con relativa atencién entienda casi todo el
texto sin la necesidad de tener que traducirlo en clase frase por frase. El profesor,
encargado de controlar el progreso del grupo, puede comentar todo cuanto estime
oportuno, teniendo en mente el tema del capitulo para trabajar con el material
audiovisual'®. Ampliar el vocabulario siempre es una opcién, sobre todo si se pue-
de conectar con otros posibles intereses del alumnado, como las caligae''. PPocas
lineas después, los alumnos leerdn qué es un exercizus o un arcus, aprendiendo con
ello sustantivos de la cuarta declinacion, y reflexionardn sobre el uso de verbos en
latin que rigen dativo, como pdrére e imperire'?, lo cual ofrece un buen motivo para
hablar de la importancia de la disciplina militar'.

Una vez llegados al final de la /éczio 11, se puede proceder a la proyeccién de las
primeras imdgenes audiovisuales propuestas, de unos trece minutos de duracién,
que pueden acortarse al gusto. Se trata de la batalla inicial de la pelicula Gladiator
(2000), ambientada, tal y como indican los créditos introductorios, en el invierno
del 180 d. C. en Germania. El aprovechamiento diddctico de esta escena resulta
mds que evidente con un solo visionado, y no sélo para abordar cuestiones como
el armamento, los estandartes o las mdquinas de guerra, sino también para suscitar
debates sobre la legitimidad de las conquistas romanas'®. Por lo demds, aunque sea

1 En este sentido, la bibliograffa sobre cuestiones relacionadas con el ejército y su armamento es
précticamente inabarcable, pero cabria destacar Connolly 1981 y Quesada Sanz 2014, especialmente
adecuados para un contexto educativo por sus ilustraciones.

"' Cf. Tac. Ann. 1.41.2, con la famosa anécdota del nombre de Caligula, seguramente uno de los
emperadores romanos més conocidos entre el alumnado. Para los estudiantes universitarios se podria
recomendar la pelicula Caligula (1979), producida por la revista para adultos «Penthouse». Ficha en
«Filmaffinity»: https://www.filmaffinity.com/es/film250482.html. {02/12/2024}

12 LLPSI'1, Cap. XII, p. 88, l. 82: Dux exercitui imperat, exercitus duci sud paret.

13 Cf. por extenso Phang 2008. La falta de disciplina y su castigo, un tema recurrente en me-
dios audiovisuales de ambientacién romana, darfa para un estudio aparte. El comienzo mismo de la
afamada serie de television Roma (2005), con Tito Pulo siendo flagelado por su indisciplina ante la
atenta mirada del resto del ejército, ofrece un buen punto de partida. Ficha en «Filmaffinity»: https://
www.filmaffinity.com/es/film577713.heml. {02/12/2024}

4 Después de que el jefe enemigo muestre la cabeza del mensajero romano decapitado, Quinto
dice que «hay que saber cudndo se es conquistado», y Mdximo le pregunta entonces, un tanto moles-
to: «; T lo sabrias? ;Y yo?» (Gladiator, 2000). Uno podria introducir entonces el tema de la romaniza-
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en blanco y negro, no le serd dificil al alumno identificar al miles ramanus armarus
de su libro de latin con los muchos soldados romanos que recorren la pantalla en
Gladiator armados con sciita, pila'y gladii.

Ficura 2. Soldados romanos armados (Gladiator, 2000).

A continuacidn, tras haber visto la escena, ya sea una o varias veces, y con las
pausas necesarias para incidir en aquellos aspectos en los que se desee trabajar, el
docente puede plantear una serie de preguntas al alumnado respecto al contenido,
por escrito u oralmente, adoptando y adaptando el modelo de ejercicios que ofrece
el propio método LLPSI de Drberg en el pénsum C al final de cada capitulo de Fa-
milia romana o en el volumen accesorio Exercitia latina 1. La finalidad es reforzar
el aprendizaje de la lengua latina con el apoyo del material audiovisual, que supone
una motivacion extra.

Por ejemplo:

Posible pregunta Respuesta deseable
Ubi est exercitus romanus? Exercitus romanus in Germania est.
Ubi hostés sé occultant? Hostés in silvis sé occultant.

cién mediante la célebre escena de La vida de Brian (1979): «nos han desangrado, los muy cabrones.
Nos han quitado todo lo que teniamos, y no sélo a nosotros, sino a nuestros padres y a los padres de
nuestros padres (...). Y a cambio, los romanos, ;qué nos han dado?». Ficha en «Filmaffinity»: hetps://

www.filmaffinity.com/es/film612331.heml. {02/12/2024}
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Cui exercitus romanus paret? Exercitus romanus Maximé paret.
Quis est Maximus? Maximus exercitiis romani dux est.
Quae arma pedités romani ferunt? Pedités romant pila et gladios et scita ferunt.

El siguiente paso es seguir
con la lectura de la /lectio 111,
que trata sobre la disposicion de
un campamento romano, don-
de habita Aemilius®, introdu-
ciendo el concepto de plirilia
tantum mediante el vocablo cas-
tra, -orum. De nuevo, un par de
ilustraciones acompafan al tex- Figura 3. Castra romana.
to citado con el fin de clarificar
la descripcién de los trabajos de fortificacién, especialmente dtiles para compren-
der la importancia capital que tienen la fossa y el vallum alrededor del campamen-

16

t0'® como proteccién contra el ataque de los enemigos:

In bellé portae castrorum clauduntur. Cum exercitus Germandrum castra oppug-
nat, Romani castra défendunt: vallum ascendunt ac pila in Germanas iaciunt. Illi
autem nec pila in castra iacere possunt, quod fossa nimis lata et vallum nimis altum
est, nec vallum ascendere, quod Romani pilis et gladiis vallum défendunt. Hostés
castra nostra expugnare non possunt (LLPSI 1, Cap. XII, p. 89, 1. 106-112).

Las palabras de este relato, que describen la defensa tipica y tépica de un cam-
pamento romano, encuentran una correspondencia casi exacta en la pelicula La
legion del dguila (2011), ambientada en el ano 140 d. C. en Britania. La escena en
cuestién, de unos cinco minutos de duracién, permite apreciar entre otras cosas
coémo se preparan los soldados romanos para rechazar con el lanzamiento de pila a
los enemigos que intentan superar la fossa y el vallum durante un ataque sorpresa
en medio de la noche. Poco antes de ese momento, el nuevo comandante Marco
Flavio Aquila habia insistido en su reparacién, consciente de que unas defensas en
mal estado son un peligro para el campamento («vuestras vidas dependen de estas

5 LLPSI1, Cap. X1I, p. 88, 1. 93-94: Aemilius in castris habitat mille passis i fine imperii. Castra
sunt militum oppidum.
6 LLPSIT, Cap. XII, p. 89, 1. 100: Circum castra fossa et villum longum et altum est.
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defensas»)'”. A partir de esta combinacién entre texto y escena es factible repetir

la misma dindmica de preguntas al estilo @rberg, promoviendo la construccién

de respuestas cada vez mds elaboradas de acuerdo con los contenidos gramaticales

aprendidos a lo largo del curso (voz pasiva, construcciones de infinitivo, oraciones

subordinadas, etc.).

Figura 4. Fortificacién de campamento romano (La legion del 4guila, 2011).

Por ejemplo:

Posible pregunta

Respuesta deseable

Quid est circum castra romana?

Circum castra romana fossa et vallum longum
et altum est.

Ubi sunt castra in quibus Marcus Flavius Aqui-
la habitat?

Castra in quibus Marcus Flavius Aquila habitat
in Britannia sunt.

Quibus armis pedités romani vallum défen-
dune?

Pedités romani pilis et gladiis vallum défen-
dunt.

Car castra romana ab hostibus expugnari non
possunt?

Castra romana ab hostibus expugnari non pos-
sunt quia vallum nimis altum est.

1.2. EXERCITUS ROMANUS

Como ya se ha avanzado al comienzo de este trabajo, hay otro capitulo en Fa-

milia romana que puede leerse junto con estas escenas audiovisuales. Se trata del

17 Adicionalmente, los soldados de La legion del dguila clavan en horizontal estacas de madera

puntiagudas e incluso incendian el foso durante el ataque. En varios planos de la batalla inicial de
Gladiator también se puede vislumbrar una empalizada.
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namero XXXIII, titulado justamente Exercitus romdnus, de un nivel gramatical
mds avanzado y con otro tipo de contenidos sobre el ejército. Para empezar, alli se
habla del 4guila como simbolo de la legién'®, que no en vano es el leitmoriv de la
pelicula La legion del dguila, tal y como refleja el siguiente didlogo entre el coman-
dante romano Marco Flavio Aquila y su esclavo celta Esca cuando emprenden la
busqueda del 4guila perdida':

— ¢Por qué te importa tanto un trozo de metal? — Pregunta Esca.

— No es un trozo de metal. Es Roma. Es un simbolo de nuestro honor. Cada victo-
ria, cada conquista. Donde veas el dguila, puedes decir: «Roma ha hecho eso».
— Responde Marco Flavio Aquila (La legion del dguila, 2011).

Pocas lineas después, el texto del capitulo ofrece la posibilidad de detenerse en
las arengas del general antes del combate para que los soldados luchen valerosa-
mente®, un recurso muy productivo en el cine que tiene lugar habitualmente en
situaciones cruciales para el desarrollo de la accién.”’ La trascendencia y emotivi-
dad de estos discursos se percibe perfectamente en la batalla inicial de Gladiator,
cuando el general Médximo aparta de la mente de sus eguizés el miedo a la muer-
te, llegando incluso a reirse, antes de lanzarse a galope contra los germanos. Los
alumnos seguramente sabrdn reconocer el significado y empleo del vocativo latino
fratrés (<hermanos») que inicia la exhortacién como término de amistad y no de
parentesco:

— «Fratrést Dentro de tres semanas yo estaré recogiendo mis cosechas. Imaginad
dénde querréis estar y se hard realidad. ;Manteneos firmes! {No os separéis de mi! Si
os veis cabalgando solos, por verdes prados, el rostro bafiado por el sol, que no os
cause temor. jEstaréis en el Eliseo y ya habréis muerto! Hermanos, lo que hacemos
en la vida tiene su eco en la eternidad» (Gladiator, 2000).

La actitud del experimentado Médximo en Gladiator contrasta con la del pro-
tagonista de La legion del dguila. El joven e inexperto Marco Flavio Aquila no
pronuncia ninguna arenga antes de salir del campamento para salvar a una patrulla

8 LLPSI1, Cap. XXXIIL, p. 273, 1. 9-10: Signum legionis est aquila argentea, quae in itinere ante
agmen fertur.

19 No hard falta notar que el cogndmen Aquila del protagonista es precisamente el término latino
aquila con una pronunciacion castellanizada.

20 LLPSI 1, Cap. XXXIIL, p. 273, . 15-16: Ante proelium dux exercitiis milités suds hortatur ur
fortiter pugnent.

2! Fuera del 4mbito romano, véase el discurso a caballo de Alejandro Magno en la pelicula ho-
ménima, Alejandro Magno (2004), antes de la batalla de Gaugamela. Ficha en «Filmaffinity»: heeps://
www.filmaffinity.com/es/film189724.heml. {02/12/2024}
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que ha sido apresada por el enemigo: simplemente reza en voz baja a Mitra, sefor
de la luz*?, pidiéndole que la desgracia no caiga sobre su legién. Los rostros asus-
tados de los soldados bajo su mando, uno de ellos incluso llega a vomitar, quiza se
hubiesen atenuado con algunas palabras de 4nimo y valor frente a los gritos enfer-
vorizados de los barbaros.

Otro aspecto que puede comentarse mediante esta propuesta metodoldgica es
el empleo de las armas en el campo de batalla®: primero se lanzaban los pila para
frenar el impetu del enemigo, rompiendo su formacién, y luego se entablaba com-
bate cuerpo a cuerpo gladius en mano. Como arma defensiva, el soldado de Familia
romdna porta un scitum en forma de teja de tipo rectangular, lo suficientemente
grande como para proteger su cuerpo casi por completo durante el combate. Es
bien sabido que la unién de varios soldados con sus respectivos scizza daba lugar
a la célebre formacién en tortuga, tal cual aparece en las escenas seleccionadas de
La legion del dguila (A mi orden, formacién en testudol») y se aprecia momenté-
neamente en la batalla inicial de Gladiator. Esta téctica tan pintoresca, que todo el
mundo asocia al modo de combate de las legiones romanas, estd presente en otras
muchas escenas de peliculas y series de televisién®.

Figura 5. Formacién en testudo (La legién del dguila, 2011, y Gladiator, 2000).

Siguiendo con la lectura del texto, una carta de Aemilius a su hermana relata
un ataque sorpresa en medio de la noche que puede utilizarse en conexién con
los momentos previos al ataque que sufre el campamento de La legion del dguila,

2 Cf. Gordon 2009 para la importancia del culto de esta divinidad en el seno del ejército roma-
no, con documentacién epigrafica.

B LLPSIT, Cap. XXXIII, pp. 273-274, 1. 16-18: Tum pedités procurrunt et primum pila in hostés
mittunt, deinde eds gladiis caedunt.

" Fuera del 4mbito romano, Aquiles y sus mirmidones forman una tortuga con escudos redon-
dos nada mds desembarcar en las playas de Troya en la pelicula homénima, 7roya (2004). Ficha en

«Filmaffinity»: https://www.filmaffinity.com/es/film564615.html. {02/12/2024}
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cuando Marco Flavio Aquila manda despertar a los soldados para que se preparen:
estos, que no parecen muy contentos con la decisién, dudan de su orden porque
fuera todo parece tranquilo. Tal y como evidencia el siguiente pasaje, a estas alturas
del método los alumnos deberian ser capaces de comprender preguntas y formular
respuestas con formas verbales y construcciones sintdcticas mds complejas (ablativo
absoluto, cum histérico, etc.):

Hoéc nanti6 allato, milités statim convocati sunt. Qui cum arma cépissent et vallum
ascendissent, primd mirabantur quamobrem media nocte & somné excitati essent,
cum extra vallum omnia tranquilla esse vidérentur. Ego quoque dubitare coepe-
ram num nintius vérum dixisset, cum subité paulé ante licem magnus numerus
Germandrum ¢ silvis proximis excurréns castra nostra oppugnavit (LLPSI I, Cap.
XXXIIL, p. 277, 1. 108-115).

Para terminar, hacia el final de este mismo capitulo se citan unos versos de
Tibulo (1.10.1-4), autor de elegias latinas durante el s. 1 a. C., que pueden ser
utilizados para reflexionar en clase sobre los horrores de la guerra, por desgracia
todavia tan frecuentes. El estudio de la Antigiiedad cldsica también debe servir
para meditar sobre los retos que afrontan las sociedades actuales, y es conveniente
fomentar entre los alumnos una actitud pacifista frente a la violencia que han visto
tan crudamente representada en Gladiatory La legion del dguila.

Quis fuit horrendds primus qui proculit énsés?
Quam ferus et véré ferreus ille fuit!
Tum caedés hominum generi, tum proelia nata,
tum brevior dirae mortis aperta via est!”

(LLPSIT, Cap. XXXIII, p. 279, Il. 175-178).

2. ROMA VICTRIX

Las lineas precedentes pretenden mostrar una via diferente para incorporar
el uso de material audiovisual cinematografico al método de ensenanza inducti-
vo-contextual Lingua latina per sé illiastrata de Hans H. Orberg, que se estd impo-
niendo como manual de referencia para el estudio de la lengua latina en muchos
institutos espanoles, a menudo en combinacién con el llamado método tradicional
de gramdtica-traduccién®. Mis alld del debate existente sobre sus pros y sus con-

5 «;Quién fue el primero que forjé las horribles espadas? ;Qué salvaje y verdaderamente de
hierro fue él! Nacieron entonces los asesinatos y las guerras para la raza humana; entonces se abrié un
camino mds corto de muerte cruel» (traduccién de A. Soler Ruiz, BCG 188).

%6 Para un andlisis comparativo, cf. Lépez de Lerma 2015.
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tras, la realidad es que el método ofrece nuevas posibilidades tanto a docentes como
a discentes, y es el deber de los profesores de latin explorarlas con el fin de atraer el
interés del mayor niimero posible de alumnos. En este sentido, la propuesta sobre
el ejército romano que se ha presentado en este trabajo estd pensada principalmen-
te para la educacién secundaria obligatoria y los cursos de bachillerato, etapas clave
para la supervivencia de estos estudios en Espafa, aunque llegar al capitulo XXXIII
no siempre estd asegurado. En cualquier caso, esta metodologia es susceptible de
aplicacién a otro tipo de contenidos tratados en Familia romanay el «cine de roma-
nos», tanto mds cuanto mds se domine la lengua latina y mds productos cinemato-
gréficos se conozcan, y también es posible extenderla a las ensenanzas universitarias
sin muchas complicaciones, complementando con textos cldsicos u otras fuentes”.

La clave es aprovechar en sesiones de trabajo concretas las muchas escenas au-
diovisuales que existen con temdtica romana para reforzar puntualmente el proceso
de ensenanza-aprendizaje de la lengua latina mientras se adquieren los conoci-
mientos culturales pertinentes.
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1. EL CINE DE TEMA GRIEGO ANTIGUO Y SU APLICACION
DIDACTICA

ﬁ LGUNOS CRITICOS CINEMATOGRAFICOs denominan péplum al género que in-

cluye todas las producciones ambientadas en la antigua Roma y, por exten-

i6n, en la antigua Grecia, sin distincién entre ambas. Nosotros preferimos

aplicar dicho término solamente a las peliculas italianas del ano 1958 en adelante

con unas caracteristicas bien definidas, como ha estudiado con solvencia Lapena

Marchena (2009), y emplear el mds genérico «cine de romanos» para englobar a las
peliculas y series de temdtica grecorromana.

Dentro del género «cine de romanos» encontramos una serie de producciones
ambientadas en la civilizacién de la antigua Grecia de temdtica, calidad y estilo
variados. Nos parece oportuno emplear la etiqueta «cine de tema griego antiguo»
para recoger cualquier produccién que se acoja a dicha temdtica. Solo con exa-
minar una filmografia de este tipo de peliculas, como la recopilada por Valverde
Garcia (2010), nos sorprende la escasez de ejemplos frente a la gran cantidad de
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filmes de tema romano. Las posibles causas que se han aducido para explicar este

hecho son de diferente indole (Lillo Redonet 1997: 21-23).

Por un lado, se aduce que la historia de Grecia carece de la unidad que caracte-
riza a la historia romana, que a nivel popular se divide claramente entre Republica
e Imperio. Las peculiaridades y complejidades del devenir histérico de cada ciu-
dad-estado griega hacen dificil una transposicién cinematogréfica de Grecia como
un todo. Precisamente el cine ha reflejado de la historia de Grecia antigua las dos
ocasiones en las que las diversas ciudades-estado tuvieron que actuar de forma con-
junta: la unidad relativa frente al invasor persa (La batalla de Maratén, ]. Tourneur,
1959; El leén de Esparta, R. Maté, 1961; 300, Z. Snyder, 2006 y 300: el origen de
un imperio, N. Murro, 2014) y la unidad conseguida por Alejandro Magno (Ale-
Jjandro Magno, R. Rossen, 1955; Alejandro Magno, O. Stone, 2004).

Por otro lado, el cine de tema griego no puede explotar el filén de los mdrtires
cristianos en el circo. Sin embargo, no se renuncia a sustituir este tépico de crueles
juegos, como sucede en E/ coloso de Rodas (S. Leone, 1961), donde los mdrtires son
sustituidos por los rebeldes contra el tirano de turno. La no existencia del cristianis-
mo y la confesada paganidad griega es aprovechada, sin embargo, para ofrecernos a
los dioses griegos en accién en algunas producciones de corte mitolégico.

Pero un factor mds importante para explicar la escasez de peliculas es el proble-
ma de las fuentes. La novela del x1x, que fue la cuna y el germen del cine de tema
romano, no produjo ningidn titulo que tuviese un impacto popular comparable al
de Quo vadis? o Los tiltimos dias de Pompeya. S6lo la novela La Atlintida de Pierre
Benoit, publicada en 1919, recibié sus correspondientes adaptaciones cinemato-
gréficas a cargo de Jacques Feyder (1921) y G. W. Pabst (1932), ademids de la
adaptacion de George Pal, ya en pleno auge del péplum (La Atldntida: el continente
perdido, 1961). Por lo tanto, las fuentes a las que recurre el cine de tema griego
serdn las obras literarias de la Antigiiedad, y la complejidad de éstas llevard a una
trivializacién o sincretismo de las mismas, e incluso, en muchos casos, a la total
reinvencién de sus datos. De este modo [liada y Odisea, convenientemente resu-
midas y adaptadas, proporcionardn temas a los guionistas y dardn lugar a peliculas
como Helena de Troya (R. Wise, 1955), La guerra de Troya (G. Ferroni, 1961), Tro-
ya (W. Petersen, 2004) y Ulises (M. Camerini, 1954). Las Argonauticas de Apolonio
de Rodas serdn la lejana base del Hércules de Pietro Francisci (1957) y de jasén y los
Argonautas (1963). También se abordardn en diversos filmes los mitos de Hércules,
Perseo, Teseo y otras leyendas mitolégicas (Garcia Fuentes 1993), para las que las
bases literarias son confusas, con lo que la inventiva de los guionistas tendrd mds
libertad, creando incluso un subgénero cinematografico denominado «neomitolo-
gismo» para las peliculas de la época péplum en las que primaba la fantasia frente a
la fidelidad a los datos mitolégicos. Finalmente se contard con la gran fuente direc-
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ta de la tragedia griega cuya carga literaria, mds fiel a los textos originales, podra sin
embargo ser también reinterpretada por los cineastas modernos.

Del mismo modo que en el cine de romanos las diversas peliculas con las que
contamos suelen agruparse en torno a momentos determinados de la historia, pro-
duciéndose una especie de seleccién cinematogréfica, en el cine de tema griego
existe también una consagracién a momentos determinados: peliculas de tema mi-
tolégico, ciclo troyano, peliculas de tema histérico y adaptaciones de tragedias y
comedias griegas. Detrds de esta agrupacion estd latente el hecho de que las nuevas
producciones se inspiran en las precedentes, sobre todo si estas han tenido éxito
entre el pablico.

A finales del siglo xx empez6 a producirse en Espana un interés creciente por el
estudio del cine de romanos que ha continuado en el xx1 con monografias como
las de Rafael de Espafa: E/ peplum: la Antigiiedad en el cine (1998) y La pantalla
épica (2009), Pedro Luis Cano Alonso: Cine de romanos (2014), Alberto Prieto
Arciniega: La Antigiiedad a través del cine (2010) y Fernando Lillo Redonet: Héroes
de Grecia y Roma en la pantalla (2010). También se han producido numerosos en-
cuentros académicos, cuyos resultados han sido publicados, entre los que destacan
El cine de romanos en el siglo xx1, editado por Antonio Dupld (2011), La Historia
Antigua a través del cine, coordinado por Borja Antela-Berndrdez y César Sierra
(2013), y The Present of Antiquity, editado por Fernando Lozano y otros (2019).

Con respecto al ciclo troyano, en el que se inserta la pelicula 77oya, uno de
los casos practicos expuestos en este trabajo, contamos con los estudios de Cano
Alonso (1985) y Lillo Redonet (1996) sobre aspectos del ciclo, y con los andlisis
concretos de la cinta en cuestién de Prieto Arciniega (2010: 89-103) y los editados
por Winkler en dos volimenes independientes (2007 y 2015). Por su parte, las
guerras médicas en el cine, sobre todo la batalla de las Termépilas, tema de 300,
nuestro segundo caso préctico, han sido objeto de estudio en los trabajos de Levene
(2007), Lillo Redonet (2008), Prieto Arciniega (2010: 115-144), Lapefia Marche-
na (2011) y Fornis (2011).

Igualmente, desde los afios 90 del siglo xx se vienen publicando trabajos de
cardcter diddctico sobre la aplicacién en las aulas de educacién secundaria y uni-
versidad del cine de romanos (Lillo Redonet 2001). Estos comenzaron con el libro
pionero de Fernando Lillo: E/ cine de romanos y su aplicacion diddctica (1994). El
mismo autor publicé en 1997 El cine de tema griego y su aplicacion diddctica, en el
que se recogen experiencias diddcticas de conocidas peliculas de tema mitolégico,
ciclo troyano e histérico, excluyendo las adaptaciones de tragedias griegas. En el
dmbito universitario contamos con las diversas propuestas que relacionan textos
cldsicos y filmes editadas por Quiroga Puertas (2014). Las posibilidades diddcticas
de filmes de tema mitoldgico han sido exploradas, entre otros, por De Bock Cano
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(1989), Clauss (1996) o Rose (2001), mientras que las tragedias griegas en el aula
han sido muy adecuadamente tratadas por Valverde Garcia (2000, 2001, 2010,
2016). El ciclo troyano también ha sido aprovechado en propuestas como las de
Lillo Redonet (2004), sobre el filme 77oya (2004) y la serie de television La Odi-
sea (1997). Las peliculas de corte histérico cuentan con aplicaciones diddcticas a
cargo de Lillo Redonet (2005), sobre Alejandro Magno (2004) y El ledn de Esparta
(1961), Stattford (2016), sobre las peliculas dedicadas a la gesta de Lednidas y los
300, y Cervera Manzorro (2019) con un TFM sobre el uso didéctico de la pelicula
300 en la materia de Griego 1.

Teniendo en cuenta lo expuesto las posibilidades diddcticas que nos ofrece el
cine de tema griego antiguo serfan las siguientes:

a) Estudio de una pelicula completa en el aula o en casa trabajando con un
cine-férum (Lillo Redonet 1994: 9-12) o con la resolucién de una guia
did4ctica de forma conjunta o personal. La objecién que suele hacerse a esta
actividad, sobre todo si se realiza en el aula, es la gran cantidad de tiempo
que consume. No asi, si se propone como tarea en casa.

b) Seleccién de escenas concretas de una pelicula o de episodios de la misma
que puedan ponerse en relacién con las fuentes cldsicas escritas o iconogri-
ficas.

¢) Selecciones en torno a tdépicos concretos de interés como politica, educa-
cidn, batallas, religion, vivienda y costumbres...

De acuerdo con estas lineas de trabajo proponemos algunos ejemplos extraidos
de producciones recientes de distinto signo. Por una parte, presentamos algunas
posibilidades diddcticas de una pelicula de tema mitolégico y épico como es Troya
(2004) y, por otra, incluimos varias apreciaciones sobre 300 (2006), de tema his-
térico, pero muy contaminada en su planteamiento por su origen en un cémic del
mismo titulo que la diferencia de otras producciones de pretensiéon mds histérica
como El leén de Esparta (1961), que cubre los mismos acontecimientos, o Alejan-
dro Magno (2004), dedicada a la controvertida figura del conquistador macedonio.

2 SUGERENCIAS DE APLICACION DIDACTICA DE TROYA
(W. PETERSEN, 2004)

La pelicula fue un éxito de publico y propicié incluso que la gente se interesara
de nuevo por la lectura de la //iada. En el ambito de la critica cinematogrifica y
de los estudios histéricos y literarios la cinta suscité opiniones encontradas. Prieto
Arciniega (2010: 89-103) en su estudio sobre la pelicula realiza una critica negativa
de la misma vy, teniendo en cuenta el guion de David Benioff, la no aparicién de
los dioses de forma directa en la accién y toda una serie de errores histéricos, la
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califica de «Troya sin Homero». Por otro lado, los estudios editados por Winkler
(2007) aprovecharon el filme para tratar temas arqueoldgicos, cinematogréficos y
literarios, tratando las relaciones de la cinta con sus precedentes cinematogréficos
y literarios, y reflexionando, ademds, sobre la importancia del consejero histérico o
sobre sus aspectos politicos. El propio Winkler edité un nuevo volumen de ensayos
(2015) que sobre todo pusieron de relieve que habia mucho mas de Homero en la
Troya de W. Petersen de lo que podia percibirse en un primer momento.

En nuestra opinién, a pesar de las evidentes desviaciones de la pelicula de los
datos del ciclo troyano proponiendo, por ejemplo, un final feliz para Paris y He-
lena, una muerte anticipada para Menelao, o que Aquiles estuviera todavia vivo
en el episodio del caballo, la pelicula se puede utilizar para su aprovechamiento
diddctico si se dirige adecuadamente al alumnado. El atractivo de 77oya, con sus
estrellas actuando en general de acuerdo con sus roles y con la espectacularidad de
los escenarios y acciones bélicas, contribuye a suscitar un interés por el ciclo tro-
yano que no debe desdenarse. Proponemos, siguiendo las directrices ya esbozadas,
que se pueda visionar la pelicula completa, bien en el aula, bien en casa, ayudados
de una guia did4ctica (Lillo Redonet 2004) en la que ademds de ahondar en las
caracteristicas de los personajes principales y en su argumento, se estudian paso a
paso las distintas escenas poniéndolas en relacién con las fuentes clésicas y otros
datos histéricos y arqueoldgicos. Si no se dispone de tanto tiempo, proponemos la
seleccién de algunas escenas clave de la cinta sobre distintos temas, para su andlisis
y comparacién con su inspiracién literaria. A continuacién, exponemos algunos
posibles ejemplos.

Una actividad motivadora es contraponer a los dos héroes principales: Aquiles
(Brad Pitt) y Héctor (Eric Bana). El primero es un héroe arcaico que lucha por su
propio honor y su gloria personal, aunque en 770ya se ha optado por darle un to-
que romdntico en su amor por Briseida, que no estaba presente en la //iada, pero si
en otras fuentes antiguas posteriores. El segundo, un héroe mds cercano a nuestro
tiempo que combate por su patria y por su familia, arriesgdndolo todo por ellas.
Se ofrecerdn al alumnado diversas secuencias para que puedan trazar una caracteri-
zacion personal de cada héroe. Estas son algunas de las escenas que resultan utiles
para ello, pero puede pedirsele al alumnado que busque mds:

a) Visiona la escena del encuentro de Aquiles con su madre Tetis (escena 8
DVD; versién estrenada en cines) y responde a la siguiente cuestion:

Aquiles se encuentra con su madre Tetis y esta, que parece poder ver el futu-
ro, le explica el resultado de ir o no ir a la guerra. ;Qué dos destinos distintos
puede escoger el héroe y por cudl se decide finalmente?
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b) Visiona las escenas 11, 12 y 13 DVD. En los discursos de Héctor y Aquiles
ante sus hombres, guardia de Apolo y mirmidones respectivamente, se po-
nen en evidencia las diferentes motivaciones de los dos héroes.

Colécalas en el siguiente cuadro.

Motivos de Héctor para ir a la guerra Motivo de Aquiles para ir a la guerra

1. ;Qué hace Aquiles con el templo de Apolo y con su estatua dorada?

2. ;Por qué Aquiles no mata a Héctor en el templo de Apolo?

3. ;Para qué ha acudido Aquiles a Troya?

¢) Visiona la escena entre Héctor y Andrémaca antes de que este acuda al com-
bate (escena 17 DVD) y contesta a la siguiente pregunta:

sCémo es su relacién? ;Qué le pide ella?

Para compararla con la mayor profundidad de sentimientos de la //iada lee los

versos 390-496 del canto V1.

Otro tipo de actividad es comparar determinadas escenas de la pelicula con los
textos que las inspiran o a las que hacen referencia. Proponemos aqui dos de ellas:
el duelo de Aquiles y Héctor, y el rescate de Héctor por parte de Priamo. El primer
caso es muy adecuado para comprobar la ausencia de la intervencién divina en la
accién frente a lo que realmente sucedia en los poemas épicos como la /liada. El
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segundo caso es una de las secuencias mds emocionantes de la cinta con soberbias
interpretaciones de Brad Pitt y Peter O’Toole, que consigue transmitir parte del
sentir homérico, aunque no supera al original en intensidad.

d) Visiona la secuencia del duelo entre Aquiles y Héctor y responde el cuestio-
nario (escenas 31-34 DVD):

1. ;Qué pacto propone Héctor y cudl es la respuesta de Aquiles?

2. ;Qué hace Aquiles con el cuerpo de Héctor?

3. Tras la lectura del canto XXII de la //7ada, versos 131-515, realiza las
siguientes actividades:

3.1. En el duelo entre Aquiles y Héctor estdn muy presentes los dioses
que intervienen en la accién casi en todo momento. Completa el

cuadro con las acciones de cada uno a lo largo de todo lo que has

leido:

Dios Intervenciones en el desarrollo del duelo

Zeus
Apolo

Atenea

3.2. ;Qué pacto propone Héctor antes del duelo y cudl es la respuesta
de Aquiles?

3.3. ;Dénde y con qué hiere Aquiles de muerte al desdichado Héctor?
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3.4. ;Con qué palabras anuncia el moribundo Héctor la futura muerte
de Aquiles y cudl es la respuesta del héroe?

3.5. ;Qué hace Aquiles con el cuerpo de Héctor?

3.6. ;Qué efecto causa la muerte de Héctor en su padre Priamo y en su
madre Hécuba?

3.7. ;Cémo se entera Andrémaca de la muerte de su esposo? ;Crees
que al no estar presente en la torre durante el duelo aumenta el
dramatismo de su tragedia?

3.8. ;Cudl serd el destino del hijo de Héctor y Andrémaca?

3.9. ;Qué parecidos y diferencias encuentras en la adaptacién que ha
hecho el guionista del contenido de este canto?

e) Visiona la secuencia del rescate del cuerpo de Héctor por Priamo y responde

el cuestionario (escenas 35-36 DVD):

1. ;Quién aparece en la tienda de Aquiles y qué desea?

2. ;Cémo ha llegado hasta alli?




EL CINE DE TEMA GRIEGO ANTIGUO Y SU APLICACION DIDACTICA: 135
TROYA (W. PETERSEN, 2004) Y 300 (Z. SNYDER, 2006)

:Qué besa?

¢A quién pone como ejemplo para ablandar el corazén de Aquiles?

;Hay un reconocimiento entre los dos enemigos?

¢Cudl es la reaccién final de Aquiles?

:Con quiénes se reconcilia Aquiles intuyendo su muerte cercana?

Lee el canto XXIV a partir del verso 334 hasta el 691. Homero narra el
rescate del cuerpo de Héctor de manera distinta a la pelicula, aunque hay
puntos en comun a pesar de que los discursos de Priamo son diferentes
en una y otra version. En ambos casos podemos ver la dignidad del an-
ciano y del héroe y el reconocimiento mutuo a pesar de ser enemigos.

8.1. Hermes es enviado por Zeus para ayudar a Priamo a rescatar el
cuerpo de su hijo. ;De quién toma la figura Hermes para no reve-
lar que es un dios?

8.2. ;Qué le dice a Priamo del estado del cuerpo de su hijo?

8.3. ;Cémo traspasa las puertas del campamento?
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8.4. ;Qué hace el anciano Priamo al encontrarse con Aquiles? ;Cual es
la reaccién de este?

8.5. ;Por qué acude Priamo a la figura del padre de Aquiles para con-
vencerle? ;Vive el padre de Aquiles?

8.6. ;Qué hacen ambos cuando Priamo termina su ruego?

8.7. Lee con atencién los versos 628-633 y cépialos aqui porque su-
ponen una bella forma de explicar la mutua admiracién de los
personajes.

8.8. ;Qué tregua acuerdan?

8.9. ;Quién precipita la huida de Priamo?

8.10. Indica brevemente los parecidos y diferencias entre la pelicula y
lo que has leido.

Como se ha visto en los ejemplos expuestos, la pelicula 7roya ofrece buenas
oportunidades para introducirse en el mundo homérico y compararlo con su adap-
tacion cinematogréfica, pudiendo suscitarse también comentarios sobre la razén
de los cambios que realiza la cinta con respecto a las fuentes antiguas originales.
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3. SUGERENCIAS DE APLICACION DIDACTICA DE 300
(Z. SNYDER, 2006)

La pelicula 300 estd basada en el popular cémic del mismo titulo creado por
Frank Miller en 1998 y publicado en tapa dura en 1999. A su vez, el autor del
cémic declaraba que se habia inspirado en la pelicula 7he 300 Spartans (El ledn
de Esparta, R. Maté, 1961). Con ello queda de manifiesto que no se ha acudido
directamente a las fuentes histéricas de la Antigiiedad, aunque estas estdn presentes
en sentencias y detalles que han ido construyendo a lo largo de los siglos una de-
terminada imagen popular y mitificada de la antigua Esparta que ya en las propias
fuentes grecolatinas habia adquirido la categoria de mito, creando, en palabras de
César Fornis (2011), «un sendero de tépicos y falacias». Son innumerables los erro-
res o deformaciones histéricas de esta pelicula, la mayoria ya presentes en el cémic
de partida. Citemos algunas a modo de ejemplo: el propio Lednidas se representa
en la treintena, cuando el histérico debia estar en la cincuentena; los guerreros
espartanos estdn hipermusculados y se muestran casi desnudos sin el linothorax
que protegia a los auténticos combatientes de Esparta; el escudo hoplita se muestra
totalmente metdlico y con una estilizada lambda que no se llevaba en el tiempo
de las Termépilas, cuando cada espartano llevaria un motivo propio pintado en él;
las batallas, aunque al comienzo muestran la tipica falange, pronto se convierten
en una lucha abierta, ajena al estilo de los hoplitas griegos, eso sin contar con la
aparicién de seres monstruosos; la politica espartana estd deficientemente explica-
da, presentando, ademds, a unos éforos libidinosos y de horrible aspecto; Gorgo,
esposa de Lednidas, protagoniza una subtrama de intriga politica que no estaba en
el comic original, dando la impresién de que las mujeres espartanas participaban
de forma activa en ese dmbito de accién, cosa que nunca hubiera sucedido en la Es-
parta real, por mds que la mujer fuera mds independiente que en Atenas. Mencién
aparte merece la discusiéon que gener6 la cinta en su estreno con las connotaciones
politicas del momento de la guerra de Irak. Si ya en Herodoto los griegos encar-
naban la libertad frente a la tirania persa, la idea se aplic6 a la pelicula £/ ledn de
Esparta (1961) en un contexto de Guerra Fria donde los persas serfan la amenaza
soviética que viene del Este o, en otra posible lectura, la Alemania nazi de la II
Guerra mundial (Lillo 2008: 120-121). Siguiendo esta linea algunos afirman que
la pelicula 300 (2006) tiene un claro mensaje politico de corte neocon, mientras
que otros simplemente ven esta opcién como accesoria y no presente en el cémic
original (breve discusién en Fornis 2011: 44-45). En todo caso estas interpretacio-
nes constituyen una buena base para un debate con alumnado universitario sobre
la reutilizacién de los clésicos en el mundo contempordneo centrado en el tépico:
el choque de civilizaciones, Oriente contra Occidente.

Al igual que en el caso anteriormente expuesto de 77oya (2004), pensamos que,
a pesar de todos los errores y reinterpretaciones histéricas que se hacen de los he-
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chos del pasado, la cinta resulta ttil diddcticamente para motivar al alumnado a la
lectura de los textos clésicos y reflexionar sobre cémo la pelicula nos habla no solo
de la antigua Esparta, sino de cémo la hemos asimilado en nuestro mundo (Statt-
ford 2016: 12). Por un lado, es un producto de cultura popular que ha tenido un
gran éxito, hasta el punto de que en la fiesta de celebracién de la victoria de Espana
en el Mundial de Fatbol de 2010 uno de los jugadores animaba a los otros al grito
de «;Espartanos!», a lo que estos respondian: «Auh, auh, auh!», tal como aparece en
el filme. Esto quiere decir que muchos espectadores, incluido el alumnado, corren
el riesgo, gracias al poder sugestivo de las imdgenes, de creer que se reconstruye la
Esparta «real», y por tanto conviene desmontar ese pensamiento. Por otro, la cinta
ofrece un variado abanico de posibilidades para su uso diddctico que pueden adap-
tarse a las necesidades propias de cada nivel o grupo especifico. Como vimos al co-
mienzo de este trabajo la pelicula puede trabajarse de modo completo en casa o en
el aula con la ayuda de una guia did4ctica especifica (Lillo Redonet 2006) en la que
el alumnado, entre otras actividades, componga un resumen critico, caracterice a
los personajes principales, reflexione sobre la politica, la educacién, los usos bélicos
espartanos o la situacién de la mujer espartana. También es posible seleccionar
escenas en torno a un tema o tpico concreto. En nuestra prictica docente en el
dmbito de educacidn secundaria hemos utilizado las dos propuestas que detallamos
a continuacién y que podrian realizarse también en aulas universitarias de Filologia
Clésica utilizando, en ese caso, los textos griegos originales, bien completos, bien
con leves adaptaciones o haciendo seleccién de pasajes adecuados al nivel lingtiisti-
co de los estudiantes a los que vaya dirigida la actividad.

La primera consiste en el visionado por parte del alumnado de las escenas de
la pelicula correspondientes a la educacién de Lednidas (escena 1 de la edicién en
DVD). A continuacién, se les propone que redacten una comparacién de estas es-
cenas con la lectura de los siguientes fragmentos de la Vida de Licurgo de Plutarco
relacionados con ellas.

a) Seleccién al nacer (Plu. Lye. 16. 1-2; trad. de Aurelio Pérez Jiménez, Gre-

dos)

Al recién nacido no estaba autorizado su progenitor para criarlo, sino que
cogiéndolo, debia llevarlo a cierto lugar llamado «lésche», en donde, senta-
dos los mds ancianos de los miembros de la tribu, examinaban al pequefio
y, si era robusto y fuerte daban orden de criarlo, tras asignarle un lote de
los nueve mil; pero si esmirriado e informe, lo enviaban hacia las llamadas
«Apétetasr, un lugar barrancoso por el Taigeto, en base al principio de que,
ni para uno mismo ni para la ciudad vale la pena que viva lo que, desde
el preciso instante de su nacimiento, no estd bien dotado de salud ni de
fuerza.
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1. ;Qué pasaba con el nifo que no tenia una salud perfecta? ;Se refleja
esto en la pelicula?

2. ;Por qué crees que se hacia esto? Intenta ponerte en el lugar de los
espartanos que, siendo pocos y siempre en una situacién de guerra,
tendrian que cargar con personas minusvalidas (para el combate, por
ejemplo).

Educacién en grupo con fines militares (Plu. Lye. 16. 7.10-11; trad. de
Aurelio Pérez Jiménez, Gredos)

Ni se permitia que cada cual criara o educara a su hijo a capricho, sino que
él en persona, tomdndolos a todos a su cargo nada mds cumplir los cinco
afos, los distribuia en grupos y, haciéndolos camaradas en la comida y en
la educacidn, los acostumbraba a jugar el tiempo de ocio juntos unos con
otros. Letras, en realidad, sélo aprendian para salir adelante; mientras que
toda la restante educacién estaba orientada a la total obediencia, a tener
firmeza en las fatigas y a vencer en los combates. Y por eso precisamente
conforme iba avanzando la edad, intensificaban su ejercitacion, pelindolos
al cero y habitudndolos a caminar descalzos y a jugar desnudos casi siem-

pre.

1. Resume este texto y compdralo con las escenas de la pelicula.

Educacién para la supervivencia (Plu. Lye. 17. 4-6; trad. de Aurelio Pérez
Jiménez, Gredos)

Pues bien, éste, el «eirén», que ya ha llegado a los diecinueve afios, dirige a
los que estdn bajo sus érdenes en los combates, y, en casa, los trata como
sirvientes para las comidas. Encarga a los mds robustos que traigan lefiay a
los pequenos, legumbres. Y lo traen robando: unos dirigiéndose a los huer-
tos, y otros infiltrdndose en las syssitia de los hombres con gran destreza
y precaucion. Pero, si uno es sorprendido, recibe numerosos latigazos, ya
que se supone que roba descuidadamente y sin destreza. Roban también
de la comida lo que pueden, aprendiendo a ingenidrselas para asaltar a los
que duermen o guardan sus cosas con negligencia. Para quien es atrapado,
el castigo consiste en azotes y en pasar hambre. Pues la racién de estos es
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minima, con la intencién de que, al intentar esquivar la necesidad por sus
propios medios, se vean en la obligacién de ser arriesgados y astutos.

1. ;Qué aspectos de este texto y cudles no, aparecen en las escenas que
acabas de visionar?

d) Resumen de la educacién espartana (Plu. Lyc. 25. 5; trad. de Aurelio Pérez
Jiménez, Gredos)

Pretendia, en suma, acostumbrar a los ciudadanos a que no desearan ni
supieran vivir en privado, sino que, creciendo siempre juntos, como las
abejas en comunidad, y apifiados unos contra otros en torno a su jefe, casi
con olvido de si mismos por su entusiasmo y pundonor, se entregaran en
cuerpo y alma a la patria.

1. ;A qué se compara la sociedad espartana? ;Qué importa mds: lo publi-
co o lo privado?

2. Investiga sobre la educacién en la Atenas cldsica y compdrala con la
educacién espartana que acabas de conocer.

Otra propuesta que da buenos resultados es que el alumnado cree su propia
«Galeria de frases célebres espartanas» localizando las siguientes en la pelicula y
creando un mural, collage o presentacién en PowerPoint que las incluya junto a los
fotogramas correspondientes o incluso con algtn cartel promocional.

— Al preguntarle una mujer del Atica: «;Por qué, vosotras, espartanas, sois las
tinicas que goberndis a vuestros hombres?», le respondié: «Porque somos las
tnicas que alumbramos hombres» (Plu. Moralia 240 E; trad. de Mercedes
Lépez Salvd, Gredos). Escena 2 DVD: recepcién del embajador persa.

— Otra al entregar a su hijo el escudo, le exhorté diciendo: «Hijo, o con él, o
sobre él» (Plu. Moralia 241 F; trad. de Mercedes Lopez Salvd, Gredos). Esce-
na 7 DVD: despedida de Lednidas y Gorgo.

— Cuando alguien dijo: «Por las flechas de los bdrbaros no es posible ver el sol»,
(Lednidas) respondid: «Serd, ciertamente, agradable, si luchamos a la sombra
contra ellos» (Plu. Moralia, 225 B; trad. de Mercedes Lépez Salvd, Gredos).
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Escena 12 DVD: llegada del embajador persa y didlogo con Stelios que dice
la frase en lugar de Léonidas. La sentencia también se atribuye a Diéneces,
como puede comprobarse por este texto:

El guerrero mds destacado fue el espartiata Diéneces. Segtin cuentan, ese
sujeto pronuncié antes de que los griegos trabaran combate con los persas, la
siguiente frase: le oy6 decir a un traquinio que, cuando los barbaros dispara-
ban sus arcos, tapaban el sol debido a la cantidad de sus flechas (tan elevado
era su numero); pero €|, sin inmutarse ni conceder la menor importancia al
enorme potencial de los medos, contesté que la noticia que le daba el amigo
traquinio era francamente buena, teniendo en cuenta que, si los medos tapa-
ban el sol, combatirian con los enemigos a la sombra y no a pleno sol (Hdt.

7. 226; trad. de Carlos Schrader, Gredos).

— Cuando de nuevo Jerjes escribié: «Entrega tus armas», le contesté: «Ven a
tomarlas» (Plu. Moralia, 225 C; trad. de Mercedes Lopez Salvd, Gredos).
Escena 14 DVD: aqui es un jefe persa el que habla y no el propio Jerjes que
escribe.

— Cuando Jerjes le escribié: «Tienes la posibilidad, si no luchas contra los dio-
ses y te incorporas a mis filas, de ser el monarca absoluto de Greciav, le re-
plicé por escrito: «Si conocieras la belleza de la vida, te apartarias del deseo
de lo ajeno; para mi es mejor la muerte en favor de Grecia que ser monarca
absoluto de la gente de mi raza» (Plu. Moralia, 225 C; trad. de Mercedes
Lépez Salvd, Gredos). Escena 17 DVD: larga entrevista personal entre Jerjes
y Leénidas en lugar de una carta.

— (Leénidas) anuncié a sus soldados que desayunaran como si fueran a cenar
en el Hades (Plu. Moralia, 225 D; trad. de Mercedes Lopez Salvd, Gredos).
Escena 25 DVD.

A través de estos ejemplos pricticos se constata que la cinta 300 ofrece igual-
mente buenos temas para ahondar en el conocimiento de la antigua Esparta y
reflexionar sobre su recepcién y mitificacion a lo largo del tiempo.

4. CONCLUSIONES

Hemos querido mostrar que el cine de tema griego antiguo supone un excelente
instrumento didéctico aplicable a cualquier nivel de educacién secundaria o uni-
versidad realizando las adaptaciones oportunas. El objetivo es aprovechar el atrac-
tivo audiovisual de las peliculas de esta temdtica para que el alumnado trabaje con
ellas de modo critico reflexionando sobre qué nos dicen, no solo sobre la antigiie-
dad griega, sino también sobre la propia época de produccién de las mismas. Para
ello existen abundantes materiales diddcticos en forma de gufa que permiten un
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visionado paso a paso. De igual modo es muy dtil aprovechar secuencias en torno a
un tema o tépico determinado y compararlas con las fuentes arqueolégicas, litera-
rias e histdricas para apreciar su grado de reelaboracién, y, si es posible, emitir hipé-
tesis de por qué se han realizado determinados cambios con respecto a las fuentes
originales. Creemos haber proporcionado ejemplos concretos de ello con los casos
précticos, uno mitoldgico y otro «histérico», de Zroya (2004) y 300 (20006), que
pueden adaptarse a diversas situaciones de aprendizaje en niveles variados segun el
criterio del profesorado. Corresponderd a este tltimo decidir, de acuerdo con sus
necesidades concretas qué recursos y en qué medida desea utilizarlos en sus clases,
priorizando uno u otro aspecto a conveniencia.
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RESUMEN:

Este trabajo es una propuesta did4ctica para los contenidos de la oratoria latina en la
asignatura de Latin II del segundo curso de Bachillerato a través del cine. Para mostrar las
posibilidades que ofrecen las peliculas y series televisivas en este aspecto, se han escogido
varias escenas y se han relacionado con textos de autores romanos analizando lo que pueden
aportar en cada caso para la ensefianza del tema. Los fragmentos, elegidos de varias series
de televisién y miniseries ambientadas en Roma, recrean discursos de los distintos géneros
de la oratoria, presentando ejemplos de cada uno. De esta forma, se puede mostrar con qué
finalidad, en qué condiciones y de qué manera se pronunciarfan los discursos que conser-
vamos en textos escritos, algo fundamental para traducirlos e interpretarlos correctamente.
El cine puede ser una herramienta muy eficaz para la diddctica, aqui se verd una forma de
aplicarla al aprendizaje del género literario de la oratoria en Roma.

Palabras clave: Diddctica del latin; oratoria; Latin II; cine

ABSTRACT:

This didactic proposal intends to show how cinema can be used to teach about Latin
oratory in the subject Latin II of the second year of the Spanish Bachillerato. Some scenes
showing ancient Romans giving speeches in films and TV series have been chosen and
related to different texts by Roman authors. Then, it has been analyzed in what way they
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can be useful for the teaching of the subject. These scenes correspond to different genres
of Latin oratory, so that students can learn for what reason, in which circumstances and in
what manner each type of speech could be delivered. These fragments, which recreate texts
usually studied in writing, will help us to translate and interpret them properly. Cinema
can be a really effective tool for didactics, and in this work we will see how we can use it to
learn about the genre of oratory in Rome.

Keywords: Latin didactics; oratory; Latin II; cinema

ARA ESTUDIAR LA LITERATURA LATINA es importante entender la civilizacién

en la que se desarrolld, y para que los alumnos comprendan las caracteristicas

de la oratoria e interpreten correctamente un texto de este género es esencial
mostrarles las circunstancias en las que se pronunciaban los discursos. El cine y las
series de televisién pueden ser un recurso perfecto para ello, ya que ver en pantalla
a un personaje intentando convencer a su auditorio ayuda a contextualizar los
textos que conservamos y a tener presente que la oratoria no se desarrollé como
un género para ser leido, ademds de sehalar su importancia en varios dmbitos de la
vida publica en Roma.

Pero no todos los discursos tenfan la misma finalidad ni se daban en las mismas
situaciones. Ya en los tratados de retérica antiguos' se distinguia entre el género
deliberativo, para tratar cuestiones politicas, el demostrativo, con el propésito de
alabar o censurar a alguien, y el judicial, destinado a acusar o defender a una per-
sona en un tribunal. Para diferenciarlos y apreciar algunas de sus particularidades,
se han seleccionado escenas de distintas series que se corresponden con cada uno
de los tipos de discursos; verlos recreados en una trama cinematogréfica facilitard
que los estudiantes asimilen las circunstancias en que tenian lugar y los objetivos
con que se empleaban.

Esta propuesta se centra en el segundo curso de Bachillerato, nivel en el que
los alumnos deben traducir textos latinos e interpretar y comentar fragmentos de
obras literarias. Cuando se utiliza el cine o las series como herramienta diddctica,
suele ser para examinar acontecimientos historicos o elementos culturales de la ci-
vilizacién romana; aqui se propone emplearlo para el estudio de un género literario
—género que, ademds, puede resultar complicado de entender para los alumnos si
se les presentan los textos escritos prescindiendo de profundizar en los elementos
de la sociedad que los hicieron posibles— sin dejar de lado la presencia de la oratoria
en la vida publica de los romanos y de la retérica en su formacién. La metodologia
que se sugiere consiste en visualizar las escenas, analizar los momentos en los que
se pronuncian los discursos, lo que ocurre y lo que se dice en la ficcidn, compa-

! Cicerdn, en De Inventione (1.7), se remonta a AristSteles en este asunto.
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rindolas posteriormente con textos originales de oratoria latina o de otros géneros
que nos permitan comprender algin aspecto del tema que nos interesa. A partir de
las imdgenes se extraerdn las conclusiones necesarias sobre el género literario, sus
tipos y los textos concretos, tanto por lo que se representa fielmente como contra-
poniendo la realidad histérica a lo que no se corresponde con ella, bien por razones
dramiticas o de otro tipo.

Las series se han elegido no sélo porque las escenas que se van a comentar
ejemplifican muy bien los géneros, sino también porque ofrecen multiples posi-
bilidades para la diddctica del latin en el nivel en el que nos centramos. Se trata,
fundamentalmente, de Julio César, una miniserie de Uli Edel del afio 2002, que
cuenta en dos partes la vida de este personaje desde que se ve obligado a huir de
Roma a causa de la dictadura de Sila hasta su muerte, y de Roma, una serie pro-
ducida por HBO sobre los afos del final de la Republica y principio del Imperio,
con dos temporadas de los anos 2005 y 2007 respectivamente. Ambas estdn am-
bientadas en un momento histérico convulso, por lo que su visualizacién puede
ser muy til para entender mejor las causas y el desarrollo de los hitos de la historia
de Roma que recrean. Por otra parte, al estar protagonizadas por César?, muestran
los acontecimientos que éste cuenta en La Guerra de las Galias'y La Guerra Civil,
por lo que se pueden traducir fragmentos de estas obras y relacionarlos con la ima-
gen, lo que contribuye a mejorar su comprensién. También aparecen otras figuras
importantes de la literatura de la época, como Cicerén o Mecenas, y se citan frag-
mentos de obras de autores romanos. En definitiva, ademds de mostrar, como en
cualquier produccién audiovisual ambientada en Roma, elementos propios de esta
civilizacién (edificios publicos y privados, vestimenta, elementos del culto publico
y privado, y un largo etcétera), son un recurso muy interesante para estudiar con-
tenidos de diferentes bloques, especialmente los de traduccién de textos, historia y
literatura, ademds, de forma interrelacionada.

Asi, podemos ver a través de estas series el contexto en el que se daba la orato-
ria, sus caracteristicas y tipos, algin autor representativo y la traduccién de textos
originales adecuados al nivel.

1. GENUS DELIBERATIVUM

En la miniserie Julio César® se pone en escena un interesante discurso politico
del protagonista sobre los problemas que estaban causando los piratas a Roma y

2 En el caso de Roma, es uno de los protagonistas y sélo en la primera temporada, pero, en

cualquier caso, es un personaje fundamental.
> Primera parte, a partir del minuto 42:35.
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cémo combatirlos. Ya en la escena anterior se habia introducido este asunto: un
grupo en el mercado protesta por el precio del grano y un comerciante comenta
que no es culpa del vendedor, sino de los bandidos que dificultaban el suministro
de viveres a Roma. La actuacién de César tiene lugar en el Senado cuando se expo-
nen dos posturas enfrentadas: Casio propone que se entregue a Pompeyo el man-
do de un gran ejército, mientras que Catén’ se opone y se decanta por la opcién de
formar diez pequenos ejércitos encargados de controlar a los piratas en las distintas
regiones de la costa. En ese instante, César toma la palabra y se pone del lado de
Casio, 0, mds bien, de Pompeyo, argumenta en contra de las objeciones de Catén
y convence a los senadores de encomendar la direccién de la guerra a su aliado. Tras
su intervencion, pricticamente todos levantan la mano para votar a favor.

Figura 1. César pronuncia un discurso a favor de que encomienden a Pompeyo
la guerra contra los piratas. julio César (Uli Edel), primera parte, 2002.

Las circunstancias en las que tiene lugar no son completamente fieles a la reali-
dad: no adquiere forma de un largo discurso (serfa insostenible en una pelicula) ni
se ven los turnos de palabra que se establecerian en una sesién del Senado, sino que

*  Gayo Casio Longino, uno de los lideres de la conjura contra César que acabé con su vida. En

la guerra civil se puso del lado de Pompeyo, por lo que su actitud en la escena de la sesién del Senado
y alo largo de la serie concuerda con la posicién del personaje histérico.

5 Marco Porcio Catén, conocido como Catén de Utica, el lugar donde murié, para distinguirlo
de Catén el Viejo y Catdn el Censor. Se opuso al triunvirato de César, Pompeyo y Craso, lo que
refleja la serie al presentarlo como el detractor fundamental de la propuesta de entregar el poder a
Pompeyo.
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se presenta como algo espontdneo. Pero haciéndoles ver a los alumnos a qué se debe
la libertad con la que se maneja la fuente y reflexionando sobre las razones dramd-
ticas que llevan a presentar la intervencién de César como repentina y sin plani-
ficacién se les ayudard a comprender cémo se desarrollarfa un discurso del genus
deliberativum para convencer a los asistentes de tomar una decisién determinada.
Ademis, si se refleja en la serie la finalidad politica del discurso, asi como el hecho
de que habia alianzas personales y politicas en juego, que en este caso llevan a César
a hablar en favor de Pompeyo®, como solia haber entre los miembros del Senado.

Ficura 2. Los senadores, convencidos por César, apoyan su propuesta.
Julio César (Uli Edel), primera parte, 2002.

No es un discurso que César pronunciara en realidad, sino que, para agilizar el
desarrollo de la historia, en la serie se asocia un episodio biografico del protagonis-

¢ A pesar de que la division en las facciones de los optimates, interesados en mantener la au-

toridad del Senado, y populares, que pretendian realizar una reforma del Estado que beneficiara al
pueblo, colocaba a Pompeyo y César en bandos contrarios, para conseguir sus objetivos politicos se
vieron obligados a establecer alianzas, como es el caso del primer triunvirato. Rolddn (1995: 229-
230) apunta sobre Pompeyo que, para lograr que se ratificaran las medidas tomadas en Oriente y
que se asignaran tierras cultivables a sus veteranos «la resuelta actitud del senado y, en concreto, de
la factio dirigida por Catdn, no le dejaban otra alternativa que el retorno a la via popular, intentando
conseguir, a través de la manipulacién del pueblo y de las asambleas, lo que el senado le negaba».
Y para ello, debia recurrir a César. En cuanto a éste, necesitaba la ayuda de Pompeyo para superar
la resistencia de los optimates a su candidatura al consulado. Aunque en Julio César no se presentan
los motivos histéricos para este pacto y no aparece Craso, tercer miembro del triunvirato, sf se ven
las alianzas politicas y personales que se dieron entre ambos personajes y como éstas llevan a César a
intervenir en la reunién del Senado con su discurso.
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ta, como fue su secuestro por parte de unos piratas’, con uno de la vida y carrera
politica de Pompeyo. De esta forma aparece César apoydndolo en sus empresas y
se pone de relieve la colaboracién entre los dos personajes. En cuanto a la ley que
puso a Pompeyo al frente de la guerra contra los piratas, tampoco fue propuesta
por Casio, sino por el tribuno Aulo Gabinio en el ano 67 a.C.%, pero afadir un
personaje mds a la serie hubiera complicado demasiado la trama y de esta forma se
presenta a Casio como un aliado importante de Pompeyo.

Hay una obra a la que nos remiten las palabras de César: Acerca del mandato
de Gneo Pompeyo o En defensa de la ley Manilia de Cicerdn, en la que el orador
defiende la propuesta de ley que hizo Gayo Manilio en el 66 a.C., que otorgaba
a Pompeyo el mando de los ejércitos de las provincias de Asia, Bitinia y Cilicia.
Como los poderes entregados al mismo general para luchar contra los piratas’, se
trataba de una autoridad extraordinaria.

Qua re nolite dubitare quin huic uni credatis omnia qui inter tot annos unus inven-
tus est quem socii in urbis suas cum exercitu venisse gauderent (Cic., Manil. 68).

No dudéis, pues, en confiar todos los poderes a este hombre, el tnico, en tantos
afios, a quien hemos visto entrar al frente de sus ejércitos en las ciudades de nuestros
aliados con gran alegria de ellos™.

Y no sélo el tema y la tesis de César en la serie nos llevan al discurso de Cicerén,
sino que, ademds, el personaje utiliza algunos argumentos e ideas de este texto. Al
empezar a hablar, César pretende hacer ver a los senadores que los piratas suponen
un gran problema, pues su nimero es mayor de lo que algunos piensan, estdn bien
organizados y con recursos (al contrario de lo que afirma el personaje de Bibulo,
calificindolos como «hatajo de maleantes incultos»), provocan dificultades impor-
tantes para el abastecimiento de grano''; a continuacién, expone su idea de que se
debe entregar el mando de todas las tropas a Pompeyo a causa de las virtudes que

7 Suetonio (/ul. 4) cuenta cémo César fue secuestrado por unos piratas y tuvo que pagar un res-

cate para recuperar su libertad; este episodio aparece también en la serie y el protagonista lo recuerda
en esta escena para reforzar su idea de que los piratas suponfan un problema grave para Roma.

8 En ella no se mencionaba al general que iba a contar con los medios necesarios para esta tarea,
pero si que debia ser un consular, y la Gnica opcién viable era Pompeyo. Al evitar nombrar a la per-
sona que iba a detentar un poder tan grande, Gabinio demostré gran habilidad politica y oratoria.

?  «Imperium proconsular sobre todos los mares y costas, el derecho a nombrar quince legados,
libre disposicién de fondos y una gran flota» (Rolddn 1995: 223).

10" Las traducciones de En Defensa de la Ley Manilia y de En Defensa de Sexto Roscio Amerino son
de Aspa Cereza (1995).

"' En la serie se centran en esta consecuencia del dominio de los piratas, pero, para comentar
otros aprietos en los que éstos pusieron a los romanos, Cicerén comenta algunos en Acerca del man-

dato de Gneo Pompeyo (31-35).
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tiene'?. Son estas ideas las que expresa Cicerén al hablar de la estructura que va a
seguir en su discurso: en su opinién, hay que hablar sobre la naturaleza de la guerra
que sufren, sobre su importancia y sobre el general que deben elegir para dirigirla:

Primum mihi videtur de genere belli, deinde de magnitudine, tum de imperatore
deligendo esse dicendum (Cic. Manil. 6)

Mi parecer es que primero debo hablar de la naturaleza particular de esta guerra;
luego de su importancia; y, por tltimo, del general que para ella habéis de elegir.

También encontramos similitudes entre ambos discursos en la parte de la re-
futatio. Los argumentos que Catén da en la serie para que no le concedan tantos
poderes a Pompeyo son parecidos a los que, de acuerdo con el discurso de Cicerén,
dio Hortensio®, su oponente en este asunto.

Quid igitur ait Hortensius? Si uni omnia tribuenda sint, dignissimum esse Pom-
peium, sed ad unum tamen omnia deferri non oportere. Obsolevit iam ista oratio,
re multo magis quam verbis refutata. Nam tu idem, Q. Hortensi, multa pro tua
summa copia ac singulari facultate dicendi et in senatu contra virum fortem, A.
Gabinium, graviter ornateque dixisti, cum is de uno imperatore contra praedones
constituendo legem promulgasset, et ex hoc ipso loco permuta item contra eam

legem verba fecisti (Cic. Manil. 52).

:Y qué es lo que dice Hortensio? Que, si es preciso dejarlo todo en manos de uno
solo, no hay nadie mds digno que Pompeyo; pero que no conviene reunir todos
los poderes en una sola persona. Esta objecién ha perdido ya todo su valor y los
acontecimientos, mejor que mis palabras, la refutan. Porque ti mismo, Quinto
Hortensio, con esa maravillosa facundia y esa extraordinaria elocuencia que te son
propias, pronunciaste en el senado, con fuerza y brillantez, un largo discurso con-
tra el animoso Aulo Gabinio cuando propuso la ley segin la cual se nombraba un
general nico contra los piratas; y desde esta misma tribuna hablaste también muy
largamente contra dicha ley.

Es un fragmento muy representativo de la parte de la refiuzatio del discurso, ya
que Cicerdn explica el argumento de su contrario y lo rebate, al igual que hace el
personaje de César en la ficcién con el argumento de Catén. Por otra parte, este
texto menciona la ley Gabinia, ley que se corresponde con la propuesta de la serie,
y el resultado de esta: la victoria de Pompeyo sobre los piratas, hecho que recreard

la serie en las siguientes escenas'“.

12 Cicerdn desarrolla las virtudes de este general en la misma obra (36-49).
3 Quinto Hortensio Hértalo, cénsul en el 69 a.C. y destacado orador.
Y de hecho lo logré en aproximadamente tres meses.
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Asi, la serie puede contextualizar un discurso que, légicamente, sélo conserva-
mos por escrito, pero que tuvo en su origen un desarrollo oral. Ademds, nos puede
dar pie para introducir algunas caracteristicas de la oratoria y de este género del
discurso que aparecen en el texto.

Otra forma en la que el audiovisual nos puede facilitar el estudio de textos del
género de la oratoria es presentando el momento histdrico en el que se escribieron,
aunque no se reproduzcan en escena como discursos. Encontramos otro ejemplo
interesante del genus deliberativum en el Capitulo 3 de la segunda temporada de la
serie Roma: Las Filipicas de Cicerdn, titulo que deja claro el texto en el que se inspira
y el género al que pertenece la obra. Cicerdén aparece harto de verse amenazado por
Marco Antonio y obligado a obedecerlo, hasta que decide apoyar a Octavio. En el
Senado se anuncia que Cicerén no ha podido asistir a causa de una enfermedad,
aunque no es cierto, y otro senador lee sus palabras.

Figura 3. Un senador lee un texto escrito por Cicerén sobre Marco Antonio.
Roma (HBO), T2 E3, 2007.

Estas estdn tomadas, con mayor o menor libertad, de la Segunda Filipica, que,
al contrario que la primera, parece que el orador no pronuncid, sino que escribié
en forma de discurso (Mufoz Jiménez 2006: 9-10), detalle al que es fiel la serie. El
texto que se lee en el capitulo empieza asi: «Cuando era un hombre joven defendi
nuestro Estado, ahora de anciano no puedo abandonarlo», con lo que se traduce
Defendsi rem publicam adulescens, non deseram senex: contempsi Catilinae gladios, non
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pertimescam tuos (Cic. Phil. 2.118.)". Los guionistas han escogido algunas de las cri-
ticas mds duras a Antonio para ilustrar el cardcter brutal de esta invectiva; ya desde
el principio se dice: «Esctichame como si fueras sobrio e inteligente», que encon-
tramos en Attende enim paulisper cogitationemque sobrii hominis punctum temporis
suscipe (Cic. Phil. 2.31); a continuacion, le acusa de haber traido «guerra, pestilencia
y destruccién», comparindolo con Helena de Troya, lo que aparece en la obra de
Cicerén: Vi Helena Troianis, sic iste huic rei publicae belli causa, causa pestis atque
exiti fuit (Cic. Phil. 2.55). También, como en ésta, menciona que Marco Antonio se
habia arruinado «incluso antes de llegar a la edad adulta»'¢, y las palabras «el papel
de una mujer siempre te ha sentado mejor» reflejan el juego que hace Cicerén con
los nombres de las prendas de vestir (virilem, muliebrem rogam, stolam").

Este capitulo ayuda a comprender mejor las circunstancias y personajes a los
que alude el discurso, lo que favorece una mejor comprensién y traduccién del
texto. Ademds, gracias a la serie se puede ver la situacién en la que se encontraba el
orador al escribirlo (su enfrentamiento con Marco Antonio', su falta de apoyos, la
convulsa situacién de la Republica) y por qué no llegd a exponerlo en el Senado,
asi como las consecuencias que tuvo su publicacién®.

2. GENUS DEMONSTRATIVUM

Un tipo de discurso muy caracteristico del genus demonstrativum lo constituye
el discurso finebre, como el de César tras la muerte de su esposa en la miniserie
Julio César®. No es un discurso que se conserve por escrito, pero si aparece mencio-

> En la serie se obvia la alusién a Catilina por simplificar las referencias.

¢ En concreto, sus palabras son: Tenesne memoria practextatum te decoxisse? «;Recuerdas que
llevando todavia la toga pretexta te arruinaste?» (Cic. Phil. 2.44).

7 Literalmente dice: sumpsisti virilem, quam statim muliebrem togam reddidisti. primo volgare
scortum; certa flagiti merces nec ea parva; sed cito Curio intervenit qui te a meretricio quaestu abduxit et,
tamquam stolam dedisset, in matrimonio stabili et certo conlocavit. <Tomaste la toga viril y al punto la
convertiste en toga mujeril. Fuiste, en primer lugar, una vulgar prostituta; el precio de tu vergonzoso
servicio era fijo y, por cierto, no pequefo. Pero pronto aparecié Curidn, quien te aparté del oficio de
meretriz y, como si te hubiera dado traje de matrona, te colocé en un matrimonio estable y seguro»
(Phil. 2.44).

¥ Especialmente por la politica individualista de Marco Antonio (Munoz Jiménez 2006: 9).

1 El asesinato de Cicerdn, ordenado por el Segundo Triunvirato en el 43 a.C., se produce en el
Capitulo 6 de la segunda temporada. En esta serie se refleja cémo Marco Antonio insta a los otros dos
triunviros a incluirlo en la lista de proscripciones y manda que le corten las manos y las claven en la
puerta del senado. Floro (Epit. 2.16) habla de la cabeza de este orador clavada en los rostra, Plutarco
(Anz. 20) y Apiano (BC 4.20) dicen que Antonio ordené que le cortaran la cabeza y la mano derecha
(o «las manos», Plut. Cic. 48), con la que habia escrito las Filipicas.

20 Primera parte, a partir del minuto 39:00.
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nado en las fuentes cldsicas: Suetonio afirma que en la época en la que fue cuestor

se encargd de alabar a su tia Julia* y a su esposa Cornelia* cuando murieron:

21

22

Quaestor Iuliam amitam uxoremque Corneliam defunctas laudauit e more pro ros-
tris. set in amitae quidem laudatione de eius ac patris sui utraque origine sic refert:
«Amitae meae luliae maternum genus ab regibus ortum, paternum cum diis inmor-
talibus coniunctum est. nam ab Anco Marcio sunt Marcii Reges, quo nomine fuit
mater; a Venere lulii, cuius gentis familia est nostra. est ergo in genere et sanctitas
regum, qui plurimum inter homines pollent, et caerimonia deorum, quorum ipsi

in potestate sunt reges.» (Suet. /ul. 6)

Figura 4. César pronuncia un discurso finebre por su esposa Cornelia.
Julio César (Uli Edel), primera parte, 2002

Siendo cuestor pronuncié segin costumbre en la tribuna de los oradores el elogio
funebre de su tia Julia y de su mujer Cornelia recién fallecidas. En el elogio de su tia
se expresé en estos términos respecto a la doble ascendencia de su tia y de su padre:
«El linaje de mi tfa Julia por el lado materno desciende de reyes y por el paterno
estd vinculado a los dioses inmortales; pues de Anco Marcio proceden los Marcios
Reyes cuyo nombre llevaba su madre, y de Venus los Julios, de cuya estirpe forma
parte nuestra familia. Atina, pues, en su linaje la majestad de los reyes que son los

Hermana del padre de César y viuda de Mario.
Hija de Cinna, c6énsul cuatro afios consecutivos: desde el 87 al 84 a.C.
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que mds poder tienen entre los hombres y la santidad de los dioses de quienes los
propios reyes dependen.»®

Esta recreacién muestra algunas de las caracteristicas mds importantes de este
tipo de discursos y es muy Util para observar en qué situaciones tenfan lugar: se ve
que César, delante de su esposa fallecida, habla en publico, en el foro, aunque sin
que se distingan propiamente los rostra. También se comprueba que su finalidad
principal es la alabanza de la persona difunta. Poniéndolo en relacién con el texto
de Suetonio, éste utiliza la expresién e more, lo que da pie para comentar lo habitual
de estos discursos.

Pero, por lo que respecta al contenido del discurso, en la serie se reproducen
ideas que, de acuerdo con lo que nos transmite Suetonio, César expresé hablando
de su tia Julia en lugar de sobre Cornelia. Destaca la supuesta descendencia de la
familia Julia de la diosa Venus, algo que César utiliza con intencién propagandisti-
ca para ganarse al pueblo y ascender en su carrera politica; esto genera, en la escena,
la suspicacia de los senadores, que ven cémo el pueblo estd atento a las palabras del
protagonista y las aplauden al final. Asi, este fragmento muestra la presencia de la
oratoria en distintos dmbitos de la vida de los romanos y cémo la elocuencia de una
persona le abria puertas en la vida publica.

Otro ejemplo de discurso finebre que conocemos por las fuentes histérico-bio-
grificas es el de Marco Antonio en el funeral de César, destaca el que aparece en
el Julio César de Mankiewicz (1953) que, como la obra de Shakespeare del mismo
titulo en la que se basa, utiliza como fuente principal la obra de Plutarco®. En el
Capitulo 1 de la segunda temporada de Roma no se ve en pantalla, pero si se men-
ciona: un miembro del collegium del Aventino comenta que el discurso de Bruto®
en el funeral le habia parecido frio, mientras que el de Antonio® le habia impre-
sionado y habfa provocado primero ligrimas y después ira en la multitud. Esta
conversacion subraya la importancia del pathos en la oratoria cldsica. De hecho,
como consecuencia de las palabras de Marco Antonio, Bruto y Casio? aparecen

23 Las traducciones de Suetonio son de Bassols de Climent (2007)

2 Este episodio aparece en La Vida de Antonio (14), no se va a analizar en detalle porque este
trabajo se centra en los textos latinos, pero constituye otro interesante ejemplo de discurso del genus
demonstrativum. Al igual que Suetonio en el caso de la laudatio funebris de Cornelia, Plutarco subraya
que era costumbre pronunciar este tipo de discursos en el foro: Gomep E0og fv.

% Marco Junio Bruto, uno de los senadores que encabezaron la conjura para asesinar a César.
Era pretor en el 44 a.C.

% Este personaje también cuenta que al final de su discurso mostré al ptblico la tinica ensan-
grentada de César, tal como narra Plutarco.

%" Los lideres de la conspiracién contra César. El personaje de Casio se corresponde con la mis-

ma figura histérica que el que aparece en Julio César de Uli Edel (¢f pdg. 4, nota 4).
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en la siguiente escena preocupados por la posibilidad de un ataque de la plebe, lo
que muestra la influencia que podia tener un discurso en las decisiones del pueblo.

3. GENUS IUDICIALE

El genus iudiciale tenfa también una presencia importante en la sociedad roma-
nay, consecuentemente, podemos encontrar ejemplos en las historias que transcu-
rren en ella; esto ocurre tanto en el cine como en la novela histérica. Al crear una
trama ambientada en Roma, es frecuente que tanto literatos como guionistas ten-
gan en cuenta la relevancia de la oratoria en la vida publica de los romanos, por eso,
hay veces en que un discurso judicial es fundamental en el argumento®. Asi como
los discursos del genus demonstrativum 'y el deliberativum en el cine de romanos y la
novela histérica no suelen ser el centro de la trama, aunque sean importantes para
el transcurso de los acontecimientos y supongan un punto de inflexién en las ideas
o actos de los personajes, es mds habitual que una obra se centre en un proceso
judicial determinado, por lo que el discurso de este género es esencial en algunas
novelas o productos audiovisuales. No es el caso de la escena televisiva que se va a
analizar en este apartado, ya que lo que se pretende es comparar las caracteristicas
de los distintos géneros de la oratoria, por lo que un fragmento breve de una serie
se considera mds adecuado que una pelicula completa que tenga un juicio como
tema principal.

El caso que aparece en el Capitulo 11 de la primera temporada de Roma es
completamente ficticio®; se trata de un pleito por asesinato por encargo contra
Tito Pulo, uno de los protagonistas. Esta produccién toma como personajes a dos
soldados que César nombra en la Guerra de las Galias (5.44) para ilustrar la valentia

2 Por ejemplo, en Roma soy yo. La verdadera historia de Julio César, de Santiago Posteguillo, una

novela en la que una querella contra Dolabela (Gneo Cornelio Dolabela, cénsul en el 81 a.C. y pro-
cénsul de Macedonia) es el punto de partida para hablar sobre los primeros afios de la vida y la carrera
de César. Este lo acusé siendo muy joven, en el 77 a.C., de concusién, de haberse apropiado de forma
indebida de cierta cantidad de dinero abusando de su cargo. Aunque algunos autores, como Suetonio
(ful. 4.1), mencionan este caso, no se conserva el discurso; aun asi, la forma en la que el autor narra
detalladamente cémo se prepara y desarrolla el proceso da una idea de cémo serfan los juicios y los
discursos expuestos en ellos.

¥ Otro discurso ficticio aparece en la primera parte de Augustus, el primer emperador, una mini-
serie dirigida por Roger Young (2003). Cicerén acusa a un campesino, pero enseguida se demuestra
que es inocente gracias a la intervencién de Octavio y César. Es sélo una escena, pero se muestran en
pantalla elementos importantes para los procesos judiciales, como el pretor que lo preside y los licto-
res que lo acompanan. Ademds, aunque no sea un juicio real, el hecho de que los guionistas escojan
a Cicerén como encargado de acusar al campesino es una prueba de la importancia de este personaje
como orador, en particular como autor de discursos del genus iudiciale.
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de sus legiones: Tito Pulo y Lucio Voreno. A partir de esta anécdota, se desarrolla
una trama ficticia, aunque ambientada en la Roma histérica y enlazada con los
sucesos y figuras mds importantes de la época. Es el primero de estos legionarios el
que se ve envuelto en un juicio.

La serie presenta los pasos previos: tanto la busqueda en el foro de un abogado
como la visita de éste a su cliente mientras estd encarcelado. M4s tarde, al comen-
zar el juicio, se ven en escena el pretor presidiéndolo, acompanado de los lictores,
un personaje anunciando los cargos y los encargados de la acusacién y la defensa.
Los discursos de éstos no se reproducen por completo: mientras estd hablando el
primero la cdmara se centra en la conversacién de otros dos personajes (sélo se es-
cuchan las palabras del principio y el final) y el inexperto defensor es interrumpido
al no poder argumentar a favor de la inocencia de su cliente: enseguida Tito Pulo
es condenado. Asi, aunque no se detalla, se da una idea general de todo lo que
rodeaba los pleitos en Roma.

F1GURA 5. Juicio por asesinato contra Tito Pullo. Roma (HBO), T1 E11, 2005.

A partir de este fragmento se puede hablar también de la educacién y la forma-
cién retérica de los romanos. El personaje que se ocupa de contratar al abogado
de Tito Pulo, con vinculos con las personas que le habian encargado el asesinato,
busca a alguien adecuado en el foro; al principio, cuando no conocen los detalles
del caso, unos cuantos personajes se dirigen a ¢l para intentar que los elija y, para
convencerlo, uno de ellos asegura que «conseguiria que absolvieran a Medea». La
referencia mitoldgica recuerda a las suasoriae, exposiciones en las que el estudiante
se ponia en el lugar de un personaje histérico o mitolégico enfrentado a un dilema
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o situacién critica y reflexionaba sobre cémo actuar; esto da pie a explicar estos
ejercicios de retérica, en contraposicién a las controversiae, en las que se defendia
una postura en un supuesto legal concreto.

Por otra parte, al recrear no sélo el juicio en si, sino también lo que ocurre antes,
se pueden tratar las fases de la creacién del discurso. Cuando el abogado acude a la
cércel a ver a Tito Pulo, le pregunta por los motivos de su crimen; la busqueda de
argumentos para defenderlo se relaciona con la inventio. Si se analizan el orden de
las ideas y los recursos retéricos que utiliza el acusador en su discurso, se pueden
entender los conceptos de dispositio y elocutio. Y, por Gltimo, la serie refleja muy
bien que ni éste ni el defensor utilizan nada para recordar el discurso (memoria) y
los gestos y el tono de voz que utiliza (actio). También se ve la diferencia entre los
dos abogados: cémo uno consigue persuadir al auditorio no sélo por tener mds y
mejores argumentos, sino por la forma de utilizarlos y actuar ante el pablico.

Esta parte del capitulo da una idea de las circunstancias en las que se pronun-
ciarfan los discursos del genus iudiciale que conservamos en los textos. Por ejemplo,
puede servir de ayuda para comprender En Defensa de Sexto Roscio Amerino de
Cicerén. Este discurso, el segundo de la carrera de Cicerén tras Pro Quinctio, fue
pronunciado en el ano 80 a.C. (Aspa Cereza 1995: 9-10). Sexto Roscio habia sido
asesinado en Roma y Criségono, un liberto bajo la protecciéon de Sila, se habia
hecho con sus bienes en una subasta. El hijo del difunto, llamado también Sexto
Roscio, al intentar recuperar estas propiedades, fue acusado del asesinato de su
padre; Cicerén se ocup6 de su defensa, con el riesgo que suponia enfrentarse a un
protegido del dictador®. Se puede pensar en que, mutatis mutandis, se escucharia
en un pleito como el que se presenta en pantalla. Ademds, en la serie encontramos
algunas ideas similares a las de esta obra:

Quanta multitudo hominum convenerit ad hoc iudicium vides; quae sit omnium
mortalium exspectatio, quae cupiditas ut acria ac severa iudicia fiant intellegis. lon-
go intervallo iudicium inter sicarios hoc primum committitur, cum interea caedes
indignissimae maximaeque factae sunt (Cic. S. Rosc. 11).

3 Para poner en contexto este discurso, son relevantes dos novelas: Sangre romana, de Steven
Saylor y El derecho de los lobos, de Stefano De Bellis y Edgardo Fiorillo. La primera trata sobre la
investigacion de un detective ficticio, Gordiano, para resolver el asesinato de Sexto Roscio y recrea el
proceso judicial por parricidio contra el hijo de éste. También en £/ derecho de los lobos ocupa un lugar
importante, entrelazado con otras tramas, el juicio contra Sexto Roscio. Los autores tratan con gran
libertad el texto de Cicerén, pero lo sitdan en su contexto, tanto en el momento histérico como en el
desarrollo del proceso. Lo interesante de ambas novelas es que encuadran el discurso en su contexto
histérico, los intereses politicos, econémicos, etc. de los personajes implicados y todo lo que rodeaba
los juicios, por lo que suponen un complemento interesante para entender las circunstancias en las
que se desarrollaba el genus iudiciale.
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Estds viendo qué enorme multitud ha acudido a este proceso; comprendes cudl es la
expectacion de todas las gentes y cudl su deseo de que se ejerza una justicia rigurosa
y severa. Este es el primer juicio que se entabla, después de mucho tiempo, contra
unos asesinos, a pesar de que, entretanto, se han perpetrado matanzas vergonzosas
de muchisima gente; todos esperan que esta investigacién hecha bajo tu pretura
responderd a los delitos abiertamente cometidos y a la sangre que, dia a dia, se ha
ido derramando.

En el texto se afirma que habia asesinatos en Roma que quedaban impunes, de
la misma forma, el acusador dice en la serie: «No me sorprendi, porque estos actos
se han convertido en algo comtin». Ademds, tienen en comun la idea del asesinato
por encargo; Cicerén habla de ello, aunque defendiendo a Roscio de este cargo,
mientras que en la serie Tito Pulo, y asi lo manifiesta la acusacién, mat6 a un hom-
bre y se niega a decir quién le pagd para cometer el asesinato.

Este tipo de discursos estaban destinados a una situacién muy concreta, por lo
que asociarlos a una trama en la que se desarrolla un proceso judicial es especial-
mente util para contextualizarlos.

4. CONCLUSIONES

Interpretar los textos latinos no es posible sin conocer la sociedad en la que se
produjeron. Esto es especialmente valido en el caso de la oratoria y la retérica, dada
su importancia en la vida publica romana y la complejidad de la materia. Asociar
estos textos con la dramatizacién en el cine y las series de momentos en los que
se pronunciarian discursos facilita la comprensién de los aspectos de esta sociedad
relevantes para entenderlos. En las series de television y las escenas descritas po-
demos analizar la finalidad y caracteristicas no sélo del género de la oratoria, sino
también de cada uno de los tipos de discursos, de forma que los alumnos aprendan
a distinguirlos y entiendan mejor los textos de estos géneros. Ademds, a partir de
ellas se pueden ver temas como las fases de creacién del discurso o la educacién y
formacién en retérica en Roma.

Por otra parte, el medio audiovisual resulta un importante elemento motivador
para la ensefianza, ya que los alumnos estdn acostumbrados a recibir la informacién
de esta manera, por lo que les serd mds fécil asimilar los contenidos de la materia
sobre la oratoria y los textos a través de su recreacion en la pantalla. Ademis, suele
provocar la curiosidad de los alumnos por las fuentes en las que se basa, lo que
constituye un buen punto de partida para que se interesen por los textos del género
de la oratoria y los cldsicos en general. Las series comentadas se basan en gran medi-
da en las fuentes cldsicas, por lo que proporcionan una gran riqueza de ejemplos de
ello. Y el hecho de que las producciones audiovisuales sigan teniendo como tema
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la Antigiiedad cldsica les muestra la vigencia de la cultura romana en la actualidad
y, en consecuencia, la importancia del estudio de la asignatura. Tampoco podemos
olvidar que para interpretar las escenas que se han comentado es necesario analizar
contenidos de la asignatura de diferentes bloques (traduccién de textos, literatura,
historia y civilizacién romana) y relacionarlos con elementos de la sociedad actual
y la vida diaria de los alumnos, algo fundamental para que se produzca un apren-
dizaje significativo.

Nada como el cine y las series para ensefiar y aprender algo de oratoria romana:
también los actores, como los oradores, intentan convencernos con sus palabras de
los papeles que representan y, en ocasiones, consiguen conmovernos. A veces, con-
ceptos como docere, delectare, movere, actio o pathos se materializan en la pantalla
mds claramente que en ningtn otro lugar.
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RESUMEN

Golfus de Roma (Gran Bretana, 1966) es en gran medida un pastiche de diversas come-
dias romanas en que se combinan elementos teatrales originarios (personajes, argumento,
motivos, musica, estilo, etc.) junto con otros mds dispares con tal de provocar la risa del
espectador, a la manera misma de Plauto. A la luz de la realizacién del film, un andlisis
detallado permite apreciar con nitidez no sélo sus fuentes genuinamente plautinas y otros
afadidos literarios antiguos, sino incluso la propia técnica compositiva del comediégrafo
latino (i.e. contaminatio). Sdlo asi se podrd apreciar ciertamente un titulo tan hilarante
como tGnico dentro del panorama del cine peplum clésico.

Palabras clave: Golfus de Roma, Plauto, comedia romana, cine peplum.

ABSTRACT

A Funny Thing Happened on the Way to the Forum (United Kingdom, 1966) is mostly a
pastiche of diverse Roman comedies in which typical dramatic elements (characters, plot,
devices, music, style, etc.) and other more disparate ones lie together in order to make the
audience laugh, in the same style of Plautus. In the light of the film production, a detailed
analysis allows to clearly appreciate not only its genuinely Plautine sources and other an-
cient literary additions, but even the own compositional technique of the Latin playwright
(i.e. contaminatio). Only thus will such a hilarious and unique title be appreciated in the
panorama of classic peplum film genre.
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Keywords: A Funny Thing Happened on the Way to the Forum, Plautus, Roman Comedy,
peplum cinema.

Al Profésor Romdn Bravo Diaz
Por su magisterio siempre generoso
con profunda admiracion y gratitud

oLFUs DE Rom4 sigue haciendo reir, principalmente, a estudiantes y profe-

sores de lenguas cldsicas como ninguna otra pelicula de tema antiguo. Gra-

cias a un guién ingenioso, a una musica pegadiza y a un reparto espléndido
bajo un director avezado, este auténtico pastiche de diversas comedias romanas
depara al filélogo impenitente una cuestién fundamental: cémo un film modesto
de poco més de hora y media puede representar tan libre y tan fielmente a la vez el
verdadero espiritu de la obra de Plauto. Por supuesto, desde un principio uno ha
de renunciar a buscar febrilmente unas correspondencias intertextuales ad pedem
litterae en los textos latinos —serfa ingenuo concebir asi la compleja recepcién de
la Antigiiedad Clésica en el cine, como demuestra en buena medida este volumen.
Ahora bien, partiendo de la propia produccién cinematogrifica, que determina
decisivamente su factura final mds que ningtn otro aspecto, habrd de realizar un
andlisis detallado de los diferentes elementos comunes a sus fuentes literarias para
apreciar a través de sucesivas instancias la fortuna cinematogrifica de Plauto y, en
general, la constitucién orgdnica del film. Todo lo cual contribuird, por supuesto,
a una mejor comprension de un titulo tan hilarante como totalmente tnico en el
panorama del cine peplum clasico.

1. GENESIS Y PRODUCCION DE UN PEPLUM SUI GENERIS

Originariamente, A Funny Thing Happened on the Way to the Forum era una
comedia musical de Broadway estrenada en 1962 con libreto de Burt Shevelove
y Larry Gelbart, partitura de Stephen Sondheim y una compania de actores muy
popular en la escena neoyorquina del momento. Su éxito entonces fue arrollador
tanto entre el piblico como para la critica: tras dos afios initerrumpidos en la car-
telera, la obra conté 964 funciones y obtuvo, de ocho nominaciones, seis premios
Tony'. Asimismo, recurriendo por igual a cémicos ya consagrados, pasé pronto a

' Es decir, los méximos galardones de American Theatre Wing: al mejor actor principal (Zero

Mostel) y secundario (David Burns), libretistas (Burt Shevelove y Larry Gelbart), director (George
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representarse en Londres (1963) y en Madrid (1964), con criticas unidnimemente
elogiosas”.

Satisfechos por tan buena acogida, los creadores del musical contemplaron a
continuacién la posibilidad de adaptarlo a la gran pantalla: de la direccién se harfa
cargo Richard Lester?, el elenco se formaria sustancialmente de los rostros mds
aclamados de las producciones teatrales inglesas con algunas incorporaciones nada
desdenables’, y el rodaje tendrfa lugar entre los estudios madrilenos de Samuel
Bronston y diversos exteriores de la geografia hispana®. Al igual que el primer mu-
sical, la cinta merecié resenas, por lo general, favorables, una nominacién a los
Globos de Oro a la mejor pelicula cémica y un Premio Oscar a la mejor banda

sonora adaptada (1967)°.

No obstante, semejante estreno supuso una auténtica novedad en el panorama
del peplum, entonces casi totalmente convencional y eclipsado por importantes su-
perproducciones americanas de tema cldsico —junto con otras peliculas italianas de

Abbott) y productor (Harold Prince) musicales, y, sobre todo, al mejor musical. Vid. hetps://www.
tonyawards.com/ {02-12-2024}.

2 Vid. e.g. Dick 1962. Para curiosidad del lector patrio, esta primera version espafola del Tea-
tro Maravillas se debe a José Luis Coll y a Manuel Ruiz-Castillo y tuvo en su reparto a viejas glorias
de la comedia nacional tales como José Sazatornil Saza, Luis Sdnchez Polack 7ip, Erasmo Pascual o
Carmen Martinez Sierra; la direccién estuvo a cargo de José Osuna, y la escenografia, de Antonio
Mingote. Por lo demds, son notables las importantes variaciones respecto al original, sobre todo: ya
en el titulo, macarrénicamente latinizado en referencia al protagonista; en los nimeros musicales,
adaptados y reducidos; y, por asi decir, en su «aire muy a la espafiola» (Torres 1964).

> Realizador norteamericano que habia ganado gran notoriedad en Gran Bretafa con sus pri-
meras comedias y, sobre todo, gracias a sus dos peliculas protagonizadas, en pleno auge, por la banda
los Beatles.

* En efecto, Zero Mostel y Jack Gilford habfan formado su dto cémico ya en la produccién
de Broadway y Leon Greene y Jon Pertwee (aun con cambio de papel) aparecian en la versién lon-
dinense, mientras que el resto de actores, de origen americano o britdnico, fueron seleccionados
expresamente para la pelicula: Phil Silvers, Michael Hordern, Michael Crawford, Annette Andre,
Patricia Jessel —junto con un buen nimero de secundarios. Cierra la némina Buster Keaton, pionero
y referente del cine cémico que culmind su carrera artistica con esta colaboracién enfermo como
estaba en sus tltimos dfas.

> Préctica, como es sabido, en absoluto inusual dadas las buenas condiciones econémicas que
para la época ofrecia Espana, méxime en comparacién con los grandes estudios de Hollywood o
incluso Cinecitta (Lapefia Marchena 1999: 47).

¢ Vid. e.g. Solomon (1974: 285-289) o Callenbach (1966), quien, aun alabando la ejecucién de
Lester y la actuacién de Mostel, considera el film un buen entretenimiento construido con inteligen-
cia: ni gran comedia ni un estilo cémico propio. En cuanto a los premios, vid. www. wikipedia.org/
wiki/24th_Golden_Globe_Awards y www.oscars.org/oscars/ceremonies/ 1967 {02-12-2024}. Nétese
lo chocante de ver reconocida la adaptacion de la banda sonora Ken Thorne, no asi la musica original

de Stephen Sondheim.
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bajo presupuesto’. Piénsese, por poner algiin ejemplo de los mds representativos,
en Quo vadis? (M. LeRoy, 1951), Julio César (J. L. Mankiewicz, 1953), Ben-Hur (W.
Wyler, 1959), o Espartaco (S. Kubrick, 1960), que, con sus respectivos matices,
se atienen a un argumento dramdtico relativamente estereotipado a lo largo de
conflictos y escenas tipicas, asi como representado por actores reconocidos en un
ambiente (mit)historico sugerente y espectacular.

Desprovisto de este aparato tipico y tépico, Golfus de Roma constituye, sin lugar
a dudas, una deliberada subversién cémica del género desde su concepcién hasta su
distribucidn, toda vez que se habia rodado y producido irénicamente sobre los res-
tos de La Caida del Imperio Romano (A. Mann, 1964), el tltimo gran peplum cldsico®.

2. ESENCIA COMICA: ASUNTO Y METATEATRALIDAD
EN EL PROLOGO

Su comicidad es, precisamente, la principal distincién por la que se contrapone
este film al comun del cine de romanos, no s6lo por su afén humoristico, sino sobre
todo por su argumento, su estructura y demds categorias literarias. Para corrobo-
rarlo, basta con analizar en detalle la secuencia de apertura, en que el protagonista,
Pséudolus, realiza una breve presentacién de la pelicula y ofrece buena cantidad de
sus claves, al modo de un prélogo expositivo’.

Tras dar un paseo por el mercado, el esclavo se detiene delante de tres casas (es-
cenario recurrente de practicamente todas las comedias romanas) para pasar revista
al grueso del reparto refiriendo brevemente el modo de vida de sus vecinos:

Psevp.—Nuestros personajes principales viven en esta calle, en uno de los barrios
menos elegantes de Roma y en esas tres casas. La primera es la casa de Erronius,
un anciano alelado que se halla lejos ahora, buscando a sus hijos, secuestrados en
su infancia por los piratas. La segunda es la casa de Lycus, conocido mercader de

7 Sobre la nocién cinematogréfica del género, sigue siendo imprescindible el articulo inaugural

de Siclier (1962). Naturalmente, se considera aqui el género cinematografico /ato senso sin entrar en
excesivas disquisiciones. Cfr. contra Lapefia Marchena (1999: 41-50), que en cualquier caso da buena
cuenta de sus claves y de evolucién.

8 A propésito son reveladoras algunos lemas propios de las guifas publicitarias, que para el caso
no tienen desperdicio, e.g. «;Vuelve la mds loca comedia sobre la caida y batacazo del Imperio Ro-
manol», «Olvide todo lo que sepa sobre el Imperio Romano. Ahora sabrd todo lo que la censura de
Neré6n y otras yerbas [sic] prohibieron contar integramente a sus historiadores», «Con juergas como
ésta... ;c6mo no tenia que espachurrarse el Imperio Romano?».

’  Aunque es muy de notar que sin revelar ni el argumento ni la intriga, como se ha achacado
repetidamente al sarsinate. Sobre la diversidad de prélogos en la comedia, vid. Bravo Diaz 1989: 43-

47;2001: 30-39, 50-56.
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carne femenina —esto es para aquellos a quienes les importa [sic] un comino los
piratas—. Y finalmente, la casa de Sénex, donde vive con su esposa y su hijo. En ella
mora también Pséudolus, esclavo de ese hijo. Pséudolus es el personaje que mds me
gusta de esta farsa, un papel de enorme variedad, rico en matices e interpretado por
un actor de tanto talento, de tan brillantes dotes, de tan... en fin, sencillamente, lo
interpreto yo.

Mientras tanto, alternan los planos entre la alocucién de Pséudolus y diversas
escenas relevantes del film que caracterizan casi con la mera imagen a los persona-
jes aludidos; y termina la introduccién a la vez que la cancién Hoy de comedia va
con los coros de la compaiia a pleno pulmén dando paso a la accién propiamente

dicha'®.

Pues bien, la naturaleza cémica de la pelicula resultard definitivamente patente
si se coteja con la conocida definicién cldsica dada ya por el peripatético Teofrasto
(ss. mr-1v a.C.) que transmite, a modo de glosa, el gramdtico tardoantiguo Diome-

des (Keil 1857: 487-488)'":

comedia est priuatae ciuilisque fortunae sine periculo uitae comprehensio, apud
Graecos ita definita, KOp®Sio £6TIV IBOTIKOY TPAYUATOV AKIVOLVOV TEPLOYT].
[...] comoedia a tragoedia differt quod in tragoedia introducunt heros duces reges,
in comoedia humiles atque priuatae personae; in illa luctus exilia caedes, in hac
amores, uirginum raptus.

Asi pues, los personajes en liza no son sino individuos particulares, sacados
todos de la vida cotidiana romana (humiles atque priuatae personae) que se ven
envueltos en acontecimientos fortuitos, propios de ciudadanos (priunatae ciuilisque
Jfortunae... comprehensio) y sin graves peligros (sine periculo uitae), a saber, relacio-
nes sentimentales y/o erdticas (amores, uirginum raptus). Confirma, en suma, su
entidad el término farsa, que, si bien en un principio pareceria desentonar, sin
embargo, amplifica ciertamente el cardcter histriénico de la pelicula hasta llevar

19 Apréciese también la letra del preludio: «Algo frecuente, algo corriente, hoy de comedia va
con jubilo y cantar. Ficil y amable, algo cambiante, hoy de comedia va con jabilo y cantar. Nada
sutil, nada formal, vengan amantes, pasta y afin. Y antiguos cuentos, nuevos momentos, nada parece
singular. A sufrir manana, hoy reiré a hartar. Algo que afluye y que rebulle, hoy de comedia va, con
jubilo y cantar. Algo coherente, algo corriente, hoy de comedia va con jubilo y cantar. [...] Algo fre-
cuente, algo corriente, hoy de comedia va con jabilo y cantar. Algo brillante, algo vibrante, algo que
siempre admiraré: tinicas, chitones, pdjaras y eunucos, sitiras también, vozarrones graves, picaras
y crépulas, libidinis, intringulis, doblez, piel... Bienes y males, muy justos salen. A sufrir manana.
iJabilo y cantar».

" Vid. Lépez & Pocifa (2007: 15-16) para un examen exhaustivo de esta y otras nociones ele-
mentales de la comedia romana.
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al extremo de lo grotesco la comicidad del film. Lo mismo, ni mds ni menos, que
provoca la adulatio de si misma con que cierra burlonamente la seccién la persona

de Pséudolus.

ForoGrama 1. Pséudolus sefiala su casa y presenta a los principales
personajes de la comedia musical.

ForoGrama 2. Eros y Filia, en su primer encuentro amoroso.

Mis en concreto, el esclavo aprovecha a pronunciar un autoencomio y, en su
declamacién, se ve inmediatamente desplazado por su actor, Zero Mostel, que hace



GOLFUS DE ROMA: LA COMEDIA ROMANA, 167
DE LA ESCUELA TEATRAL A LA GRAN PANTALLA

lo propio prolongando el suspense de la ironia escénica hasta romper in extremis
toda la ilusién dramdtica: desaparecida por un instante la «cuarta pared» de entre
la ficcién y la realidad, se produce asi una breve, pero efectiva digresién metatea-
tral que demuestra el dominio radical de la burla sobre cualquier fundamento
cinematogrifico o dramaturgico, por elemental que sea, con tal de arrancar la risa
del publico. Su trascendencia resulta incluso doble, no ya por su neta inspiracién
plautina, sino muy en especial porque reproduce un mecanismo del comedidgrafo
romano sélo recientemente explorado por la critica filolgica, constituyendo, para
sorpresa de este espectador, un mérito de los mds agudos por parte del director y
del guionista del film'~.

3. REPARTO Y CARACTERIZACION DE LOS PERSONAJES

Conforme al asunto de la comedia, los personajes principales y secundarios
se atienen en gran medida a los tipos habituales de la escena teatral romana, y su
caracterizacién, como era de esperar, no demuestra ni mucho menos un estudio
psicolégico, sino una caricaturizacién simplista, tan burda como inverosimil, aun-
que deliberadamente jocosa'. Ya los nombres mismos que forman el reparto, par-
lantes todos ellos y con multiples clases de acufiaciones, permiten la identificacion
directa de cada uno, en la medida en que los encasillan por su condicién social, los
estereotipan por su apariencia grotesca, o bien, los ligan explicitamente a su mo-
delo plautino. En cualquier caso, su importancia en el film vendrd asi dada por su
propia uis comica y, consecuentemente, por su participacién en la trama.

3.1. PstubpoLus

Protagonista indiscutible de la pelicula, este esclavo doméstico, locuaz, diver-
tido, ingenioso y descarado, empena fundamentalmente todos sus esfuerzos en
conseguir su libertad a través de cualquier subterfugio posible. Asi pues, se dedica
a engafar vilmente a cuanto se cruza en su camino (como desde el principio de la
cinta, estafando nueve sestercios a un ciudadano en el juego de los dados), hasta
que ve la ocasién perfecta de comprarse a si mismo ayudando en sus veleidades ama-
torias a su joven amo. Con tal de salirse con la suya desplegard todas sus artimanas:

2 De hecho, esta dimensién del teatro clésico, de interés general para los estudiosos actuales, no

conocia ningln estudio especializado a la fecha del estreno. Para unas calas al respecto, puede verse el
balance de conjunto de Bungard 2020.

'3 Tratamiento, en definitiva, mds propio de Plauto, procedente del mundo de la atellana, que,
por supuesto, de Terencio, especialmente interesado en la pintura espiritual de sus caracteres desde
una perspectiva elevada dada su formacién helenistica.
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verbo ficil y mentira; hard creer que ¢l es, segtin la ocasién, un liberto, un hechice-
ro, o un lendn —no sin causar confusién entre las identidades de otros personajes.

Su modelo es, sin duda, el arquetipo cldsico del seruus callidus, que contribuye
por igual al humor y al enredo de la pieza'®: no en vano se inspira claramente en
el célebre Pséudolo (de nombre parlante, ‘falso [gr. wevdng| engano [lat. dolus]’),
protagonista de la comedia homénima y «el mejor ejemplo de esclavo intrigante de
todo el teatro de Plauto» (Bravo Diaz 1995: 387).

3.2. Eros v FiLia

Son la pareja de jévenes enamorados cuya relacién sentimental constituye el
fondo de la obra, aunque sélo @ priori. Sus diferencias sociales (él, joven acomo-
dado; ella, cortesana virgen), asi como su ridicula bisofiez, les impiden dar rienda
suelta a su amor y necesitan de un revulsivo que sélo Pséudolo puede proporcio-
nar... no sin penalidades para los amantes.

Eros da vida a un adulescens especialmente torpe, que sélo destaca por una ocio-
sidad aparentemente futil (unos mediocres estudios de astronomia y mdsica) y por
una cdndida ignorancia para todo'. Véase, a propdsito, el didlogo que mantiene
con Pséudolo y el len6n Marcus Lycus al encontrar a su amada:

ERr—;Ah{ estd!

Lyc.—;Quién? ;Qué dices?

Psevp.—Escucha, Marcus Lycus, ;no acabo de ver una cabellera de oro y unos ojos
azules brillando en ese balcén? (Serialando arriba con el dedo)

Lyc.—jAh! Es una recién llegada de Creta: atn es doncella.

Psevp.—(Mirando y sonriendo a Eros) {Es doncella!

Er—;Eso es bueno? (Pséudolus y Marcus Lycus se miran, asombrados)

Lvc.—Hoy mismo ha sido vendida.

Er—;Vendida? (Saca una daga de la toga) {Entonces acoge, oh pecho, la hoja fatal...!
(Y clava la daga en un pliegue de la toga)

Psevp.—(Le quita a Eros la daga de la mano) {Te vas a pinchar...! (A Marcus Lycus)
Congque estd vendida...

" Funciones ambas que caracterizan a esta clase de esclavos. Podrfan, no obstante, notarse al-
gunas concomitancias con otros esclavos ingeniosos tales como Crisalo (Bacch.), Palestrién (Mil.),
Toxilo (Persa) o Milfidén (Poen.). Por lo demds, sobre los tipos de esclavos en la comedia romana,
constltese el epigrafe correspondiente de Duckworth 1952: 249-253.

15 Sefial, para algunos criticos, de que Plauto (vid. Pseud. 238: non iucundumst nisi amans facir
stulte) en concreto buscaba ridiculizar al joven rico. Aun asi, como advierte Duckworth 1952: 237-
242, el adulescens de la comedia romana no es en absoluto uniforme, sino que admite una cierta gama
de cualidades distintivas que varfan segtin el personaje y la comedia. A falta de un referente univoco,
Eros puede equipararse con Calidoro (Pseud.) 0, mis remotamente, con Agorastocles (Poen.).
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Lyc.—Si! A los agentes de un gran capitdn romano: quiere tenerla en su poder hoy.
Er.—Hoy!

Lyc.—Cuesta 500 dracmas.

Er—(Vuelve a sacar una daga de la toga) {Entonces acoge, oh pecho, la hoja fatal...!
PsevD.—(Quitdndole de nuevo la daga a Eros) ;Oh! ;Qué mania de agujerearte!

En efecto, Eros, por interesado e insistente que parezca en hacerse con Filia, lo
ignora todo del amor para sorpresa de propios y extranos. Es mds, su stbita des-
esperacién lo lleva de inmediato a un conato de suicidio, en un instante aparente-
mente trdgico por su diccién inflamada, pero, sin duda, cémico, por su torpeza una
y otra vez. Se convierte, asi, en blanco de toda burla. Los lamentos grandilocuentes
en que suspira por su amada contrastan justamente con su evidente inexperiencia
amorosa, en toda una ironfa con su propio nombre (‘amor’ [gr. €pog]).

Filia, a su vez, es la uirgo amada, recluida con otras tantas cortesanas en la casa
del lenén'. Tan ingenua como inepta, funciona de perfecta pareja del amante
Eros: contrariada en un principio, pronto cae rendida a los inofensivos encantos
del joven y, entre fofierfas semejantes, solo confia en hacer gala a su nombre (‘afec-
to, carifio’ [gr. @1Ma]), sea con su enamorado, con el viejo verde, o con el general
romano, y en acabar disfrutando libremente de su amado'’.

3.3. SENEX Y DOMINA

Paralelamente, los padres de Eros forman el matrimonio rancio del senex ama-
tor, el viejo verde, y la severa matrona, en constante disputa por cualquier nimiedad
doméstica y especialmente deformados por la inutilidad del amor conyugal. Sir-
ven, en suma, de contrapunto simétrico a la pareja de jévenes enamorados, en una
nueva sitira de costumbres romanas.

Sénex se comporta desde el principio como un viejo libertino, siempre atento a
deshacerse de su avejentada esposa para tener una aventura extramatrimonial con
una cortesana'®. Sin embargo, sus intentonas acabardn frustradas, no ya por su
impotencia, sino por todos los enredos en que cae.

' Conviene, pues, distinguirla bien de la principal categoria de las meretrices, sensuales, mani-
puladoras y sin escripulos, por mucho que comparta la honestidad de aquellas otras sinceramente
enamoradas, tal y como advierte Duckworth 1952: 253-255, 257-261. De ahi que a duras penas se
pueda equiparar a Filenia (Asin.), Selenia (Cist.), Filemacia (Mosz.), Planesia (Curc.) y Pasicompsa
(Merc.). Tal vez sea Fenicia (Pseud.) la mds comparable.

7" Tampoco ha de pasarse por alto la lectura latina de su nombre, que, por casualidad o no, se
puede ver reinterpretado al desenlace de la pelicula (vid. infra § 4.4).

¥ Poco o nada tiene que ver con el irazus senex o con el lepidus senex, ya que simplemente parece
desentenderse de su hijo Eros hasta el desenlace de la intriga y el subsiguiente anuncio de la boda.
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La matrona, por su parte, ejerce de verdadera cabeza de familia ante la supuesta
sumisién de su marido". Hija de un gran general romano, esta uxor dotata encarna
las virtudes tradicionales romanas heredadas a su vez de su malhumorada madre,
con especial fijacién por el pudor y la pudicitia, lo cual choca frontalmente con su
desmesurada soberbia y, sobre todo, con las pretensiones de su esposo y de su hijo.
No obstante, serd también burlada por los acontecimientos al sufrir los efectos de
un filtro amoroso para acabar compartiendo, engafada, alcoba con su marido.

ForoGrama 3. El matrimonio de Sénex y Démina,
con su esclavo en jefe Hysterium, a punto de partir de viaje.

Ambos aparecen retratados por primera vez en la pantalla, con una carta de
presentacion perfecta, que se mantendrd a lo largo de toda la pelicula:

Dom.—~(A una esclava del servicio doméstico) Oh, tendriamos que haber salido ya.
sSenex? jHysterium! Ah, estdis aqui, y ah{ estoy yo también. (Sesialando un busto
en manos de Hysterium, el lorario) Es un regalo para mi madre en el dia de su cum-
pleanos.

SEN.~(Musitando para si) Tiene nada menos que ciento cuatro afios y no la parte
un rayo.

Dowm.—(Dirigiéndose a Sénex) ;T crees que le gustard?

Hys.—Es una obra de arte soberbia.

Una vez mds, detalla todas las particularidades Duckworth 1952: 242-249.

" No hay lugar a dudas de que Démina no guarda relacién con las venerables matronas de Pané-
giris, Panfila (Stich.) o Alemena (Amph.), o bien, con las abnegadas Fanéstrata (Cist.) o Filipa (Epid.).
Vid. Duckworth 1952: 255-257.
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Dom.—;Y el parecido?

Hys.—De miedo...

Dom.—Vdmonos. Hysterium, aqui tienes las instrucciones finales de mi esposo.
Cuida a nuestro hijo Eros: que esté contento, bien alimentado, y alejado del sexo
opuesto.

SEN.—Pero, querida... alguna vez tiene que aprender...

Dowm.—(Interrumpiéndolo) Cuando llegue el momento, tti te encargards de ensenarle
lo poquito que sabes. (A4 Hysterium) Y sobre todo, no le permitas que dirija su mi-
rada a la casa de al lado.

Forocrama 4. El anciano Erronius llega a su casa
después de anos buscando a sus hijos, raptados por los piratas.

Chascarrillos aparte, la escena, simétrica con intervenciones en doble quiasmo,
deja claras las caracterizaciones de cada uno: la matrona se antoja marimandona y
soberbia, dominadora, en suma; el viejo, perjuro, fingidamente sumiso y lascivo;
y el lorario, tan adulador como resentido. Cualidades estas que se compadecen a
la perfeccién con Lisidamo y Cledstrata, tal vez el matrimonio mds caracteristicos

del teatro cémico latino, sélo que sin una intervencién tan decisiva en el discurso
de la obra®.

20" Para muestra, léanse sin mds los versos 227-239 de la Casina para reconocer la ambivalencia
del senex, que no soporta a su esposa, pero que la colma de halagos, y la ira irrefrenable de la matrona,
desconfiada en todo momento de las libidinosas intenciones de su marido, con gran agilidad verbal
por ambas partes.
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3.4. HYSTERIUM.

Este esclavo de esclavos supone probablemente la critatura mds audaz y original
del film, en ddo cémico con Pséudolus: es, con certeza, una mezcla extrana de
lorario o capataz y, a su manera, pardsito de la casa, ya que tan pronto se encarga
de fustigar al protagonista como dedica delirantes complacencias a su ama*'. En la
misma linea de los halagos de la escena anterior, a menudo se deshace en circunlo-
quios absurdos para reforzar su dominio en la casa:

Dowm.—Por mentir otros cincuenta azotes. Estabas haciendo lo que haces siempre:
buscar dinero para comprar tu libertad.

Psevp.—;Mi libertad? Oh, mi ama, ;quién puede desear verse libre de ti?
SEN.~(Aparte) Eso digo yo.

Dom.—;Hysterium?

Hys.—;Me llamas, mi ama?

Dowm.—Esclavo en jefe, arrastra a este hombre a casa y azétalo sin compasidn.
Hys.—Seré brutal con él.

Dowm.—(A los porteadores de la litera) Bien, en marcha. Vamos a comprar una esclava
reproductora. (De nuevo, a Hysterium) Encdrgate de él, Hysterium, mi esclavo de
esclavos.

Hys.—Sélo vivo para arrastrarme: lo azotaré hasta hacerlo puré, romperé ocho l4ti-
gos, los mds fuertes se desmayardn, mi brazo...

El tnico problema es que sus promesas caen en saco roto porque Pséudolus se
vuelve a dar a la fuga, con lo que Hysterium cae en un ridiculo espantoso. Y mds
ain, a su pesar se convertird inopinadamente en cémplice de todos los enganos
cometidos por su compafiero... hasta verse travestido en cortesana difunta.

3.5. ErRrRONIUS

Se trata del otro tipo de anciano, con mucho mds inocente, benévolo y tierno
(lepidus senex)”. A diferencia del viejo verde de Sénex, Erronius tiene por sus anos
una salud delicada y los tltimos anos los ha dedicado a viajar en pos de sus hijos,
raptados en su mds tierna infancia por los piratas, a imagen y semejanza del viejo

*' Bien es cierto que este personaje se aleja de las dos mdximas del pardsito, es decir, gula y

comicidad, a decir de Duckworth 1952: 265-267. Pero también es verdad que bajo ambas subyace
el méds profundo de los servilismos de todos los personajes teatrales romanos, rasgo que caracteriza
a Hysterium como a todos los pardsitos plautinos: de ahi que por su inquebrantable fidelidad a la
senora de la casa se le pueda poner en relacién con el pardsito (innominado) de Artemona (Asin.).

2 Cfr. supra nt. 17.
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Hanén del Poenulus; aunque, como se verd en adelante, recordard transitoriamente
a otro personaje plautino mds™.

ERrr—Por fin en casa. Después de largos afios buscando a mis hijos perdidos hace
tanto tiempo, jqué grato resulta volver a ver esta calle! Mis viejos y cansados ojos se
llenan de ldgrimas a la vista de lo poco que pueden ver... (A/ tropezar con Hysterium)
Perdén, joven sefiora. Lo lamento, pero... (Fijandose en el pollo desplumado que lleva
Hysterium) ;Oh, qué hermosa criatura! Debe de tener la misma edad que tenfan mis
pobres hijos cuando fueron raptados por los piratas. En fin, al menos ain me queda
el consuelo de mi solitario hogar.

Su comicidad radica, por lo general, en los repetidos equivocos de su vista can-
sada y al gag de una actuacion histriénica, que lo lleva, engafnado, a recorrer sin ton
ni son la ciudad durante buena parte de la pelicula.

Forocrama 5. Marcus Lycus, el lenén, rodeado de cortesanas.

3.6. Marcus Lycus

Este personaje se corresponde bien con el tipo del lenén o alcahuete de la co-
media plautina y comparte claramente los vicios que se les presuponen: avaricia,
impiedad, soberbia, deslealtad, sordidez, y crueldad. Su propio nombre (‘lobo’ [gr.
Mkog]) recuerda ya al Lico del Poenulus, aunque, por su actuacién se asimilard

23 Cfr. infra § 4.2.
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igualmente al Balién del Psendolus**. No siente el menor escriipulo en aliarse con
Pséudolo en cuanto le interesa, y recurre a cualquier tipo de treta, travestismo in-
cluido, para zafarse de las amenazas de sus clientes. Tan inhumano y vulgar resulta
que acaba reducido a una mera figura grotesca, objeto de todas las burlas habidas
y por haber.

Forocrama 6. Miles Gloriosus con su ejército celebra su entrada en Roma,
en burda inversién de la entrada triunfal de Cémodo en La caida del imperio
romano (1964), de Anthony Mann.

3.7. MILES GLORIOSUS

El soldado fanfarrén también retne rasgos exageradamente grotescos, tomados
descaradamente de la comedia homénima; es el estereotipo deformado del oficial
romano bruto, vulgar y presuntuoso en todas sus conquistas, bélicas y amorosas
por igual, como se ocupa de pregonar a su entrada:

Mir.—(Cantando) ;Admirad mi fuerza! Yo, Miles Gloriosus, el rey de las matanzas,
que al cobarde diole fin, subyuga al infeliz, a Grecia vence al fin, al turco ve tem-
blar, no puedo esperar més. Yo, Miles Gloriosus, a prueba de virtudes, admirado

2% No parece plausible ponerlo en relacién con Lycon, el banquero del Curculio, ya que, en senti-
do estricto, ni su nombre se corresponde a efectos flexivos con Lycus, ni se comporta como el tipico
lenén cémico, por mucho que la fonética y su cometido en la compraventa de la cortesana lo sugieran
levemente (cfr. contra Martin Rodriguez 2005: 343). En tal caso, se podria aducir, en la misma obra,
un paralelismo con el lenén Capadocio.
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al guerrear, de ingenio sin igual, que adora la mujer, y en vestimenta un rey —ja ver
qué otro veis!

En tanto que comprador de la doncella, opera teéricamente de antagonista del
joven enamorado, pero, en su obsesién por hacer valer su contrato, se enfreta con
virulencia a todos los personajes que impidan sus propésitos. Como novedad de la
pelicula, demuestra una cierta cultura literaria que lo hace autor de unas memorias
e improvisador poético, en un giro tan inesperado como ridiculo respecto a sus
modelos antiguos.

3.8. CORTESANAS Y PERSONAJES SECUNDARIOS

Completa la casa de Lycus un buen grupo de cortesanas, jovenes, pero aparen-
temente experimentadas, que se dan todas a conocer sin apenas intervenciéon pos-
terior en la trama de la comedia: (i) Tintindbula (‘cascabelera’ [lat. tintinnabulum)),
muchacha de rasgos indios provista de innumerables cascabeles que acciona con
su sensual danza oriental; (ii) Vibrata (‘agitada’ [lat. uibratal), de origen sahariano,
vestida con lencerfa de leopardo y del todo impetuosa moviendo su pelo trenza-
do al son de una jazz-band; (iii) las Géminis (‘gemelas’ [lat. geminae]), un par de
gemelas griegas ataviadas de quitén y tolia en color amarillo, al mds puro estilo
de las damas de Tanagra; (iiii) Panacea (‘remedio para todo’ [gr. mavdketa]), otra
joven griega, sin modelo reconocible, aunque totalmente acorde con los cidnones
de belleza de los anos 60 en que se rodé la pelicula; y (v) Gimnasia (‘gimnasio,
lugar donde practicar deporte al desnudo’ [gr. yopvéoia, cfr. youvoc]), sordomu-
da oriunda de «la isla de las mujeres silenciosas» y bellisima segin la estética de la
época como la anterior, se convierte de inmediato en la amada de Pséudolus®.

Completa el reparto una serie de personajes secundarios de la mds variada ex-
traccidn: (i) la clientela de la cantina, frecuentada por el mercader Craso y unos
jugadores de dados, a los que Pséudolo intenta estafar sin el menor escripulo al
inicio de la cinta; (ii) el servicio de la casa familiar, con Fertilla, la esclava repro-
ductora empefiada en acosar al protagonista a la fuga; (iii) los eunucos y doncellas
del lenén, atentos a recibir con todo lujo a su clientela; (iiii) las tropas de Miles

% Conviene senalar a propésito de las cortesanas secundarias hasta qué punto se reintroducen

los mds nimios detalles de los textos plautinos para amplificar convenientemente la materia de la
pelicula. Tintindbula tiene un nombre claramente onomatopéyico, formado sobre el término #n-
tinnabulum, muy raro en latin cldsico, pero atestiguado en Trinummaus (1004) y Cistellaria (322),
de donde sin duda se ha tomado. Por otra parte, las Géminis han de recordar poderosamente a la
pareja de cortesanas gemelas que dan titulo a las Bacchides, mientras que Gimnasia es la confidente
de la protagonista Selenia en la Cistellaria. Todas ellas aparecen, eso si, a modo de mero ornatus, sin
el mismo tratamiento que en las comedias correspondientes.
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Gloriosus, lideradas por un siniestro signifero o mensajero y representadas a través
de un soldado manfaco, obsesionado con el lendn travestido; (v) los toscanos vola-
dores, una cuadrilla de acrébatas contratados para amenizar la orgfa del capitdn;
(vi) los lanistas y los gladiadores del circo, sin la menor épica del especticulo; y
(vii) las virgenes vestales, afanadas en unos ritos carentes de toda solemnidad. Se
recrea asi todo el espectro de la sociedad romana para ambientar la accién de una
manera totalmente orgdnica y en consonancia con el cine de romanos filmado

hasta entonces.

Cuadro sinéptico de los personajes principales de Golfus de Roma.

Personajes Significacién Tipo Modf:los
plautinos
Pséudolus “falso (gr. wevdng) engafio (lat. dolus)’ seruus callidus Pséudolo (Pseud.)
Eros ‘amor’ (gr. £pog) adulescens Calidoro (Pseud.)
Filia ‘carifio’ (gr. eMa), o ‘hija’ (lat. filia) uirgo Fenicia (Pseud.)
Sénex ‘viejo, anciano’ (lat. senex) senex amator Lisidamo (Cus.)
Démina ‘ama y sefora’ (lat. domina) uxor dotada Cleéstrata (Cas.)
seruus fidus Parisito (Asin.)
Hysterium ‘uterino, histérico’ (gr. votépa)
effeminatus Calino (Cas.)
Hanén (Poen.)
Erronius ‘errante, vagante’ (lat. erro) senex lepidus
Teoprépiles (Most.)
Lico (Poen.)
Marcus Lycus Marco ‘el Lobo’ (gr. Mokog) leno
Balién (Pseud.)
Miles gloriosus | ‘soldado fanfarrén’ (lat. miles gloriosus) dhaldy Pirgopolinices (Mil.)
Signifero N/A nuntius Hérpax (Pseud.)
Géminis ‘gemelas’ (lat. geminae) meretrices Béquides (Bacch.)
Gimnasia ‘gimnasio’ (gr. yopvéotov, youvoc) meretrix Gimnasia (Cist.)
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4. ACCION: AMOR, ENGANO, INTRIGA Y RECONOCIMIENTO

En resumidas cuentas, Golfus de Roma presenta el tipico argumento de la fabu-
lla palliara®. Eros, el joven enamorado de la cortesana Filia, recurre a su ingenioso
esclavo Pséudolus para conseguir liberar a su amada; al efecto, enganardn primero
al lenén Marcus Lycus y después a todos cuantos se interpongan en su objetivo,
hasta que, descubierto el engano, se revelard que la cortesana es libre de nacimiento
y, por tanto, puede casarse con su pretendiente.

Ahora bien, la accién se ve considerablemente complicada con una gran can-
tidad de lances que contribuyen, a un tiempo, al total enredo de la trama y a la
comicidad de la cinta, siempre en consonancia a diferentes niveles con el espiritu

de la obra de Plauto.

Forocrama 7. Eros, rodeado de Tintindbula, las Géminis,
Vibrata y Panacea, en su visita al lenén.

4.1. AMoOR DE Eros v FirLia

Al inicio de la pelicula, Eros confiesa con toda su candidez a Pséudolus que
estd enamorado de una joven que puede ver desde su ventana, e, indiferente por la

% Como advierte con su habitual acierto el profesor Romdn Bravo, este esquema tan frecuente
en los manuales de literatura latina no se corresponde con todas las comedias plautinas, pero bajo un
romance juvenil encierra los cuatro motivos principales que las articulan, en mayor o menor medida:
el engafio, el equivoco, la intriga y el reconocimiento. A continuacién se tratard de diseccionar por-
menorizadamente el grueso del film atendiendo a estas claves de la accién.
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condicién de cortesana de su amada, accede a la propuesta de su esclavo: si éste le
consigue entregar a la muchacha, le concederd su libertad. El esclavo de inmediato
urdird su primera treta y le dard ocasién a su amo y a la joven de conocerse, lejos,
por un momento, de cualquier sobresalto.

ForoGgrama 8. Pséudolus, convertido en el amor incesante
de Fertila, la esclava reproductora

Ya desde la primera escena en que se encuentran a solas en el jardin de Eros, el
romance de los dos jévenes se plasma en un didlogo que de nuevo demuestra tanto
el cardcter ingenuo de los dos amantes como la inocencia de sus intenciones:

Er—Me llamo Eros.

F1L.—Yo me llamo Filia.

Er.—Te he visto a menudo.

Fr.—También yo te he visto a menudo. Te vefa desnudarte por la noche... oh, sélo
de cintura para arriba, la ventana es alta.

Er-Ah.

FiL.—Tienes bonitas piernas.

Er.—;;Qué!? Ah, bueno, td también... Lo supongo, quiero decir.

FiL.—Te las ensefarfa, pero estdn vendidas. Cuesto quinientas dracmas. ;Eso es mu-
cho dinero?

Er-SI.

F1L.—;Es mas que trescientas?

ERr.—Si, casi el doble.

Fi..—Con el tres y el cinco me armo unos lios... Confio en que el capitdn no me
pida que haga sumas.
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Er—;No sabes sumar?

F1L.—Nos ensefian encanto, gracia y nada mds. No sé sumar, ni leer, ni nada de todo
eso. Sélo tengo una cualidad... Amable [...]¥

Er.—Filia, di mi nombre.

F1L.—;Sélo tu nombre?

Er-Si.

FiL.—Bueno, pues... se me ha olvidado.

ERrR—Es Eros.

F1L.—Oh, perdéname, Eros, no tengo memoria para los nombres.

ERr—Oh, ni te hace ninguna falta.

En una escena tan blanca como hilarante, la conversacién discurre en términos
pueriles a ambas bandas, poniendo de manifiesto tanto la ceguera amatoria de
Eros, como los dislates ilégicos de Filia, que, literamente, sélo se define por su
amabilidad, pero, indirectamente, por su extraordinaria simpleza.

Una vez reunidos furtivamente, su encuentro se verd interrumpido y cada uno
tendrd que seguir su camino: Eros, buscando sudor de yegua para elaborar un bre-
baje amoroso, y Filia, esperando al capitdn para hacer honor al contrato. La pareja se
reencontrard enamorada tras muchas peripecias, derrochando muestras de un amor
siempre ingenuo, frente a la obscenidad general de los demds actores, y, ante todo,
cursi hasta el absurdo.

No obstante, la historia de amor, idéntica en lineas generales a las del Pseudolus
plautino, no constituye ni mucho menos el fondo de la comedia, sino el pretexto
del autor para dar rienda suelta a los engafios sistemdticos que emprende el esclavo
contra el resto de los personajes®.

4.2. ENGANOS Y EQUIvOCOS

Mis interesante, desde luego, resulta la ristra de enganos y algiin que otro equi-
voco que se van sucediendo en la accién con tal que Pséudolus (aunque no serd el
tinico) se salga con la suya para mayor diversién del ptblico. Todo lo cual se debe
tanto al ingenio como a la elocuencia del esclavo, que en absoluto duda en impro-
visar todas y cada una de sus tretas segin se concatenan los acontecimientos.

¥ Se omite aqui el texto de la cancién Amable, que se comentard debidamente més adelante a
proposito de las partes musicadas de la pelicula y de los cantica originarios de la comedia romana (vid.

infra § 5).
% Ni més ni menos que como ocurre en pricticamente todas las obras conservadas de Plauto,
con la tinica excepcion de Capriui, en que la historia amorosa se sustituye por un trigico drama fami-

liar en tiempos de guerra.
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Forograma 9. Vilmente enganado, Lycus echa de su casa a Filia
y se la entrega a Pséudolus.

El primer engano, fundamental en el curso de la comedia, lo trama Pséudolus
contra Lycus al hacerle creer que su doncella Filia, la amada de Eros, estd enferma:
ha contraido una peste en Creta y para no contagiar al resto de las cortesanas ha
de sacarla de su casa bajo la tutela de alguien ya inmunizado... que por casualidad

es Pséudolus®:

Psevp.—(Dirigéndose a Lycus) ;Y dices que acaba de llegar de Creta?

Lyc.—Si.

Psevp.—Espero que el capitdn la trate con dulzura, merece un poco de afecto antes
de que... (Volviéndose a Eros) Es trigico, ;verdad?

Lyc.—;Qué, qué, qué... qué es trdgico?

PsevDp.—(En tono severo) Las noticias de Creta.

Lyc.—;Qué noticias?

Psevp.—;Para qué amargarte el dia? (Y saludidndolo) ;Queda con los dioses!
Lyc.—(Agarrindolo del menton y mirdndolo fijamente) ;Cudles son las noticias?
Psevp.—;Qué noticias?

Lyc.—iLas noticias de Creta!

Psevp.—(Posando la mano derecha en el pecho) ;;Me obligas a decirtelo!? jA Creta la
estd asolando una peste fatal! La gente estd muriendo como moscas.

Lyc.—Pero esa chica estd sana, se pasa todo el dia sonriendo.

Psevd.—;;Qué horror!! ;No sabes que cuando empiezan a sonreir el fin se acerca?

29

3.2).

Continta la escena previamente citada a propésito de la caracterizacién de Eros (vid. supra §
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Lyc.—No.

PsevD.—Si. Segtin me han dicho, ahora es hermoso morir en Creta. Todos caen...
sonriendo.

Lyc.—;Y es... es contagioso?

Psevp.—;Hay alguna peste que no lo sea?

Lyc.—;Y qué, qué les pasard a las otras?

Psevp.—Tienes que llevdrtela de aqui!

Er—Si!

Lyc.-Si, pero ja dénde y cdmo?

Psevp.—Puedo cuidar de ella hasta que llegue el capitdn...

ERr—;Si, puede!

Lyc.—jConforme! ;Voy a buscarla...! Eh... ;por qué vas a arriesgarte?
Psevp.—Porque ya pasé la peste, podria contarte sus horrores, pero... (compungido)
es... es tan...

Lyc.—{No, no! jIré a buscarla! No os vaydis.

Forograma 10. Pséudolus intenta estafarle a Craso dos pasajes
de barco a Tesalia hasta que lo descubre Hysterium.

El arsenal de recursos es desplegados es considerable: Pséudolus aprovecha el
origen de la muchacha indicado por Lycus para inventarse toda una fantasia ex
nihilo a partir del tépico de la peste, aunque manido, verosimil y temible®. Es mds,

% Ni que decir tiene que las epidemias se convirtieron periédicamente en tépicos histdrico-li-
terarios; baste con recordar, en Grecia, la peste ateniense (430 a.C.) desatada durante la Guerra del
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amplifica convenientemente la intriga con una recusatio, una repeticién parddica
del asunto y una pregunta retérica para acabar de inquietar al lenén y, de repente,
ataja una de sus preguntas para darle la solucién mds acorde con su intencién:
s6lo le queda una leve sospecha que resuelve airoso con una nueva recusatio. Asi,
aterrado Lycus, el esclavo logra su propésito y libera provisionalmente a Filia para
satisfacciéon de su amo Eros.

A continuacidn, el esclavo trata de garantizar el idilio sofado de su amo, y
para el caso trata de retar al mercader Craso a una partida de dados y ganarle con
trampas dos pasajes a Tesalia; el expediente invertido al que se prevé en la huida
de los amantes de Miles Gloriosus (vv. 111-116). Sus intenciones caen de inme-
diato en saco roto por la aparicién desabrida de Hysterium, que ya conocia el
encuentro de los jévenes enamorados, y se ve obligado a seguir con sus embustes
a discrecién.

En adelante se desata todo tipo de engafios, que se enredan sucesivamente para
ir saliendo del paso, aunque hasta el colmo del paroxismo. Por el momento, Pséu-
dolo le hace creer a Hysterium que la muchacha es su hija y le prohibe que diga
palabra a sus amos so pena de darles a conocer su vasta coleccién de cerdmica erd-
tica®'. Después, mientras recluye a Filia en el dormitorio verde pretendidamente a
la espera del capitdn, manda a Eros a buscar una taza de sudor de yegua con que
elaborar un somnifero: asi podrdn adormecer a la joven, ddrsela a Lycus por muerta
y embarcarla rumbo a Grecia.

Entretanto, Sénex se encuentra nada mds llegar a su casa con Filia, momento
en que Filia cree toparse con el capitdn que la ha adquirido, mientras que Sénex
deduce que se trata de una nueva esclava del servicio doméstico, y nueva ocasiéon
para dar rienda suelta a sus pasiones. En medio del didlogo, aparece sorprendido
Pséudolus, que de nuevo sale airoso haciendo una traductio a partir de la férmula
«siempre tu sierva» de la muchacha y confirmando su falsa condicién de sirvienta.

Peloponeso (vid. Thuc. 2.48-54; Lucr. 6.1138-1286), o, en Roma, la peste antonina (cz. 165-180
d.C.), llamada asi por alcanzar su cénit durante la época del principado adoptivo (vid. HA, Ver. 8.1-
4; Eutr. 8.12.2).

' Esta protuberancia en el guion no se entiende sino como una especie de trasposicion a la
romana de las publicaciones eréticas divulgadas y libres ya de censura a partir de los afios 60 en Gran
Bretafia y Estados Unidos. Como es sabido, la cerdmica griega se extendié durante la época grecorro-
mana por todo el Mediterrdneo y sus figuras desnudas (aparentemente minoritarias en proporcion)
no se percibian por razones culturales como necesariamente obscenas. Distinto ha de ser el caso de las
poses de Pséudolus e Hysterium.

32 Lo cual, para una mayor prudencia, no implica automdticamente una rivalidad amorosa entre
padre e hijo al estilo de la suscitada en la Asinaria, el Mercator o la Casina (cfr. contra Martin Ro-
driguez 2005: 345).



GOLFUS DE ROMA: LA COMEDIA ROMANA, 183
DE LA ESCUELA TEATRAL A LA GRAN PANTALLA

Se produce, asi, el primer equivoco en que sobre la ficcidn se confunden las iden-
tidades de dos personajes, reforzado « posteriori con un engano del protagonista.

De seguido, Hysterium disuade al viejo verde de ir a «instruir personalmente a
la doncella en los quehaceres domésticos, empezando por su cuarto» y lo convence
para «echarle un vistazo» a la casa de su vecino y amigo Erronius. Pséudolus remata
la faena derramando sobre la toga de su amo un frasco de sudor de yegua y reco-
menddndole un bafno de al menos una hora, mientras los dos esclavos tratan de
embarcar a los amantes rumbo a Grecia.

Pese a lo ingenioso del recurso, pronto aparecerd por casualidad el entranable
Erronius después de afios de viaje para volver a su casa. Entonces tiene lugar una
de las més desternillantes escenas del film. Tras un equivoco inicial con Hysterium
(que le parece una «joven senora con una hermosa criatura»), el viejo cree oir ala-
ridos de brujas (que en realidad es el canturreo de Sénex bafdndose) y, al solicitar
un hechicero, Pséudolus, que estaba detrds al quite, se presenta haciéndose pasar
por un adivino. Interpretando los ridiculos gestos que su compafiero muestra a
espaldas del anciano, el esclavo ingenioso culmina un nuevo engafio y, para apar-
tarlo por un buen rato de alli, le promete conjurar los espiritus de la casa una vez
haya dado siete vueltas a las siete colinas de Roma. De todo este despropésito, en el
fondo opera el mismo subterfugio de la casa encantada que da inicio a la Mostellaria,
aunque claramente abreviado y modificado por motivos cinematograficos: en lugar
de contarse la historia de un crimen y un fantasma, se deja actuar a los personajes
con una serie de rdpidos gags en que son especialistas.

El enredo de los acontecimientos es ya tal que Hysterium, en discusién con
Pséudolus, procede a explicar cudl es la grave situacién en que se encuentran, cosa
que no preocupa en exceso a su compafero. A este le basta con retener al amo en
casa del vecino y recibir mds sudor de yegua para elaborar la pécima mdgica, ena-
morar a la doncella y embarcarla junto con el joven. Es decir, un personaje intro-
duce en el didlogo una recapitulacién de los engafios y equivocos acumulados hasta
el momento para facilitar la comprensién de lo acontecido al ptblico, recurso que,
una vez mds, también tiene su uso con frecuencia en el teatro clésico.

Como era de esperar, la accidn se va a seguir complicando con nuevos im-
previstos y nuevos engafios. Ante la inminente llegada de Miles Gloriosus, Lycus
entiende que, sin la doncella en su poder, lo mejor que puede hacer es engafar a
Pséudolus con las excusas mds inverosimiles y dejarlo al cargo de su establecimien-
to; mientras tanto, ird adoptando todo tipo de personalidades que le permitirdn
irse librando de la anunciada venganza del capitdn: miembro encapuchado de una
hermandad de leprosos, soldado romano, acrébata etrusco, e incluso disfrazado de
cortesana.
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El esclavo, por su parte, cae en la trampa, y el burlador es, por una vez, burla-
do. Pero antes hace valer su soberbia de lenén recién converso ante un legionario
analfabeto que le da a leer su contrato, invirtiendo de este modo los papeles de la
escena primera del Pseudolus plautino®. En adelante, suplantard la identidad del
lenén ante Miles Gloriosus, al que tratard de entretener a toda costa ofreciéndole
hospitalidad en casa de Sénex y Démina, engafados, a su vez, en una encerrona
inesperada®. Acuciado ya por el capitdn, concibe un subterfugio atin mds teme-
rario y, anunciando la muerte de la doncella, presenta sobre unas andas finebres
a Hysterium vestido de doncella velada, como Lycus, en clara referencia al esclavo
Calino travestido de la Casina.

Forocrama 11. Pséudolus, con ayuda de Hysterium, engana a Erronius
y le hace creer que su casa estd encantada.

4.3. DESARROLLO DE LA INTRIGA

Tal cantidad de enganos y equivocos hace, efectivamente, avanzar la accién au-
mentando mds y mds el interés del espectador profano, que, llegado a este punto, a
duras penas puede imaginar una resolucién a la complejidad del conflicto dramd-

% Entonces Pséudolo, después de hacer burla de las tablillas de cera, procede a leerle a su amo
Calidoro la carta de su amada Fenicia, que pronto serd vendida al soldado Polimarqueropldgides.

3 Ni siquiera los temidos amos se salvan, ya que, en vez de poder intimar él con la doncellay ella
con el capitdn, se ven los dos arrastrados a la carrera a una misma habitacién. Se afaden otros enganos
secundarios que no afectan al primer orden del argumento, como son los encuentros de Pséudolus y
Sénex con Fertilla, cémicos, pero sin mayor trascendencia.



GOLFUS DE ROMA: LA COMEDIA ROMANA, 185
DE LA ESCUELA TEATRAL A LA GRAN PANTALLA

tico planteado. De hecho, es el desconocimiento que los personajes y/o el propio
publico tiene sobre uno o varios hechos el que ciertamente encierra la naturaleza de
la comedia romana. Por lo tanto, es gracias a la ignorancia de los personajes por lo
que se hacen posibles todos los enredos de Pséudolus, que, secundariamente, y sélo
secundariamente, resultan jocosos por la conducta grotesca de los actores, puesto
que, ante todo, tiene que concurrir el conocimiento del espectador, quien percibe
desde la superioridad del publico el verdadero curso de los acontecimientos. Esta
ironfa dramadtica se extiende a la prictica totalidad del film, pero, sin embargo,
cede progresivamente paso a la intriga con una cuestién pendiente: cémo puede
concluir la comedia ante semejante ceremonia de la confusién.

Forograma 12. Lycus engana a Pséudolus para que se haga cargo
de su casa y de las cortesanas en su ausencia

4.4. RECONOCIMIENTO FINAL

Terminada la carrera y reunidos por la fuerza los personajes principales ante el
primer escenario de las tres casas, se produce la tltima escena en que, ademds de
resolverse todos los enredos munidos a lo largo de la pelicula, se cerrard un final
feliz satisfactorio para los jovenes amantes y los demds personajes. Cuando Miles
Gloriosus procede tras su victoria a imponer orden en todo el tumulto, casualmen-
te aparece corriendo Erronius y con su intervencidn se suceden varios movimientos
en cadena que producen todo un vuelco de la situacién.

En el enésimo de los equivocos, el venerable anciano choca con Hysterium tra-
vestido de doncella y, viendo en su mano un anillo esmaltado con una manada de
siete gansos, cree tener delante a su hija, raptada en su mds tierna infancia por los
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piratas. Ante lo sorprendente de la revelacidn, el capitdn reclama a su cortesana y se
produce un forcejeo que termina delatando bajo su velo al verdadero Hysterium,
en el primero de los siguientes descubrimientos de identidad. A continuacién se
sucede la autoidentificacién del lenén y la delacién de la cortesana, pero Erronius
persiste en hablar de su anillo familiar y para el caso se interesan, primero, Miles y,
de seguido, Filia, que resultan ser hijos del anciano y, en consecuencia, hermanos
al tener idénticos anillos. Es decir, se zanja todo el conflicto y se despeja toda la
intriga gracias al reconocimiento (gr. dvayvopiol) del soldado y de la doncella
por medio de un juego de anillos, del mismo modo en que concluye el Curculio®.

Forograma 13. Pséudolus hace pasar a Hysterium por doncella difunta,
mientras cantan el Ritornello de Amable

Por supuesto, semejante revelacion vuelve del revés el panorama inicial, lo cual
les proporciona a los protagonistas todos sus deseos, como sustancialmente ocurre,
mutatis mutandis, en el Poenulus®: Eros y Filia podrdn felizmente casarse; Sénex y

» Pero sélo instrumentalmente. En el original plautino, el sello del fanfarrén Terpontigono

se lo habia apropiado Gorgojo en una partida de dados y al verlo lo habia identificado la cortesana
Planesia, dando luego lugar al reconocimiento de los dos hermanos e invalidando as{ su adquisicién.
En Golfus de Roma, se elabora un poco mds: Pséudolus se queda con el anillo de Erronius por un des-
cuido, mds tarde se lo da a Hysterium para caracterizarse de doncella y finalmente el reconocimiento
se produce de manera medidamente fortuita.

% Hanén recupera a sus hijas Adelfasia y Anterdstile y las libera de la esclavitud, el lenén Lico
recibe una multa y proporciona una amante sustituta al soldado Antaménides, y el joven Agorastocles
se casa con Adelfasia.
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Démina recobrardn a su manera la paz matrimonial; Miles Gloriosus tendrd no
una cortesana, sino a las dos Géminis por esposas; Erronius quedard contento por
ver incrementada su familia; Hysterium descansard de tantas fatigas; Lycus, aunque
burlado, recibird nuevas mujeres en su establecimiento; y Pséudolus obtendrd a su
amada Gimnasia, una dote generosa, y su ansiada libertad.

ForoGgrama 14. Miles Gloriosus y Marcus Lycus, disfrazado de cortesana

Forograma 15. Fin de la persecucién general a caballo,

con la victoria de Miles Gloriosus
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ForoGgrama 16. Erronius reconoce por el anillo de los siete gansos
esmaltados a su hijo, Miles Gloriosus

Forocrama 17. Eros y Filia, prometidos en matrimonio,
cantan a la libertad de Pséudolus.
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ForoGrama 18. Pséudolus y Gimnasia celebran su matrimonio en libertad

5. CANTICA E INTERLUDIOS MUSICALES

De toda la filmografia de tema cldsico, Golfus de Roma sorprende, entre otras
razones, por su cardcter eminentemente musical, lo que se manifiesta, desde su pri-
mera concepcién como especticulo teatral, no sélo en el acompanamiento instru-
mental o vocal comin a toda pelicula, sino en la introduccién de escenas completas
cantadas por boca de sus personajes. Asi pues, a lo largo del metraje se introduce
en el discurso de la accién una importante serie de canciones que, mejor o peor,
atienden a reforzar la comicidad de los personajes, del ambiente y de la accién en
su conjunto. Cabria pensar desde un principio en una divisién tradicional al estilo
plautino entre recitativos (diuerbia) y cinticos (cantica o mutatis modis cantica),
pero, en un andlisis mds riguroso, se podrd advertir un estado de cosas diferente.

En concreto, las escenas o planos secuencia cantados se reconocerdn fécilmente:
(1) Hoy de comedia va; (ii) Amable; (iil) Guapa muchachita de servir, (iiil) Mi bien, mi amor;
(v) Amable (bis); y (vi) Hoy de comedia va (bis). Por su funcionalidad, se pueden perci-
bir dos planteamientos bien distintos: (a) cantica, i.e. escenas cantadas que resultan
indiscutiblemente relevantes en la accién continua de la comedia; y (b) interludios,
i.e. escenas cantadas que no son para nada relevantes en la accién continua de la
comedia, sino que, al detener por un tiempo el avance del argumento, sirven para
facilitar una transicién entre diferentes partes.

En consecuencia, se podrd reconocer que los dos nimeros de Hoy de comedia va
sirven de apertura y de cierre al film tratando en ambos casos materia relevante
(tanto el prélogo y la presentacién de los personajes, como el estado final de cosas
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una vez se llega al happy end). Por otra parte, las canciones restantes no representan
nuevos acontecimientos para el curso de los acontecimientos; antes al contrario,
Amable es sélo un dio amatorio entre Filia y Eros (luego entre Hysterium y Pséu-
dolus, a modo de parodia), Guapa muchachita de servir, un terceto en torno al engafio
amatorio del viejo verde Sénex, y Mi bien, mi amor, un aria personal sin apenas coro
para mayor esplendor del condotiero Miles Gloriosus, por lo que redundan mds
aun en la caracterizacién de sus respectivos actores, pero no hacen sino interrumpir
la accién continua, tipica del teatro plautino.

La combinacién de cantica e interludios plantea una estructura realmente in-
teligente, puesto que por su resultado se obtendrdn dos cantica en los mérgenes
y cuatro interludios en el nudo de la trama: es decir, la férmula preceptiva de los
cinco actos que no se encuentra cominmente en la comedia plautina, sino en su
precedesora griega, la Néa. Esquema, por lo demds, mucho mds cinematogrifico
que su alternativa romana cldsica.

En otro orden muy distinto de cosas, no han de pasar tampoco desapercibidos
los niimeros musicales que protagonizan las exéticas cortesanas de Lycus en la casa
de lenocinio ante Pséudolus y Eros. Evidentemente, no se pueden considerar en
ninguna de las dos categorias anteriores. Pero si que se prestan a un andlisis sustan-
cioso desde el enfoque del teatro romano antiguo. Bien visto, la escena de Tintind-
bula, Vibrata, Géminis, Panacea y Gimnasia no tiene canto, y sélo es en realidad
musica en directo a cargo de los eunucos y danzas pretendidamente sensuales, que
buscan la animacién de sus espectadores. O lo que es lo mismo, un especticulo
de mimo, el género teatral antiguo que compitié en Roma con la atelana y con
la comedia hasta que terminé por barrerlas sin dejar, en cambio, mucho mds que
algunas escuetas noticias sobre su éxito®.

6. DICCION COMICA Y HUMORISTICA

Sobre la trama de la comedia se extiende un esmerado guion escrito en una
lengua extraordinariamente viva que busca arrancar a cada didlogo las mayores
carcajadas del publico, como no podia ser de otra manera. El estilo del conjunto
de la obra arroja una gran variedad de registros, segtn la caracterizacién de cada
personaje, con un auténtico arsenal de recursos humoristicos, evocando a pequena
escala la diccién cédmica y tan caracteristica de Plauto. Sin pretender una relacién

% Del mimo se ocupan con gran detalle Lépez & Pocifa (2007: 23-26, 307-309), que ofrecen
una visién comparativa con los géneros cémicos restantes y que abundan en la idea del espectdculo
complementario, menor, con un claro predominio de la expresién corporal sobre el texto.
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exhaustiva, cabe analizar siquiera someramente algunos de los fenémenos mis re-
conocibles y curiosos en imitacién de la lengua cémica antigua.

6.1. RETRUECANOS

Muy tipicos son los retruécanos, esos juegos de palabras que se basan en la
repeticién insistente de una cldusula sin solucién de continuidad para dilatar la
conversacion hasta encontrar una respuesta satisfactoria, aunque sea a base de in-
crementar la confusién entre los dos interlocutores. Por ejemplo, cuando Pséudo-
lus es sorprendido por Hysterium y le recrimina por primera vez sus planes con
Eros y Filia, el esclavo ingenioso intenta enredar al lorario mientras encuentra una
excusa lo mds verosimil posible:

Hyst.—(Gritando) ;Cémo te atreves? ;Concertar una cita entre un inocente y cdn-
dido mancebo y una... lo que sea?

Psevp.—Es que esa lo que sea es lo que t no sabes que es.
Hyst.—;Y qué es lo que no sé que es?

Psevp.—Esa joven es mi hija.

Hyst.—;Tu qué?

Psevp.—Mi hija. ;No me has oido hablar de ella?
Hyst.—Nunca.

Psevp.—Porque no me gusta hablar de ella.

Hyst.—Esa chica no es hija tuya.

Psevp.—;Y mi hermana?

Hyst.—Voy a decirselo a los amos...

Y una vez agotado el retruécano, Pséudolus suelta el embuste de que Filia es
su hija, pero al ver que no es capaz de mantenerlo, prosigue en una huida hacia
delante identificindola con su hermana, igualmente en vano™.

6.2. MEZCLA DE REGISTROS

Otro rasgo igualmente interesante es el dominio de todos los registros posibles,
desde la invectiva hasta el elogio, que si ya por su exageracion tienen notables efec-
tos humoristicos, tanto mas si se suceden alternativamente en una fuerte antitesis,
y con una explicacién tan 1dbil como absurda:

MiL.—(Gritando) Bueno, Lycus, ;qué has dicho de malas noticias?

% Para otros e¢jemplos dobles de retruécano, vid. supra § 4.2 la escena del primer engafio de

Pséudolus a Lycus.
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Psevp.—No hay malas noticias... lo dije sélo para no atraerte la envidia de los dioses.
(Gritando) iEs fea, si, fea, fea, muy fea, feisima! (Volviendo al susurro) En realidad es
preciosa: no quiero que por envidia te odien los dioses.

MiL.—Dime cé6mo es.

Psevp.—Su rostro es tan bello, su corazén tan puro... En fin, sefior, si hubieras naci-
do mujer, ta serfas como ella.

MiL.— (Visiblemente satisfecho) Qué magnifica tiene que ser.

Psevp.—Pronto estard preparada, os traeré algo de comer y asi...

MiL.—No, no es necesario: la esperaré en tu casa.

Hyst.—;No!

MiL.—(Contrariado) ;No?

Hyst.—(Confundido) Queria decir si, pero me ha salido no.

MiL.—;Y quién eres tG?

Psevp.—Es mi gran eunuco, dale un puntapié si te disgusta.

Con el pretexto del sindrome de Policrates, Pséudolus pasa de censurar a voz
en grito la belleza de Filia a alabarla tanto a ella como al furibundo capitin, que
se da por satisfecho y se olvida instantdneamente de las malas noticias del esclavo.
Cierra la escena el pretendido lapsus linguae de Hysterium, que queda ridiculizado
con una frase surrealista bien aprovechada por su companero para degradarlo a la
categoria de eunuco.

Naturalmente, estos recursos se pueden combinar hasta alcanzar un grado de
complejidad tan elevado como divertido, como le ocurre a Marcus Lycus al presen-
tir otra vez la amenaza de Miles Gloriosus a través de su segundo emisario:

Lecronario.—Eh, vosotros, busco la casa de Marcus Lycus.
OV . 5
Lyc.—;Qui, qui, qui, quién casa la busca de Micus Largust
Psevp.—Calla, senor!
MiIL.—;Qui, qui, quién cusma la saca de...?
Psevp.—Eso es cosa mia, sefior. (Solemnemente) ;Quién es aquel que pregunta por
la casa de Marcus Lycus?
Lec.—Un legionario del capitin Miles Gloriosus.

Como se puede apreciar, aqui se mezclan ya el retruécano y la stibita tartamudez
de Lycus, junto con el tono impostado de Pséudolus, que para hacerse pasar por el
len6n adopta un tono mucho mids severo y acorde con su dedicacién.

6.3. CHISTES

Evidentemente, hay también cabida para los chistes y los chascarrillos, sobre
todo de tema obsceno a tenor mismo del tema principal de la comedia. En este
sentido, resulta en especial fecundo el mundo del lenocinio, de lo que Lycus se
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erige en incuestionable conocedor. Véase, por ejemplo, cémo se dirige a uno de sus
sirvientes domésticos:

Lvc.~Te he dicho mil veces que no las abaniques [sc. a las cortesanas] al salir del
bafo, se constipan y ;quién las vende entonces? Nunca aprenderds, serds un eunuco
toda tu vida.

O, mejor atin, como relata una desagradable experiencia que tuvo por una oca-
sidén en la gerencia de su negocio:

Lyc.—Rezo para que se salve. Nunca olvidaré lo que me pas6 con otro oficial a quien
le vendi una doncella.

PsevD.—;Qué ocurrié?

Lyc.—Que result6 que era falsa.

Psevp.—;Una doncella falsa? ;Cémo fue eso?

Lyc.—El sujeto que me vendi la falsa doncella me vendié también un falso eunuco.
Psevp.—Te la conservaré viva con ayuda de los dioses.

Lyc.—Eres un santo.

Chiste este tltimo que advierte el conocimiento y la introduccién de elementos
adicionales no plautinos, sino terencianos en el didlogo, ya que reproduce brevisi-
mamente el conflicto central de la comedia del Eunuco, a saber, la violacién de la
cortesana Pénfila por el joven Quéreas disfrazado de eunuco.

6.4. AITIPOZAOKHTA

A modo de chistes, abundan toda clase de ocurrencias disparatadas o aparen-
temente contradictorias (en griego, dmpocdoknta), que indudablemente incre-
mentan la confusién de los personajes infundiendo una sensacién momentdnea
de intriga.

Lyc.—(Al ofr las monedas de Pséudolus) Conozco ese sonido... y me encanta... (Vol-
viéndose sorprendido) Ah, td, ;de donde has sacado tanto dinero?

Psevp.—Una herencia inesperada. Mi tio Simo, el famoso criador de elefantes carta-
ginés, tuvo un fin prematuro: result6 aplastado el tltimo dia de la época de aparea-
miento. Esta mafiana he comprado mi libertad.

Lyc.—Mi enhorabuena, ciudadano (Haciendo una reverencia)

Psevp.—La he pagado con esplendidez y con lo que me ha sobrado... quisiera adqui-
rir una companera para toda mi vida

Lyc.—Con toda modestia, puedo decir que tengo todo un surtido de bellezas que
no tiene igual.
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Desde luego, la historia que cuenta Pséudolus es tan surrealista como ridicula,
mdxime al entrar en la casa del lendn, pero sobre el escenario su veracidad es irrele-
vante y no impide para nada que continte la accién. Precisamente, al final de esta
misma escena se afade otro anpocdOkNTOV, ahora ya de Lycus, cuando expulsa a
sus vecinos al no pagar por ninguna de las cortesanas:

Lyc.—Senores, si vais a discutir, hacedlo en un lugar de menos categorfa. Os he ca-
lado a los dos: mirones. Al salir no toquéis la mercancia, que luego quedan en ella
las sefiales. Cortesanas, retiraos hasta que os llame para las oraciones del mediodia.
Marchaos: td, andando, fuera, fuera...

Estd claro que la gracia de las palabras de Lycus se encuentra en la superioridad
moral que demuestra frente a Pséudolus y Eros, como si en verdad fuese el honrado
mercader que presumiblemente hizo creerle a su padre que es, segtin le confesard
mis tarde al esclavo para ganarse su confianza.

En contraposicidn, al verse posteriormente burlado por Pséudolus ante las tro-
pas de Miles Gloriosus tampoco tendrd inconveniente en sacar pecho por su con-
dicién de lenén encomenddndose a un extrano dios de su invencién:

Lyc.—jLo juro por Necréfites, dios de los alcahuetes, mediadores y correveidiles...!
un dios nuevo pero ya con mucha clientela...

Una ocurrencia mds de las que suele tener en sus brotes de ira Marcus Lycus,
acunando incluso un teénimo por medio de un neologismo (‘engendrador de ca-
daveres’ [gr. vekpog + @V®]), lo cual no deja de encerrar cierta ironia dramdtica a
la vista de lo malparado que acabard al desenlace de la obra.

6.5. PARODIA TEATRAL

En dltimo término, la parodia teatral se convierte en una fuente mds de humor
cémico. Asi como en los cuadros de baile de las cortesanas se podia percibir una
referencia al mimo, en la segunda mitad de la comedia se puede encontrar una
amplia alusién al mundo de la tragedia durante el sepelio a Hysterium travestido®.
En uno de los patios particulares de la casa principal, entre danzas y coros finebres,
con el canto sombrio de Miles Gloriosus, se rinde culto al presunto caddver de la

% También, aunque en menores proporciones, se han de notar las barrocas y patéticas exclama-

ciones de Eros en su visita a la casa del lendn, con el contrapunto cémico de Pséudolus, vid. supra §

3.2.
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doncella prometida al capitdn hasta que, después de todo un embrollo, se descubre
la farsa. El didlogo previo entre el militar y el esclavo no tiene el menor desperdicio:

MiL.—(Gritando) ;Por Gltima vez! ;Dénde estd mi novia?

Psevp.—Por ultimisima vez, ahi estd tu novia: ahi sobre esas andas fiinebres. {Muerta!
MiL.—;Muerta?

Psevp.—De arriba a abajo. Muerta, muerte, remuerta.

Mir.—Oh, hado monstruoso! ;Mi dulce e inocente novia! {Muerta!
Psevb.—Muerta, si. {No la toques!

MiL.—;Cémo ha muerto?

Psevp.—Pues mira, estiré la patita...

MiL.—No, no, ;cudl ha sido la causa?

Psevp.—Una ojeada a tu grandeza desde arriba: la impresién fue tan fuerte... {Pobre
nifia! {Doncella hasta el fin! Es lo que pasa con héroes como td.

MiL.—No prosigas: no puedo contener las ldgrimas.

Psevp.—Pues llora, desahoga tu pena.

Mir.—La pérfida Parca puso ponzona en su puro pecho para que partiera pronta a
la penumbra.

PseEvD.—{Muy bien! ;Y sabes éste? Tiene Trimalcidn tres tigres que traviesos triscan
tras los trigos tristes.

MiL.—No trates de distracrme: soy del todo inconsolable.

Psevp.—;Por qué torturarte? Lo mejor es que te vayas.

MIL.—Si, si. Pobre nifia. Morir tan joven sin haber conocido la dulzura de mi amor...

Todo el humor del didlogo descansa sobre lo absurdo de la escena con su corres-
pondiente engano, asi como la antitesis perfecta que se da entre la frivolidad con-
tenida de Pséudolus y el afectado patetismo de Miles Gloriosus. Uno se lamenta y
se regodea en la supuesta muerte de la doncella con unas palabras grandilocuentes,
perfectamente admisibles en una tragedia griega (;Ob, hado monstruoso! [Mi dulce e
inocente novia! [Muerta! [...] No prosigas, no puedo contener las ldgrimas) y versifica-
das pricticamente mediante una aliteracion sorda (La pérfida Parca puso ponzona
en su puro pecho para que partiera pronta a la penumbra). El otro, en cambio, se
divide entre la burla de las palabras derivadas (De arriba a abajo. Muerta, muerta,
remuerta. |...] Pues mira, estird la patita) y la adulacién mas burda (Una ojeada a
tu grandeza desde arriba: la impresion fue tan fuerte... ;Pobre ninia! (Doncella hasta
el fin! Es lo que pasa con héroes como #i), rompiendo estrepitosamente la ilusién
trigica de todo con una especie de refrdn de lo mds vulgar con un ripio similar
al del capitin (Tiene Trimalcion tres tigres que traviesos triscan tras los trigos tristes).
Pero este fenémeno de la paratragedia no es un fin en si mismo que el guionista
busca para alardear de sus lecturas plautinas; antes al contrario, es, ante todo, un
procedimiento que acrecienta mds atin toda la ironia dramdtica acumulada en los
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sucesivos engafios del esclavo hasta el mayor de los extremos; y tanto es asi que se
reserva con razén para el verdadero climax de la pelicula.

7. CONTAMINATIO IN IMITANDO

A modo de sintesis, resulta ya innegable la cantidad de muy diversos elementos
que deja en Golfus de Roma la obra cémica de Plauto, aunque, como ha quedado
patente, de una manera un tanto irregular o libre. Desde luego, por el resultado
es evidente que no fue voluntad de los directores ni del musical ni de la pelicula
adaptar para el cine una o varias comedias romanas, sino mds bien elaborar un
pastiche con lo que, a su juicio, resultaba entre el gran publico contempordneo
lo mds genuino y lo mds fresco de su arte teatral. Asi, al mismo tiempo estaban
poniendo en prictica el mismo método compositivo de la contaminatio con el que
el comedidgrafo latino reformulé sus modelos helenisticos de la Néa para crear
sus obras y representarlas ante los espectadores romanos. Dicho de otro modo, asi
como Plauto ideé cada una de sus obras combinando tramas y escenas de diferentes
fuentes griegas con tal de divertir a los antiguos, los creadores de este film optaron
igualmente por fundir y adaptar todo tipo de elementos plautinos para hacer reir
a los modernos un gran homenaje al sarsinate mediante la plena romanizacién de
la palliata™.

Por lo tanto, de todo lo hasta aqui tratado se podran establecer en Golfis de Roma
diferentes estratos tomados de la literatura teatral clésica:

1. Elargumento general se corresponde en sus lineas generales de una historia
sentimental con el planteamiento inicial del Pseudolus.

2. Los personajes principales se inspiran en general en tipos de muy diversa
procedencia: el esclavo ingenioso, el joven enamorado y la cortesana del
Pseudolus; el viejo verde y la matrona, de la Casina; el lenén, del Poenulus;
el pardsito, de la Asinaria; el anciano venerable, del Poenulus; y el soldado
fanfarrén, del Miles gloriosus.

3. Otros personajes secundarios recuerdan al mensajero del Pseudolus y a las
cortesanas de las Bacchides y de la Cistellaria.

4. Algunos de los engafos fundamentales reproducen motivos concretos: el
esclavo travestido, de la Casina; y la casa encantada, de la Mostellaria.

4 Sobre el problema de la contaminatio, vid. Duckworth 1952: 202-208, de manera genérica, y
Lépez & Pocifia 2007: 79-96, por extenso y con una notable actualizacién.
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5. Las partes cantadas y acompanadas por instrumentos, en niimero consi-
derable, sirven o bien para ambientar una escena, o bien para facilitar una
transicién entre diferentes secciones a modo de actos.

6. La diccién de los personajes imita en parte el riquisimo estilo de Plauto,
abundante en todo tipo de recursos jocosos, desde el retruécano y el chiste,
con algin toque terenciano, hasta la paratragedia para mayor expresién del
climax.

7. El reconocimiento de las verdaderas identidades se produce gracias a un
juego de anillos, como en el Curculio.

8. La resolucién del conflicto termina con el romance de los jévenes en final
feliz, en practicamente los mismos términos que el Poenulus.

En definitiva, la pelicula en su conjunto constituye todo un ejercicio de virtuo-
sismo literario que, en una cinta de apenas hora y media, impresiona gratamente al
conocedor de la literatura cldsica con una gran cantidad de influencias mezcladas
exitosamente sin perder la esencia y la frescura de la comedia romana. Y al mismo
tiempo, es un perfecto epigono de un género, el peplum, en crisis, ya que se ensana
parodiando sus excesos con tal de hacer siempre reir al publico.

Por todos estos motivos, son multiples las posibilidades que sigue ofreciendo
tanto para la investigacién en la fortuna de los textos cldsicos, como, y muy en es-
pecial, para la ensenanza de la lengua y cultura latinas en pricticamente cualquier
nivel académico, desde el bachillerato, hasta los estudios universitarios. Dificilmen-
te se podrd encontrar un film mds recomendable que, con al paso de los afios, siga
divirtiendo a todos los interesados, alumnos o profesionales en el mundo clésico.
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Forograma 19. Filia en el vestibulo superior de la casa de Sénex,
decorada con frescos al estilo pompeyano y diversas estatuas
(dos de ellas bien podrian ser bustos de los emperadores Otén y Antonino Pio).

ForoGrama 20. Démina y su sefiora madre, con una copia del mosaico
de Alejandro Magno en Isos y dos estatuas helenisticas al fondo.
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ForoGrama 21. Miles Gloriosus en un banquete petroniano
mientras dicta a su escriba sus Memorias,
précticamente al estilo de los commentarii de Julio César.

Forograma 22. Sénex y Démina viajando por una calzada romana,
con las murallas (medievales, no romanas) de Avila al fondo.
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ForoGrama 23. Escena circense, en clara alusién parddica al Espartaco

de Stanley Kubrick (1960).

Forograma 24. Miles Gloriosus da por terminada la persecucién de los carros,
auténtica parodia de las carreras tipicas de Quo vadis?,
de Mervyn LeRoy (1951) y de Ben-Hur, de William Wyler (1959).
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IsaBEL GOMEZ SANTAMAR{A
Universidad de Salamanca
isagos@usal.es

RESUMEN

La inagotable capacidad significativa de los cldsicos los hace resistentes incluso a su
propia representacién en productos de serie B, sean novelas juveniles, peplum, o series
televisivas. En este articulo se analizan las conexiones entre la representacién de César en
la ficcién literaria y en la audiovisual, recorriendo para ello dos itinerarios. El primero va
del texto de ficcidn a la imagen, parte de la novela Glabro, legionario de Roma, de J. Bas,
donde César es un secundario, y prosigue con el Espartaco de S. Kubrick. El segundo se
inicia con imdgenes de la pelicula Julio César, el conquistador de las Galias, de T. Boccia, en
la que César es protagonista, y nos conduce a la novela César y la guerra de las Galias, de
A-M. Zarka, y a la serie televisiva julio César, de U. Edel. En los dos recorridos los textos
latinos son el destino final.

Palabras clave: Julio César, peplum, novela juvenil, material diddctico.

ABSTRACT

The capacity of offering multiple interpretations along the time make the classics re-
sistant even to their own representation in B-series products, like novels for young readers,
peplum or TV series. In this article we analyze the links between Cesar representation in
the written and the audiovisual fiction through two itineraries. The first one goes from the
fictional text to the image, starts with the novel Glabro, legionario de Roma, by J. Bas, where
Julius Caesar is a secondary character, and continues with the Spartacus by S. Kubrick.
The second starts with images from the film Julio César, el conquistador de las Galias, by T.
Boccia, in which Caesar is the protagonist, and leads us to the novel Julio César y la guerra
de las Galias, by A. M. Zarka, and to the television series Julius Caesar, by U. Edel. In both
paths, the Latin texts is the final destination.

Keywords: Julius Caesar, peplum, novel for young readers, teaching materials.
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1. LECTOR IN FABVLA

N EFECTO COLATERAL, pero no indeseable, de la crisis casi permanente que

sufren las Humanidades ha sido cuestionar la manera de ensenar a los

cldsicos, hacernos pensar en cémo adaptar a las circunstancias de nuestra
época la explicacion de los textos griegos y latinos'.

Sin duda nos movemos en un mundo donde la imagen prima sobre la palabra,
donde la modalidad de aprendizaje que tiende a imponerse es la basada en el uso
prioritario de la tecnologia, donde cada vez son menos los prejuicios hacia la cul-
tura de masas y menor el recelo académico ante la utilizacién de sus materiales y
recursos. Todos estos factores condicionan la praxis educativa, y por tanto la ense-
fianza de los autores cldsicos.

Ante nosotros se alza el reto de no interrumpir el didlogo con estos autores, un
didlogo que dura ya siglos. Y para afrontarlo es necesario captar el interés de los
alumnos, motivarlos para que se impliquen en el conocimiento y la interpretacién
de los textos griegos y latinos, haciendo realidad la maxima lector in fabula.

La motivacién se aborda hoy desde la respuesta cientifica a la pregunta de cémo
aprenden los estudiantes en el contexto académico, tomando en consideracién
procesos cognitivos, factores socioemocionales y la autorregulacion del aprendizaje
por el alumno (Ruiz Martin 2020). De esto se ocupa la neurodidéctica, una cien-
cia moderna, pero cuyos principios se remontan a los siglos xv1, xvII y xvii1, con
Erasmo de Rotterdam («Menos es mejor»), Amos Comenius («Todo aquello que
cause placer al ser aprendido, supone un refuerzo para la memoria») y Rousseau
(«Enfrentar a los nifios a problemas concretos extraidos de su mundo de experien-
cias es lo mejor para animar al aprendizaje»).

De las investigaciones en este campo no podemos inferir recomendaciones pe-
dagdgicas directas, pero si podemos confirmar, gracias a esas investigaciones, que
el aprendizaje no es un proceso meramente cognitivo, sino que se ve afectado tam-
bién por factores de tipo emocional; y ahi entra en juego la motivacién, y motiva-
cién y rendimiento académico mantienen una relacién de reciprocidad.

! Sobre el papel de las Humanidades en la educacién hoy han escrito interesantes reflexiones

Garcés (2019, 2020), Garcia Gual (2017), Ibdfez Fanés (2016), Lledé (2018), Llovet (2011), Mo-
reno Castillo (2019), Nussbaum (2010), Ordine (2019), entre otros muchos. De Llovet (2011) es la
idea de la agitacién cultural, de la permeabilidad entre las instituciones que custodian el saber huma-
nistico y el avance del conocimiento. Garcés (2019) ha iniciado un proyecto para recuperar més que
reformular las Humanidades, repensando su potencial transformador, y haciendo de ellas un activo
positivo para el conjunto de la sociedad. Esta pensadora no considera las Humanidades un conjunto
de disciplinas académicas en extincién, sino el conjunto de actividades con las que damos sentido a
la experiencia humana desde el punto de vista de su dignidad.
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Partiendo del hecho de que la motivacién no es un fin en si mismo, sino un
medio para alcanzar el conocimiento, puede incrementarse la motivacién de los
alumnos interviniendo sobre el valor subjetivo y las expectativas asociadas al apren-
dizaje. No solo es posible modular el valor subjetivo a nivel extrinseco (atribuyendo
utilidad al objeto de aprendizaje), sino también a nivel intrinseco (haciendo que
el objeto de aprendizaje se perciba como algo mds interesante per se). Para ello hay
que actuar sobre el interés derivado de la situacién, el que surge del modo de plan-
tear y desarrollar las actividades de aprendizaje para que resulten mds interesantes.
Interesante no es sinénimo de divertido. Lo divertido puede distraer de lo que se
quiere aprender. La diversidén no es una alternativa al esfuerzo. El cerebro aprende
mds cuando mds se esfuerza. No se trata de evitar el esfuerzo, sino de motivar para

que lo hagan (Ruiz Martin 2020).

Todo lo anterior se concreta en la idea de que la manera de presentar los temas,
asi como el contenido de los textos, es de importancia capital. Si los cldsicos han
resistido el paso de los siglos es precisamente porque cada generacion los ha adap-
tado a sus necesidades y ha adoptado una perspectiva diferente para dar respuesta
a ellas. Y porque cada persona que los ha explicado ha querido captar la atencién
de su audiencia.

;Cudles son las peculiaridades de la audiencia del siglo xx1? ;Cudl es el perfil
del alumno en una sociedad saturada de tecnologia? La sobrecarga informativa es
uno de los efectos del impacto de la tecnologia en la sociedad. Los jévenes ya no se
impresionan con la tecnologia ni con informaciones que les son accesibles a través
de la Red. Nos encontramos, en cierto modo, en una fase posterior, aunque traba-
jamos para alumnos cuyo estatuto es el de «lecto-espectadores», concepto acufiado
por V. L. Mora (2012). Segtin este critico cultural, el lecto-espectador se caracteriza
por la cualidad de leer, ver y escuchar simultdneamente, introduciéndose un cam-
bio de actitud en la recepcién de la obra literaria, ajustada ahora al entorno visual
imperante en nuestro tiempo.

Junto al concepto de «lecto-espectador», el de «aprendiz» sirve para definir el
perfil del alumno actual. Garcés (2020) reivindica la figura del aprendiz, degrada-
da en nuestro imaginario cultural y en el 4mbito de la reflexién sobre educacién
por asociarse con el trabajo manual y la formacién meramente instrumental, y
porque se considera la actividad tedrica el objetivo dltimo de la educacién. Para
esta pensadora la figura del aprendiz conforma un punto de vista para la reflexién
pedagdgica en su conjunto, es una posicion formal dentro del sistema de ensefian-
za. La experiencia del aprendiz no estd separada del mundo, sino atravesada por
sus determinaciones —sociales, econdémicas, politicas, laborales— y en tensién con
ellas.
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2. CESAR DE SERIE B

La lectura de los cldsicos, para una audiencia de lecto-espectadores cuya ex-
periencia de aprendizaje no estd separada del mundo, tiene el sentido amplio de
lectura combinada de imdgenes y de palabras; y, ademds, no puede ignorar la re-
presentacion de los autores y sus obras en la ficcién literaria y cinematografica
integrada en la cultura de masas®.

César es un cldsico indiscutible: sigue interesando en el mundo académico, a
la vez que mantiene un indudable «tirén» en la cultura popular. Prueba de ello es
la publicacién en el afo 2022 en espanol de Julio César, una biografia escrita por
la historiadora britdnica Patricia Southern, asi como de varias novelas histdricas,
una del italiano Andrea Frediani (La sombra de Julio César) y otra recién salida de la
«factorfa» Posteguillo (Roma soy yo: La verdadera historia de Julio César), la primera
de la serie que este autor proyecta sobre el personaje, y que no tardard seguramente
en convertirse en pelicula’.

La propuesta que aqui hacemos para dar un nuevo impulso a la lectura de los
textos de César es analizar su capacidad de alusidn, reflejada en obras catalogables
como «productos de serie B», sean novelas destinadas al publico juvenil, parcela
donde también la figura de este autor estd representada, diferentes ejemplos de
peplum o series televisivas.

Nos centraremos en las conexiones entre la representacién de César y de su obra
en la ficcidn literaria y cinematografica. Y las ilustraremos con pasajes de dos nove-
las juveniles sobre la figura de César e imdgenes de dos peplum de los afios sesenta
y de una serie de televisién de 2003.

Las dos novelas son: Glabro, legionario de Roma, escrita por J. Bas y publicada
en Madrid en 2002 por la editorial Anaya; y julio César y la guerra de las Galias.
Una lectura con juegos para descubrir a los cldsicos, de A. M. Zarka, una traduccién
de la edicién original en francés de 1999, que ha sido publicada en Madrid en
2015 por Akal®.

> Desde la década de los ochenta del siglo xx se han sucedido numerosos estudios y propuestas

sobre la utilizacidn del cine como herramienta para la ensefianza del Mundo Clésico en los diversos
niveles educativos: Buller (1992), Cano Alonso (2014), Dupld & Iriarte (1990), Dupld (2017), Fer-
ndndez Sebastidn (1989), Lillo Redonet (1994), Novillo (2020). Sobre la relacién entre novelas y cine
de romanos, Garcia Gual (1990: 67-88; 1995: 201-207) Lillo Redonet (1994: 18-21).

*  Las referencias completas de estas obras figuran en la bibliografia final.

*  Estas novelas han sido clegidas, entre otras novelas juveniles que tratan la figura de César, por
ser dos titulos que se encuentran frecuentemente en las bibliotecas escolares de los centros de Ense-

fianza Secundaria, y por su interés para acercar al alumno a los textos latinos.
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Y ahora, con el fin de situar debidamente la accién de estas novelas, hagamos
una breve sinopsis de cada una de ellas. La novela de ]. Bas, Glabro, legionario de
Roma, estd ambientada en la Bética en la época de las guerras contra Sertorio. El
autor teje la trama con el recurso de ofrecer el punto de vista de unos secundarios
inventados, un poco en la idea de la intra-historia. Las guerras sertorianas estdn
vistas por Macro, un centurién de la legién; César, los patricios y los juegos de
gladiadores estin contemplados desde los ojos del gran gladiador Glabro. Macro,
el centurién republicano protector y tal vez padre de Glabro, es un admirador de
Sertorio, al que conocié en el afo 98 a. C. luchando en su campana contra los
celtiberos. Glabro aguarda su turno en el combate del anfiteatro, y mientras va
desgrandndose la historia entremezclada con su vida, contada en orden cronoldgico
inverso: su inminente lucha en los juegos ofrecidos por su dueno, el magndnimo
edil César (65 a. C.), el primer combate en casa de César (67 a. C.), la visita de
César a una mina de Hispania donde conocié a Glabro (68 a. C.).

El librito de A. M. Zarka Julio César y la guerra de las Galias comprende doce
capitulos que abarcan el ciclo completo de la vida de César, con un capitulo inicial
sobre su nifiez y otro sobre su muerte, dedicdndose siete de los diez restantes a los
episodios esenciales de la conquista de la Galia, uno a la lucha por el poder, otro a
la relacién con Cleopatra y otro al triunfo de César.

En cuanto a las obras cinematogréficas, son dos productos extremos del género
peplum: Espartaco, de S. Kubrick (1960), y Julio César, el conquistador de la Ga-
lia, de T. Boccia (1962), conocido desde 1960 como Amerigo Anton’. Espartaco
(1960), basada en la novela de H. Fast, cuenta la vida de un esclavo, Espartaco,
que soporta durisimas condiciones de trabajo en una cantera, es comprado por un
lanista y entrenado para gladiador y acaba encabezando una rebelién de esclavos.
César, un personaje secundario en esta pelicula, aparece como joven politico a la
sombra de Graco®. Julio César, el conquistador de las Galias (1962), basada en los
Commentarii de bello Gallico, pero aderezada con una trama amorosa entre algu-
nos personajes de ficcién que funciona como marco dramdtico, narra la campana
protagonizada por César en la Galia. La serie televisiva de U. Edel, Julio César, de

> Espartaco, dirigida por S. Kubrick, con guion de D. Trumbo sobre la novela homénima de
H. Fast, de produccién estadounidense, pertenece al género peplum y fue estrenada en 1960. Para
su ficha técnica, https://www.filmaffinity.com/es/film336548.html. Julio Cesar, el conquistador de las
Galias, dirigida por T. Boccia, posteriormente conocido como A. Anton, con guion de De Riso,
Higgins y Scolaro basado en la obra de César Commentarii de bello Gallico, de produccién italiana,
pertenece también al género peplum y fue estrenada en 1962. Para su ficha técnica, heeps://www.
filmaffinity.com/es/film869379.html.

¢ El nombre de este personaje es mera coincidencia con el de los famosos miembros de la fami-
lia Sempronia Tiberio Sempronio Graco y Cayo Sempronio Graco, tribunos de la plebe en los anos
133 y 123 a.C. respectivamente.
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2003, se ocupa tanto del personaje como de la campana bélica y nos ofrece una
biografia relativamente completa de César’.

3. RECURSOS COMUNES A LA REPRESENTACION DE CESAR EN LA
FICCION LITERARIA Y CINEMATOGRAFICA

En la novela y en el cine la figura de César ha recibido atencién y tratamientos
muy diferentes: protagonista, secundario, héroe aventurero, galin de melodrama,
o de cine porno (Dupld 2015: 85-97). En cambio, las referencias a la conquista de
las Galias, que si encontramos en las novelas, no abundan tanto en la gran pantalla:
Druidas (Dorfmann: 2001) es una excepcién en la cinematografia del siglo xxi,
pues la guerra de las Galias, un asunto central en la tradicién antigua, resulta mds
bien marginal por lo que concierne a su tratamiento en la ficcién cinematogréfica.

A pesar de la atencién diversa recibida por el personaje y por la acciéon bélica en
la novela y en el cine, existen recursos de representacién comunes a los dos medios.
De hecho, dos vias fundamentales, no necesariamente alternativas sino combina-
bles, parecen abrirse ante el que novela o filma sobre el personaje de César. Una de
ellas es adaptar la historia al publico destinatario, jugando con el punto de vista y
planteando un relato atento sobre todo al «color local», a lo que podemos calificar
de «toque nacionalista» porque recrea aquellos detalles histéricos relacionados con
el pais del novelista o del director de la pelicula, y con su presumible pablico. Por
cefiirnos en los ejemplos a las obras que analizamos, A. M. Zarka, francesa, exalta
la causa de los galos y ha omitido en su adaptacién, dirigida a un publico juvenil y
galo, la traicién de los eduos a César.

También en las novelas de autores espafioles encontramos un tratamiento si-
milar, reflejado al plasmar episodios de la estancia de César en Hispania o idear
personajes secundarios de origen hispano. Sirva como ejemplo para ilustrar la afir-
macién anterior una nota a pie de pagina de Glabro, legionario de Roma. Glosa esta
nota el texto de la pagina 92: «El destino como esclavo de Glabro eran las terribles
minas rojas». Y en ella escribe Bas:

«Las minas de Rio Tinto —Huelva—. Ya eran explotadas por tartesios y fenicios, pero
parece ser que los romanos no las trabajaron hasta el siglo 1 d. C. —el historiador
Plinio no las conocia—. Aunque no concuerde con la época de la narracién el que
Glabro sea esclavo en estas minas, permiteme, lector, la licencia poética de este ana-
cronismo por lo atractivo del escenario» (Bas 2002: 92).

7 Miniserie televisiva en dos capitulos, dirigida por U. Edel, con guion original de P. Pruce y C.

Warner, drama bélico histérico-biografico, coproducida por Estados Unidos, Italia, Alemania y Paises
Bajos, fue estrenada en 2002. Su ficha técnica en https://www.filmaffinity.com/es/film911492 . html.
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Se trata, por tanto, no de una nota erudita, sino escrita para justificar la ficcién
y buscar el acercamiento al paisaje del lector.

La segunda de las vias que hemos anticipado consiste en cultivar la inventiva
al modo épico, creando en los mdrgenes y en los huecos histéricos, y utilizando
la ficcién narrativa para estimular la curiosidad. Las obras en esta linea tienden a
iluminar aspectos poco tratados en la historia: la infancia de César, la cuestura en
Hispania, la actuacién como edil en Roma. No olvidemos que la novela menciona-
da de Posteguillo trata sobre la juventud de César, el periodo menos documentado
en fuentes antiguas. Y recordemos que Frediani solo acepté el encargo de su editor
para que escribiera una novela sobre César, cuando comprendié que el personaje
de Tito Labieno, amigo de César en la Guerra de las Galias y enemigo en la Guerra
Civil, le permitia aportar alguna novedad en su obra.

Y para citar una vez mds ejemplos de las obras analizadas aqui, recordemos la
invencién de personajes y tramas secundarias, como el personaje de la romana Pu-
blia, protegida de César, y su historia de amor con Valerio, uno de los oficiales de
este, en la pelicula de T. Boccia. Y leamos otro texto de la novela de A. M. Zarka
en el que cobran relieve personajes secundarios anénimos, como los sitiados en
Gergovia. Zarka describe la vida en el interior de la fortaleza de Gergovia, narrada
desde el punto de vista de los galos, con estas palabras:

«Dentro de la fortaleza se trabaja sin descanso. Enormes hogueras, alimentadas no-
che y dfa, esperan las marmitas con la pez. Los herreros se apresuran con las tltimas
armas. Los arqueros, recién llegados, se entrenan con la caballeria gala. Los ninos
amontonan las piedras que luego escupirdn las catapultas. Las mujeres cuecen el
pan y preparan los alimentos que proporcionardn fuerza a los soldados. En todo el
perimetro de la fortaleza se emprenden trabajos de fortificacién copiando los que
han visto hacer tantas veces a los romanos» (Zarka 2015: 62).

Un tercer texto, ahora de Glabro, legionario de Roma, nos muestra una escena,
muy cinematografica, inventada sobre el dato de la cuestura de César en Hispania:

«En el afo 68 a. C., Cayo Julio César fue nombrado cuestor y enviado a Hispania.
Entre otras actividades, visité algunas explotaciones mineras de la Bética para eva-
luar su riqueza econdmica (...)

Julio César, guiado por el procurator metallorum de la mina y acompafiado por su
séquito, pasé cerca de donde Glabro estaba trabajando con el pico.

De repente, el esclavo que estaba al lado de Glabro se dio la vuelta y asesté a Julio
César un golpe en la frente con una pala de plano, que derrib6 al cuestor.

Antes de que los guardias del séquito pudieran reaccionar y desenvainaran las espa-
das, el esclavo, a pesar de los grilletes que no les quitaban ni para trabajar, fue mds
rdpido y puso un pie sobre el pecho de César y la pala en posicién vertical y con el
filo sobre su cuello.
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—Si alguien se acerca le corto la cabeza a este aristocrata de mierda— dijo el esclavo
con total conviccién y mirada de orate (...)

— {Hacedle caso! jQue nadie se mueva! — grité César con cara de pdnico.

Julio César se dio cuenta de que aquel esclavo iba a matarle, Glabro también.

Si se lo hubieran preguntado, no habrfa sabido responder por qué hizo lo que hizo.
Probablemente, operé una vez més su instinto de supervivencia y su inteligencia
natural, que le dictaron que salvar la vida de aquel gerifalte romano quizd podia ser
una manera de no terminar sus dias reventado en aquella mina (...)

Efectivamente, el cuestor se mostrd agradecido con el esclavo calvo que le habia
salvado la vida. Lo comprd y se lo llevé a Roma con él.

Pero Cayo Julio César tenfa un peculiar sentido del agradecimiento.

Metié a Glabro en la escuela de gladiadores de Tarquinis, dirigida por el prestigioso
lanista Séptimo Batiato, que tenfa fama de ser la mejor de Italia» (Bas 2002: 94-96).

Los dos recursos que hemos ejemplificado se pueden orientar hacia el polo de
la fidelidad histérica o hacia el de la ficcién, si bien con la siguiente tendencia:
cuando César acttia de protagonista se promociona la fidelidad histérica, mientras
que en su papel secundario la representacién es mds libre y se acerca al polo de la
ficcién. César es un secundario en la novela de Bas y en el Espartaco de S. Kubrick,
mientras que es protagonista en la pelicula de T. Boccia, y en la novelita de A. M.
Zarka, obras estas dos tltimas que se presentan como una fiel adaptacién del De
bello Gallico, y es también protagonista en la serie de U. Edel.

4. DOS ITINERARIOS PARA LLEGAR HASTA LOS TEXTOS DE CESAR

Hemos observado los recursos de ficcién narrativa comunes al medio literario
y audiovisual, analicemos ahora las conexiones entre la representacién de César en
la ficcién literaria y en la cinematografica. Lo haremos siguiendo dos itinerarios
diferentes. El primero va del texto de ficcién a la imagen, partiendo de la novela
Glabro, legionario de Roma, donde César es un secundario (4.1). El segundo se
inicia con las imdgenes de la pelicula julio César, el conquistador de las Galias, en la
que César es protagonista, y estas imdgenes sirven de término de comparacién para
la novela de A. M. Zarka y para la serie televisiva de U. Edel (4.2). El destino final,
el punto de llegada, en los dos recorridos son los textos latinos.

4.1. CESAR SECUNDARIO. DEL TEXTO DE FICCION A LA IMAGEN, DE AHI AL TEXTO
LATINO

Para recorrer este primer itinerario, fijémonos, primero, en la trama de la novela
Glabro, legionario de Roma. En ella, un legionario esclavo en una mina es rescata-
do por Julio César, que compra su libertad, y es entrenado luego para gladiador.
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Recordemos el argumento del Espartaco de Kubrick: un esclavo que trabaja en las
minas es comprado, en este caso por un lanista, y entrenado luego para convertirlo

en gladiador.

Para continuar con los paralelismos, observemos el cardcter alusivo de los nom-
bres propios en las dos obras. El personaje principal de la novela se llama Glabro.
Se trata de un nombre parlante cuya etimologia, lampifio», queda explicada en
la obra e integrada perfectamente en la accidn, puesto que el nombre es parte de
la singularidad del personaje. Por otro lado, el lanista en cuya escuela se entrena
Glabro se llama Séptimo Batiato. En la pelicula Espartaco, recordémoslo, Glabro es
el nombre del patricio romano amigo de Craso que visita la escuela de gladiadores
en Capua, y que es elegido luego jefe de la milicia de Roma y enviado para sofocar
la rebelidn de esclavos liderada por Espartaco®. Y, por tltimo, Léntulo Batiato es el
nombre del lanista que compra y entrena al gladiador Espartaco.

Pues bien, ahora leamos dos pasajes de la novela. El inicio, cuando Glabro
observa la arena del anfiteatro desde un ventanuco antes de competir ¢l mismo en
el espectdculo:

«Desde su ventanuco, Glabro vio a siervos entre las gradas que repartian gratis pa-
necillos recién horneados. El anfitrién de los juegos, Cayo Julio César, su amo, solo
cuatro afios mds viejo que él, constituido en protector de la plebe gracias a ser edil
curul de la urbe, no descuidaba ni un detalle de aquel magno espectdculo.

En esa jornada veraniega del afo 65 a. C. se enfrentarfan en la arena trescientas
veinte parejas de gladiadores, lo nunca visto en Roma (...)

Para el combate individual final, el mds esperado, el que le enfrentarfa a ¢l con el
reciario galo, ya por la noche y a la luz de muchas antorchas, Julio César apostaba
por Glabro, su esclavo, cinco mil sestercios; (...)

Y es que Julio César se aseguraba de que Glabro mostrara en ese duelo su méxi-
ma destreza y fiereza. Serfa el combate nimero cincuenta del gladiador; cincuenta
enfrentamientos victoriosos — y casi tantas cicatrices por todo el cuerpo — durante
tres anos (...)

Cincuenta victorias que habfan convertido a Glabro, a pesar de ser un esclavo, en
un héroe popular: el mejor gladiador de Roma de todos los tiempos.

Julio César habia prometido publicamente que, si su esclavo vencia también en esta
ocasién, le darfa la libertad (...)

Ganar hoy, matar por tltima vez, olvidarse para siempre del horror y enterrar el
odio por ese desagradecido, Cayo Julio César, el hombre al que salvé la vida en
una mina de Hispania y que a cambio lo convirtié en su esclavo y gladiador» (Bas
2002: 11-13).

¢ Estd inspirado en Cayo Claudio Glabro, personaje histérico, que fracasé en su enfrentamiento

contra Espartaco y sus hombres en la llamada «batalla del Vesubio». Narra el episodio Frontino en
Strategemata 1.5.21.
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Observemos ahora dos fotogramas de Espartaco (Kubrick 1960).

Forograma 1. Trabajo durisimo de los esclavos en las minas.
Espartaco, S. Kubrick (1960). Véanse minutos 0.03:30-0.05:00.

ForoGrama 2. Por una rendija Espartaco contempla la lucha en el anfiteatro mientras
espera su turno. Espartaco, S. Kubrick (1960). Véanse minutos 0.38:10-0.40:40.

Podriamos concluir, tras la observacion de estos fotogramas y el visionado de
las escenas de donde se han extraido (minutos 0.03:30-0.5:00 y 0.38:10-0.40:40)
de la pelicula), que, como es propio del imaginario de un cinéfilo, encontramos
en la novela de J. Bas guinos a la pelicula. En efecto, la imagen de la Roma del
peplum, cuando estd plasmada en una obra maestra, nutre la imaginacién de un
novelista-guionista.
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Vayamos ahora, desde la ficcién literaria y cinematografica a los textos latinos,
para llegar asi, por fin, hasta nuestro destino. ;De dénde proceden las informa-
ciones histéricas, los datos para esta ambientacién? Suetonio habla de la cuestura
de César en Hispania en el 68 a.C., y de una visita a Baelo (Cddiz), no a Huelva
(SVET. Iul. 7.1). El mismo autor se refiere a los fabulosos juegos ofrecidos por el
edil César en el 65 a. C. (SVET. Zul. 9.1, 10.2), pero con menos parejas de las que
hubiera querido, porque sus enemigos, alarmados al ver todas las que reclutaba,
impusieron un limite’.

4.2. CESAR PROTAGONISTA. DE LA IMAGEN AL TEXTO DE FICCION, DE AHI AL TEXTO
LATINO

Recorramos ahora el segundo de los caminos propuestos, y para ello veremos
unas imdgenes de la pelicula de T. Boccia, fulio César, el conquistador de las Galias
(1962). De esta obra, uno de los escasos ejemplos donde se trata el tema de la
conquista de Galia, nos interesa destacar, por un lado, escenas sobre un aspecto
curioso: la comunicacién cifrada en la guerra; y, por otro, el tema tépico del héroe
frente al barbaro.

Sobre la comunicacién cifrada en la guerra, veamos los fotogramas reproduci-
dos a continuacién, tomados, respectivamente, de los minutos 0.45:00-0.46:45 y
0.54:30-0.57:20 de la pelicula.

ForoGgrama 3. Los galos se comunican en la guerra mediante silbidos. Julio César,
el conquistador de las Galias, T. Boccia (1962). Véanse minutos 0.45:00- 0.46:45.

7 Las referencias de los textos mencionados a lo largo de esta contribucién se recogen al final en

un anexo.



216 ISABEL GOMEZ SANTAMAR{A

Forograma 4. Los romanos se comunican en la guerra mediante un sistema cifrado:
texto escrito en griego. julio César, el conquistador de las Galias,
T. Boccia (1962). Véanse minutos 0.54:30-0.57:20.

Estas imdgenes muestran que el primitivismo es el sello del silbo de los galos;
y contrasta con la cultura refinada de los romanos, que escriben en griego para
que sus planes no sean conocidos por el enemigo. Es cierto que en la pelicula este
refinamiento se muestra en una situacién dramdtica ficticia, dentro de la trama
amorosa secundaria inventada por los guionistas para aderezar tantas secuencias de
cine bélico. El mismo detalle de la utilizacidon del griego para las comunicaciones
cifradas aparece en la novela de Zarka, pero plasmado en una carta que César dirige
a Pompeyo reclamdndole més legiones (Zarka 2015: 50). Si alguien se pregunta si
esto tiene base en el texto de César, la respuesta es si. Encontramos un episodio en
De bello Gallico 5.49 donde se envia una carta en caracteres griegos comunicando
6rdenes militares. Y en el libro 7 de esa misma obra (Gall. 7.3.2) aparecen referen-
cias al silbo con el que se comunican los galos.

Vayamos ahora con el héroe y el bérbaro y veamos en primer lugar la caracte-
rizacién del barbaro. En todo relato épico, los héroes se definen en funcién de sus
antagonistas. El de César es, en las Galias, Vercingétorix, jefe de los arvernos, un
barbaro cuyos atributos son la fuerza, la crueldad y la violencia™.

1 La concepcién romana del barbaro se estructura para Dauge (1981:413-449) en torno a la
polaridad feritas-uanitas y estd constituida por la suma de otros elementos como irracionalidad, caos,
ferocia, belli furor o discordia. Gruen (2011: 141-158) destaca que César, al narrar el enfrentamiento
en Alesia con Vercingétorix, sittia a galos y romanos en un mismo plano respecto al concepto central
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En una primera versién, en la aparicién inicial del personaje, Vercingétorix estd
marcado por la fuerza positiva. Este personaje se nos presenta casi al comienzo de
la pelicula, en una escena de lucha con un germano.

Forograma 5. Espectdculo dentro del espectdculo. Presentacién del bdrbaro Vercingé-
torix exhibiendo su fuerza fisica en una competicién ante los soldados. Julio César, el

conquistador de las Galias, T. Boccia (1962). Véanse minutos 0.06:25-0.09.00.

Como se aprecia en el fotograma reproducido, extraido de la escena de lucha
narrada en los minutos 6:25-9:00 de la pelicula, el peplum ofrece especticulo den-
tro del espectdculo que ya es la pelicula, y asi la pantalla se asemeja a un anfiteatro:
como alli, se recrean ludi gladiatorii (Cano Alonso: 2014). La fuerza es uno de los
atributos del futuro lider galo y se presenta inicialmente como un rasgo positivo
del personaje, ya que, en ese momento de la accién, cuando todavia Vercingérorix
sirve en el ejército romano y no se ha convertido en el caudillo de su pueblo, su
extraordinaria potencia fisica no supone una amenaza para Roma.

Pero si hay un villano prototipico de peplum es Vercingétorix y los guionistas
nos ofrecen varias escenas para mostrar su crueldad y su odio a los romanos. Una
de esas escenas, la que transcurre entre los minutos 34:35 y 35:45 de la pelicula,
muestra el ensafiamiento del caudillo galo contra el cénsul Q. T. Sabino y recuerda

de wirtus, es decir, mide a los galos con el mismo sistema de valores que a los romanos, no los presenta
desde una alienidad inconmensurable. Respecto al grado en que los historiadores romanos fueron
capaces de valorar a los extranjeros y reflexionar sobre los fallos del imperialismo romano, Adler
(2011), aunque no analiza textos de César porque los discursos de los enemigos reproducidos en ellos
no aparecen en otras fuentes.
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el juramento de Anibal, archienemigo de Roma, cuyas palabras han quedado en
el imaginario colectivo y han servido de base a una secuencia, muy alejada de la
fidelidad histérica al texto cesariano, de la que reproducimos este fotograma.

Forograma 6. Crueldad del bdrbaro Vercingétorix contra el cédnsul romano Q. Titurio
Sabino y juramento de odio eterno a los romanos por parte de Vercingérorix. Julio César,
el conquistador de las Galias, T. Boccia (1962). Véanse minutos 0.34:35-0.35:45.

César se refiere en De bello Gallico 5.37 a la muerte de Q. Titurio Sabino, uno
de sus lugartenientes, victima, si, en el campamento de Aduatuca, de una embos-
cada de Ambiérix, jefe de los eburones. Pero no hay alli una escena de muerte casi
al modo de las peliculas de indios y un gesto de dignidad del romano. Todo esto
parece una invencién hollywoodiense, pues estd clara en la escena de la muerte de
Q. Titurio Sabino la influencia del western y sus tépicos.

El tercer rasgo caracteristico del villano es su propension a la violencia, y se
aprecia en varias escenas. Una de ellas representa el castigo cruel infligido a un
bellovaco, rehén solicitado a los eduos, y personaje sobre el que el director de la
pelicula nos hace fijarnos en una escena anterior. Otra escena refleja la forma en
que Vercingétorix trata a Publia, la prisionera romana protegida de Julio César,
sin control ante el instinto. Curiosamente a Astrid, reina de los suevos y aliada de
los galos en la lucha contra Roma, no la somete, no le aplica mds castigo que la
infidelidad. Es contra Roma y la romana su comportamiento violento. La violencia
de Vecingétorix se aprecia en el siguiente fotograma, perteneciente a la secuencia
desarrollada entre los minutos 72 y 74 de la pelicula.
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Forocrama 7. Violencia del bdrbaro Vercingétorix contra la romana Publia
Julio César, el conquistador de las Galias, T. Boccia (1962).
Véanse minutos 1.12:00-1.14:20.

En el personaje de Vercingétorix los guionistas han cargado las tintas para pre-
sentarlo como un malvado, pero esta representacién no tiene base alguna en las
fuentes antiguas. Para César Vercingétorix es un enemigo digno, no un villano''.

Observemos ahora, por contraste, la caracterizacién de César como héroe, apo-
yada en rasgos positivos, como la actividad incansable y la capacidad de empatia.

La actividad incansable del héroe se manifiesta no solo en la guerra, sino tam-
bién en los momentos de ocio'’. Por ejemplo, en el fotograma reproducido mds
abajo, extraido de los minutos 22 al 23 de la pelicula, se ve a César en un dictado
simultdneo a tres escribas, para atender tanto a asuntos de estado como persona-
les, incluyendo como parte del dictado, en un guino de los guionistas al De bello
Guallico, la cita del famoso inicio de esta obra: «La Galia entera est4 dividida en tres
partes».

En lo tocante a la empatia, la preocupacién por sus soldados y la buena rela-
cién con ellos, como es propio de un buen general, se aprecia en la secuencia en la
que recorre el campo de batalla y conforta a heridos y moribundos, como vemos

11

Sobre la descripcién de Vercingétorix por César, Kremer 1994: 181-191.

12" La incansable actividad en el terreno bélico y las dotes de mando son visibles en multiples es-
cenas en las que César da érdenes a sus subordinados, como en las que transcurren durante la batalla
de Alesia, representadas entre los minutos 77 y 78 de la pelicula.
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en el fotograma reproducido a continuacidn, extraido de los minutos 84-85 de la
pelicula®.

ForoGrama 8. Actividad incansable del héroe César, con tiempo para dictar
su obra a varios escribas. Julio César, el conquistador de lsa Galias,
T. Boccia (1962). Véanse minutos 0.22:00-0.23:15.

ForoGrama 9. Capacidad de empatia del héroe César, que, como buen general,
visita a sus soldados heridos. Julio César, el conquistador de las Galias,
T. Boccia (1962). Véanse los minutos 1.24:00-1.25:00.

3 También en otras escenas de la pelicula se observa la empatia del héroe: una donde César
atiende la stplica de un centurién que le pide que no le licencie (minutos 0.18:44-0.20:45); otras
donde se cuenta el paso de los Alpes y cémo trata al pastor que les da cobijo en su cabafa (minutos

0.29:00-0.32:00).
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Pero el trato favorable del director de la pelicula hacia el héroe se plasma tam-
bién, indirectamente, en algunas justificaciones y omisiones. Asi podemos decir
que existe una «derrota de César con paliativos» al ver el tratamiento muy benévolo
y elusivo de la derrota de Gergovia: «Los dioses han traicionado a César», dice Pu-
blia para explicar el revés sufrido por los romanos. Por otro lado, para crear cierta
tensién que intensifique el buen sabor de la victoria, los guionistas incluyen una
escena de César admitiendo la traicién de los eduos y sus dificultades en Alesia en
una confidencia a Marco Antonio, en el minuto 87 de la pelicula:

«Los eduos nos han traicionado, M. Antonio. Es el final. Tito Acio no llegard a
tiempo. Esta noche no hay estrellas, es la noche de mi derrota. Solo Roma puede
imponer el respeto de las leyes. Somos el camino hacia el mafiana.»

La pelicula insiste sobre la traicién de los eduos, punto que se silencia por com-
pleto en la obrita de Zarka.

Por dltimo, lo que omite una pelicula del género peplum, pero si cuentan la
novela de A.M. Zarka y la miniserie televisiva de U. Edel, es la expulsién de Alesia
de bocas indtiles, las de ninos y mujeres, empujados de la ciudadela hacia las lineas
enemigas, pero a los que los romanos no abren la puerta.

Leamos cémo narra A. M. Zarka la expulsién de mujeres y nifios galos de Alesia:

«Vercingetdrix, td eres el culpable de nuestra perdicién al traernos aqui. ;Y ademds
pretendes que expulsemos a nuestras mujeres, a nuestros hijos, a nuestros ancianos
y a nuestros enfermos!

— Debemos quitarnos todas las bocas inttiles. S¢é que os pido un gran sacrificio. Pero
es la tnica solucién. Nos quedan muy pocos alimentos y debemos conservarlos para
los mds fuertes. Y, ademds, quién sabe, quizd Julio César los haga prisioneros y los
alimente.

— El estd decidido a matarnos a todos. Les dejard agonizar ante nuestros 0jos.

(..)

El tropel de invalidos avanza décilmente hacia las lineas enemigas, con la esperanza
de escapar del hambre.

— Qué le vamos a hacer —dicen las mujeres— antes la esclavitud que la muerte.

Pero Julio César no quiere esclavos. Quiere vengar su honor pisoteado. Entre las
lineas romanas y la ciudadela de Alesia los desgraciados agonizan entre ldgrimas e
intdiles suplicas. Cuando ya no queda ni un soplo de vida entre este enjambre de
enfermos y cuando las dltimas provisiones se han agotado, Vercingetérix convoca a
lo que queda de sus tropas.

— Os pido disculpas, hermanos. Voy a entregarme. Asi podréis salvar la vida» (Zarka

2015:76-77).
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Para ver en la pantalla esta escena, inconcebible dentro del género peplum por el
descrédito que supondria para el héroe, debemos contemplar los cuatro primeros
minutos de la segunda parte de la miniserie fulio César, de U. Edel (2002), de la
que reproducimos un fotograma.

ForoGrama 10. Expulsidén de Alesia. 22 parte de la miniserie televisiva Julio César,
U. Edel (2002). Véanse minutos 0.00:30-0.04:10.

Sobre este mismo hecho de la expulsién de Alesia César nos ofrece su versién
casi al final de De bello Gallico, en 7.78.3-5. Segtin su relato, los galos cercados,
tras haber escuchado el discurso de Critognato, que proponia mantenerse con vida
comiéndose a los inttiles para la guerra, deciden hacer salir de la fortaleza a aque-
llos que, por su debilidad o por su edad, no sean aptos para combatir, y asi hacer
frente a todo antes que aceptar la propuesta de Critognato. Los mandubios, que los
habian acogido en la plaza fuerte, fueron obligados a abandonarla, con sus mujeres
y sus hijos, y se dirigieron con ldgrimas y toda clase de stplicas a las fortificaciones
romanas, para que alli los aceptaran como esclavos y los alimentaran. Pero César
habia colocado guardias en las fortificaciones y tenia prohibido que los acogieran.

César es un héroe en la novela y en el peplum; Vercingetérix, un barbaro en el
peplum y un héroe en la novela. La ficcién cinematogréfica y literaria estimula el
interés por conocer la versién del propio César sobre los hechos que vivid.

5. FINAL

Hemos partido de un axioma: en la inagotable capacidad significativa de los
textos cldsicos radica su resiliencia, la cualidad intrinseca que los hace resistentes
incluso a su propia representacién en productos de serie B o en obras de cultura
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popular. Y, mediante el andlisis de las relaciones entre la representacién de César
en la ficcidn literaria y en la cinematografica en obras de ese tipo, perseguimos un
objetivo dltimo: excitar la libido legendi, para conseguir una lectura comprensiva
inicial que sirva de estimulo a una lectura intensiva posterior de los textos latinos,
para volver, una vez mis, al latin de César.
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Cags. Gall. 7.3.2. Silbido de los galos para comunicarse.

Cags. Gall. 7.78. Expulsion de Alesia.

SVET. ful. 7.1. Cuestura de César en Hispania y visita a Cddiz.

SVET. ful. 9.1, 10.2. Fabulosos juegos ofrecidos por el edil César en el 65 a. C.
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RESUMEN

El asesinato de César, un acontecimiento anticipado por muchos y muy famosos pre-
sagios, que la pantalla ha mantenido en todas sus versiones, continda siendo analizado,
revisado y comentado gracias a nuevos estudios que amplian su conocimiento. En este
trabajo pretendemos ofrecer un repaso del crimen, respondiendo a diversas coordenadas
sustanciales para ayudar a los espectadores de las cuatro proyecciones seleccionadas a enten-
der el fondo de un proceso que supera, con mucho, el simple asesinato de un hombre, en
tanto César era un politico y un simbolo. Se podré de relieve el andlisis del poder, tal como
lo enfocan los films, ademds de cémo lo vieron las fuentes antiguas (Apiano, Dién Casio,
Suetonio, Plutarco, entre otros) y c6mo lo interpretaron esos lectores modernos que fueron
los guionistas y directores de Hollywood y, a través de ellos, los espectadores. La finalidad
Ultima es la de facilitar la comprensién del proceso tal y como lo entendieron aquellos films
cldsicos, con la serie de datos que rodean y envuelven los tltimos momentos del personaje;
e incitar a una nueva lectura de los textos antiguos a partir de estas obras filmicas.

Palabras clave: Historia y biografia; César; Apiano y Dién Casio; Suetonio; Plutarco.

ABSTRACT

The assassination of Caesar, an event anticipated by many and very famous omens,
which the screen has maintained in all its versions, continues to be analyzed, reviewed, and
commented on thanks to new studies that expand our knowledge of it. In this paper I aim
to offer a review of the crime, addressing several substantial issues to help viewers of the
four selected films to understand the background of a process that goes far beyond the sim-
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ple assassination of a man, insofar as Caesar was a politician and a symbol. It will emphasize
the analysis of power as the films approach it, as well as how it was seen by ancient sources
(Appian, Dio Cassius, Suetonius, Plutarch, among others) and how it was interpreted by
those modern readers who were the screenwriters and directors of Hollywood and, through
them, the audiences. My aim is to facilitate the comprehension of the process as it was
understood by those classical films, with the series of facts that surround and envelop the
character’s last moments; and to encourage a new reading of the ancient texts based on
these filmic productions.

Keywords: History and Biography; Caesar; Appian; Dio Cassius; Suetonius; Plutarch.

INTRODUCCION

A MUERTE DE CEsAR es uno de los hitos histéricos mds conocidos, citados

y comentados de la historia de Roma. El hecho en si, con sus razones de

distinto tenor y valor, las intervenciones particulares de sus actores, las fa-
mosas, y hoy reinterpretadas, palabras del dictador al morir!, las circunstancias
inmediatamente posteriores del evento, el destino de sus asesinos, y la fortuna o
desgracias de sus destacados vengadores, siguen interesando al pablico que los oye,
o los ve o lee, siempre «con» (y «por») razones distintas. El tiempo transcurrido y
el devenir histérico con sus vaivenes politicos no sélo no han mermado el interés
por las razones y circunstancias en que se produjo el magnicidio, sino que, por el
contrario, han permitido revivir su vigencia; en estos momentos de incertidumbre
politico-militar las comparaciones —siempre odiosas—, elevan, una vez mds, el de-
bate sobre la realidad de lo que sucedid, o pudo suceder, o creemos que sucedié
en la Curia del teatro de Pompeyo, a partir de las informaciones de las fuentes,
no siempre coincidentes; y la adaptacién que estas hicieron en el pasado y han
permitido ahora hacer en un presente mis o menos préximo a narradores®, dra-
maturgos o directores cinematograficos, siguen ofreciendo material de reflexién en

1

Sobre ello, cf. infra II B; y especialmente, Ziogas, 2016: 134-153. El investigador apunta
la primera mencién de la famosa cuestién —en la tragedia de Shakespeare sobre Ricardo, Duque de
York (1595)—, utilizada para subrayar la profunda decepcién de César por la deslealtad de Bruto. De
las dos versiones que Suetonio transmite, muere sin decir nada, o tras pronunciar esta queja, Ziogas
comenta que esta tltima, la menos popular en las fuentes —Dién Casio parece un tanto escéptico y lo
atribuye a gente andénima-—, es la que se convirtié en famosa gracias al dramaturgo inglés que destaca-
ba asi a un César sorprendido frente a un Bruto hasta ahora ambivalente (135).

> Elinicio de la obra de Santiago Posteguillo sobre César (6 vol.), Roma soy yo, acaba de hacer su
aparicién en el mercado (2022); el personaje aparece desde nifo, con otro nifio que lo ayuda en una
pelea, Tito Labieno, y, a través de comentarios, relatos y vueltas atrds en la historia (el desarrollo de la
batalla de Mario contra los teutones de Maroboduo), se plantea su educacién —el tema de la aparente
cobardfa que Mario le explica es fundamental)—, y se desarrolla el proceso contra Dolabela en la ba-
silica Sempronia, que se cierra (sustancialmente) con el (brillante y largo) discurso del dictador, y la
muerte del viejo senador ahogado en el Tiber (670).
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todos los niveles posibles: ya sea la elevada filosofia de la historia, con su reflexién
sobre las razones y la justicia, idoneidad o permisividad, o no, del magnicidio; o la
simple realidad o no de cierto detalle sobre el que las fuentes no parecen encajar:
:Dénde y cémo clavé el pufial Casca, que fue el primero en herir a la victima: en
el cuello o en el hombro?’. O la hoy mds clarificada cuestion de a qué hora murié
el dictador®. Aspectos menos trascendentes que los que se dirimen en el fondo de
los dos famosos discursos que dominan el texto de Shakespeare. De hecho, se ha
aducido que, en determinadas representaciones (en esa obra teatral y en la primera
version cinematogréfica de Joseph L. Manckiewicz, de 1953), lo sustancial, mds
que la muerte en si son estas dos alocuciones que, a modo de pilares de la obra,
plantean las dos contrapuestas visiones del asesinato’: la de Bruto, explicando sus
razones politicas —«lo maté no porque amase menos a César, sino porque amaba mds a
Roma»—; y el de Antonio, «defendiendo el honor de César, denunciando el injusto

> Sobre la cuestién (Plut., César, 66.7; y Bruto 17.3), Pelling, 2011; un libro que, segiin Brad L.
Cook (2012), should be subtitled «4 Companion to the Study of Caesar»; esencial «to everyone whose
reading and research, especially historical, touch upon Caesar, upon his age, or upon any source on
Caesar». En opinién de W. Jeffrey Tatum (2013, 339-40), la obra de Pelling eleva nuestro conoci-
miento de la vida de César y del propio César. Para los detalles, en si, que ofrecen contradicciones
notables y diferente reflejo filmico, cf. infra (II B).

4 Sobre ella, Ramsay, 2008, 351-63; e infra pg. 279, n. 168.

> Asi M. Marin Vera (1953), que, lamentablemente, no analiza en profundidad la cuestién, mds
alld de trasladar al puablico la reflexion esencial del valor de una vida humana frente al bien coman.
Tampoco es ficil coincidir con su juicio sobre el de M. Antonio («... sin duda contiene un peso moral
mds profundo que el de Bruto, el cual se centra en los aspectos politicos ajenos a la plebe»). No es
su juicio, el de los ciudadanos (la plebe o la masa) a los que el gran demagogo manipula sin piedad,
quien define la moralidad ética del orador (Antonio) y del asesinado (César), el que importa; sino
el del espectador a quien se dirige Bruto, de modo mucho mds racional que su oponente y mucho
mds complejo: ses justo el tiranicidio? Como su parlamento plantea: «;Preferirfais que César viviera
y morir todos esclavos a que César esté muerto y vivir todos libres?». El patriota, partidario de la
libertad, susceptible de correr voluntariamente la misma suerte que acaba de infligir a su «amado»
César, lo cual sucederd pocos meses después, concluye que, puesto que no puede haber nadie tan vil
que prefiera ser esclavo a hombre libre, sélo ése, el tnico hipotéticamente ofendido, tendria derecho
a enojarse con él. Es mucho mds ficil que los oyentes populares se sumen a las opiniones demagégicas
de Antonio, como evidencia sin palabras, en una muy sobria, pero brillante gesticulacién, M. Anto-
nio (el actor principal, Marlon Brando), al abandonar el podio desde el que se ha dirigido al populus,
que entiendan y reflexionen sobre el dilema moral que planteaba Bruto. Para un mejor andlisis de
ambos fragmentos, Alonso et al. (2008: 126-7); Bruto se esfuerza en demostrar la ambicién de César,
y Antonio en desmontarla, utilizando como arma principal, la ironfa: los <hombres de honor lo ma-
tarony, y la incitacion a la sublevacién, pretendiendo controlarla.

¢ La frase evoca una de las cuatro razones que Apiano da (II 112), para explicar la accién de
Bruto: era un desagradecido, sentia vergiienza por la accién de su madre Servilia, amaba en demasia
la libertad y honraba a su patria por encima de todo, o se vio impulsado a actuar por su herencia del
Bruto de la época mondrquica.
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magnicidio», y blandiendo el testamento, que, en puridad, deberia haber sido
abierto meses mds tarde’, para conmover al pueblo, apelando a sus emociones mds
primarias e inmediatas®. Pero es indudable que, incluso aceptando tal posibilidad,
el examen de ambas alocuciones, como el de ellas mismas, tiene un punto de refe-
rencia determinado que, de un modo u otro, es el motor de la reflexién: el propio
asesinato; o la propia «ejecuciény.

En este capitulo, nuestra intencién es abordar algunos de los textos que ofrecen
la informacién bdsica de tales recreaciones, analizar sus planteamientos personales
e histéricos, indagar y razonar sus diferencias, y apuntar su riqueza expresiva junto
con el valor de cada interpretacién; una simple, pero esencial, razén para la canti-
dad de versiones a las que las diferentes frases que nos han llegado sobre el tiranici-
dio han dado lugar. En puridad, ninguno de los relatos elegidos por su valor como
fuentes principales, destaca por su configuracién retérica. No son ni discursos ci-
ceronianos (ni shakespearianos), ni obras histéricas, de sélida base formal, como
las de Salustio, Livio y T4cito, o Amiano —éste, mds oscuro adn en su barroquismo
funebre que su predecesor y maestro del s. 11—, cuya configuracién y aderezo deben
mucho a esa orquestacién dominada por la elocuencia argumentativa y la oratoria
expresiva. Los textos, especialmente los biogréficos, no serdn piezas maestras, como
las de estos historiadores. Pero todos demuestran la capacidad elocutiva, sugerente
y sugestiva de sus autores, y ofrecen una muy buena proyeccién del hecho, permi-
tiendo descubrir tras ello los intereses propios de cada uno; sin necesidad de acudir
a una exuberancia expresiva, exagerada y muchas veces poco productiva, que busca
obtener una rentabilidad emocional a corto plazo, todos cuidan sus estructuras,
especialmente Suetonio’, para dejar modelado un mensaje especifico. Aqui el tema
y su ambientacién son suficientes para conseguir un impacto sensible, inmediato y
eterno, con los dos elementos bésicos con los que trabaja el bidgrafo: su seleccién
informativa, la inventio; esto es, los materiales escrutados, encontrados, y cuida-
dosamente seleccionados, en un peculiar y especifico resumen (cada cual hard el
suyo); y su dispositio, de cara, casi siempre, a obtener la mayor impresividad posible
en la mente de sus lectores, como iremos demostrando. Incluso dentro de su apa-

7 Suetonio (83.1) informa de su contenido con bastantes detalles, y de su lectura en casa de An-

tonio, y a peticién de su suegro L.C. Pisén. Apiano, mds breve (I 143), enfatiza la orden del pueblo
de que se leyera de inmediato, después de la forzada reconciliacién de los cénsules y los conjurados, y
del elogio de Cicerén que transmite Dién (44.23-33). Para Plutarco, y otras informaciones sobre su
contenido, cf. infra, n. 142.

¢ El legado econémico para cada ciudadano (cf. infra, n. 141) y, para el conjunto, sus jardines.
No porque Plutarco no ofrezca valores especiales como Pelling mostraba (supra, n. 3), sino
porque su orquestacién peripatética presenta un esquema mds lineal, secuenciado y cronolégico, que
no permite ver el impacto tan determinante que el suetoniano ofrece en esta vida, sobre todo en su
parte final, que gestiona con una retdrica muy sutil y elaborada (infra, pgs. 252-270).

9
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rente distanciamiento, porque la narrativa biografica suetoniana, aparentemente
aséptica, es un buen ejercicio de manipulacién informativa y un brillante ejemplo
de la efectividad de las férmulas literarias mds sencillas, pero no por eso mds neu-
tras, del arsenal histdrico. En cualquier caso, todos buscan ofrecer un producto
cuidado que ayude a comprender la que ellos ofrecen como realidad ocurrida.

Para entender adecuadamente el proceso y recoger el material explicativo en
una seleccién ilustrativa hemos partido, en primer lugar, de los dos bidgrafos del s.
11d.C., parejos y antitéticos, el griego Plutarco y el latino Suetonio; y de dos sélidos
historiadores del mismo siglo, Dién Casio y Apiano.

El primero es la base en sus Vidas Paralelas del drama de Shakespeare que recrea
tras la cdmara Joseph Leo Manckiewicz (1953), quien, bajo el prisma de un teatro
filmado que deja en un primer plano la fuerza del texto (de la palabra'®) y la labor
de los actores, consigue con un sentido profundo de la filosofia, la historia y la re-
presentacion, la que quizd es la mejor produccién sobre el tema dentro del elevado
ndmero de adaptaciones, con uno u otro tono, que las obras de andlisis (Solomon,
Alonso et al.; R. de Espana; ), que hemos recogido en la Introduccién, comentan
ampliamente. Con un famoso elenco de extraordinarias figuras de la escena y los
estudios del Hollywood dorado de la década de los cincuenta, ajustados en su actio
escenografica a unos decorados muy simbdlicos, aunque poco cinematograficos, el
director mantiene con esa minima expresion tramoyistica —apenas rota en la parte
final del film cuando se recrea Filipos y las muertes de los conjurados—, el tono
escénico del original de Shakespeare, potencidndolo, mientras parte de una carac-
terizacién sustancialmente ética de Bruto, mds protagonista, en realidad, que el
propio César. De hecho, si al biégrafo griego le interesa poco la descripcién fisica,
como la muy fisiognédmica que dard de éste Suetonio (cap. 45; cf. infra, n. 43), y
por eso no se detiene en ella, el dramaturgo inglés y el director americano se han
confabulado para elevar el tono de la tragedia épico-moral de su principal perso-
naje, Bruto, con su contrapartida, Casio'', y su antitesis con la figura del sinuoso

1% Que él era un maestro en el arte del lenguaje ya lo pusieron de relieve Tavernier y Coursodon,
en su amplio estudio sobre los 50 afios de cine norteamericano: «se sirve de la palabra como de un
instrumento dramdtico. Sus personajes utilizan el lenguaje para desafiarse, enfrentarse, aniquilarse,
persuadir al enemigo o tenderle una trampa» (2010: vol. II, 790). La unién con el autor inglés es
perfecta, pero eso no quita su capacidad de recreacién filmica en las escenas de interiores, en especial
ésta del asesinato (las exteriores de la batalla no aportan nada al resultado del film ni acrecen su genio;
pero las que juegan con los actores en esa tltima parte del film siguen en su linea dramdtica de la
mejor composicién teatral. Como ilustracién pueden verse las figuras del Apéndice fotografico. La
referencia al film a partir de este momento serd Sh.-M.

" Sobre la figura de éste, un excepcional Sir J. Gielgud, que luego, en la versién de Stuart Burge,
con Ch. Heston como Antonio (1970), harfa de César, puede verse el resumen que hacen de sus
férmulas de captacion de Bruto, Alonso et al. (2008: 114-117). Primero se denigra la figura de César,
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M. Antonio, con el dictador como centro y motor tltimo de la accién; de ahi que
las tres principales notas con las que individualiza a la figura central de su biografia
estén enfocadas a sus cualidades y al valor estructural de su desarrollo en el relato
(17)'%, no a sus caracteristicas personales que pudieran o no compararse con los
bustos que nos han llegado, como ocurre en el caso de su paralelo Suetonio. En
consecuencia, el sélido cineasta, que habia sido un gran guionista y sabia de me-
moria el texto original inglés en el que se estaba basando, aposté por un producto
reflexivo, muy congruente con el mensaje que pretendia destacar —como al propio
Plutarco, més que el propio ethos del protagonista, lo que le llamaba la atencién y
pretendia enfatizar era su propia grandeza (IMAGEN 1), pero sin pretensiones
de verosimilitud en la ambientacién filmica; hay apenas un esbozo de tinicas y
tocados; y otro tanto en la ambientacién escénica, salvo en toques puntuales, como
la salida de los conjurados de la sala con la influencia de Gérome al fondo (cf. pgs.
265; 320 y 325). Manckiewicz estd muy poco interesado en las reconstrucciones
arquitectdnicas, salvo las sustanciales; y, en cambio, se apoya mucho filmicamente
en el juego de las estatuas —asi comienza la secuencia inicial, con el busto de César
sobre una fuente de la que mana un poco de agua, coronada de guirnaldas con
flores blancas (IMAGEN 2)—. Por lo demds, el bidgrafo griego y esta biografia en
concreto tienen la ventaja de que sus acotaciones pueden completarse con referen-
cias de las demds vidas de los principales implicados: la de M. Antonio (MA)" y

luego, con la manipulacién del lenguaje, se consigue que Bruto crea que estd a la misma altura que
el dictador, y, cémo no, con la evocacién de sus antepasados como util y justificativo precedente,
Casio acaba convenciéndolo. El conflicto interno de corte griego (trdgico), la antitesis, bien personal
(fidelidad a César) / bien puiblico (sumarse a la conjura), estd bien resumido (116).

12" La primera (a), que, siendo muy capaz de soportar la fatiga fisica, era de complexién delgada y
carnes blancas y delicadas, lo cual, por semejanza, parece anticipar esa opinidn suya, utilizada a modo
de omen especifico, recomendando prescindir de los delgados y pélidos, como era Casio, de los que no
se fiaba (62.5-10), frente a los gordos y de mucho cabello (cf. infra, n. 193 y 223). Su caracterizacién
(cf. infra, n. 43) encaja mds con el prototipo de J. Sisto de U.E., que con las incorporaciones de los
actores de Roma o Sh.-M. (cf. infra, n. 26). La segunda (b), su epilepsia, que aparecié por primera vez
en Cérdoba (Cés. 17.2), con los dolores de cabeza; molestias todas que no utilizaba como justificacién
para una debilidad que no convenia a su cardcter, haciendo que su cuerpo permaneciese inaccesible a
sus problemas. Los viajes, las caminatas —el correr a caballo a lo que se acostumbré desde nifo enlaza
con ese alazdn maravilloso que, segtin Suetonio, tenia pies casi humanos (61), y las pezufias como si fue-
ran dedos—, y la rapidez adquirida en aquellas cabalgadas, sirven para su prodigiosa previsién bélica. Y la
tercera (c), el suefio, al que dedicaba poco tiempo, aprovechando para satisfacerlo sus desplazamientos
en litera o carruaje. Es, como el propio bidgrafo concluye, una forma de convertir el descanso en accién.

'3 Gestos como el de presentar al pueblo el manto de César —convertido en la toga, que en la
escena de la muerte quedard extendida circundando su cuerpo, en el film de U.E.— con los agujeros
de las cuchilladas, que concluye con la quema por el pueblo del cuerpo del dictador, se precisan en
esta vida (MA 14.7), y no en la de César, aunque en ambas se concluye el episodio con la locura de la
masa utilizando tizones de la hoguera para incendiar la casa de los conjurados (Cés. 68.1; MA 14.8);
una escena que todos los films, salvo el de U.E.,, sugieren claramente, ligdndolo al discurso del cénsul.
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Casio; incluso la de Pompeyo; pero, sobre todo, la de Bruto (Br.): es ahi donde se
relata la muerte de su companero, que, al parecer, utilizé a uno de sus libertos para
cumplir su destino, un tal Pindaro al que tenia reservado para tal contingencia:
tras cubrirse la cabeza con el manto, dejé el cuello al descubierto para facilitar la
accién del acero (43.8)'* (IMAGEN 24). Ventaja de la que carece su contrapunto,
Suetonio®, alguna de cuyas notas fundamentales, dentro de su bien conocido
esquema general per species (Aug. 9.1'°), en un relato muy revalorizado hoy',

" La duda es si este suicidio asistido no fue tal, y fue Pindaro, el antiguo esclavo manumitido
(sobre él, Val. Mdx. 6.8.4), que desaparecié para siempre de la escena tras la muerte del tiranicida,
el que actud drdsticamente; queda en el aire la incertidumbre de si la ejecucién habia sido buscada y
ordenada por él 0 no (Br. 43.8). Por lo demds, el movimiento es el mismo que, segin Plutarco (60.4),
hizo César, tras abandonar la sesién del Senado en la que le habfan sido concedidos tan desmesurados
honores; «reflexionando», dijo en voz alta a sus amigos, «<mientras retiraba la ropa del cuello, que esta-
ba preparado para ofrecerlo al que quisiera»; el comentario se incluye también en la vida de Antonio
(12.6), pero en una circunstancia diferente. Para su actitud en el momento de la muerte, y el paralelo
con Pompeyo, infra n. 307-310.

5 Bradley (1985: 260), en lo que resumié como el «redescubrimiento de Suetonio» —a propdsito
de los volimenes de B. Baldwin (1983) y A. Wallace-Hadrill (1984)—, recoge bien las diferencias
entre ambos que éste resumia asi: aquél «narrates and rumiates where Suetonius lists, analyses, informs»
(1984: 69). En otro punto (ib., 259), completando la perspectiva, se apunta su idea de que el bidgrafo
escribié un tipo de literatura «no histéricar.

16 ... neque per tempora, sed per species... El tema de la génesis, formas y combinaciones del
género, importante y muy discutido, es demasiado complejo para entrar en él; tampoco podemos
recoger la amplia bibliografia que lo estudia. A titulo de sintesis, seleccionamos algtin titulo senero:
la cldsica obra de E Leo (1965 = 1901), hoy ya muy matizada; y la muy reeditada de A. Momigliano
(1972); y a modo de resumen y panorama general, G. Arrighetti (1966). La revolucionaria, en su
momento, de W. Steidle, sobre Suetonio (1963); y algunas muy cldsicas, como la de E. Cizek, (1977),
que pone a Técito como inspirador histérico-estilistico del bidgrafo (cap. I). Es posible que las notas
dramdticas que nosotros vamos a poner de relieve le deban algo, en efecto. El estudio trabaja también
con la disposicién de la materia (cap. II): para él, el per species no anula el valor de la cronologia—,
a todo lo cual se suma otra serie de oposiciones internas: summatim-singillatim / virtutes-vitia / vita
publica-privatal/ climax-anticlimax, Puede afadirse la de J. Gascou (1984), y Gugel-Vretska (1977); y
las citadas en la nota anterior. Mds reciente, la de McGing, Br. — Mossman, J. (2006). Fundamental,
el Oxford Handbook of Ancient Biography (2020), que, curiosamente, no incluye capitulo especifico
para la Historia Augusta. Conviene no olvidar, por su enfoque y novedades, la muy interesante de
T. Higg (2012), que no estudia el género biogrifico como tal —ni su génesis—, sino «el arte de la
biografia» (IX): estructuras, tépicos literarios, esquemas retdricos, medios de caracterizacién, y temas
tan actuales como la ficcién e historicidad, la verdad y la imaginacién creativa, o el contraste de la
narracién y el retrato, etc. Para quien desee un panorama de la obra sin entrar en su lectura, pueden
verse dos distintas, pero muy ilustrativas, resefias: T. Dorandi, en Mnemosyne 66, 2013, 880-4; y J.
Beneker, 7he Class. Review, 63.2, 2013, 354-6.

7 Para un reciente y ponderativo andlisis de su contribucién, cf. el juicio de Tristan Power
(2021), que, tras enfatizar su cuidadoso trabajo de investigacion previo, concluye:» «f present a ree-
valuation of Suetonius as a sophisticated and engaging biographer who often evokes poetry to underscore
his moralistic points, rather than simply the derivative, unoriginal reporter of his sources that he was once
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recogeremos a continuacién. Y, a modo de complemento, aun sin explotar toda
su informacién, hemos incluido algiin que otro pormenor de la Vida de Augusto
de Nicolds de Damasco, cuyo detallado relato, en especial en los momentos pos-
teriores al asesinato, requiere sefialada atencién'®. Pero, stricto sensu, estas escenas
escapan del tema principal de nuestro comentario.

Como era necesario, la faceta biogréfica se completa con la perspectiva infor-
mativa de los dos grandes historiadores griegos de época imperial, Apiano y Dién
Casio, sélidos narradores ambos, los dos ligados, de un modo u otro a la admi-
nistracién imperial, y, especialmente el segundo, a alguno de sus emperadores (A.
Pio" / Alejandro Severo®™); y muy capaces por ello, y por su légica inteligencia, de
ofrecer juicios clarificadores sobre la proyeccién del magnicidio en su propia época;
ellos amplian el enfoque, con més perspectiva temporal y temdtica en su secuencia
narrativa, ofreciendo mayor profundidad de anilisis en sus reflexiones o apuntes,
ademds de otros muchos datos de crucial informacién para completar el panorama.
Dién, privilegiado testigo critico de algunos trégicos acontecimientos del reinado de
Cémodo (72.4; y 20), y otros principes”, aporta algunos hechos e interpretaciones
importantes, que redondean la informacién®, como el andlisis del titulo de impera-

thought.» (pg. ix, Pref.), citado por Dennis Pausch (Dresde; BMWR 2022.02.34, n. 4). Ademds, cf.
supra, ns. 15-16.

¥ Su fragmento, de gran calado psicolégico, ofrece un buen anilisis de las causas de fondo de
los conjurados (XIX 59-60), después de la benevolencia y falta de rencor de César tras su victoria, y
pese a haberlos atendido irreprochablemente en todo (62; cf. infra texto, pg. 320, y n. 301).

1" Después de su trabajo como funcionario en Egipto, pudo llegar a ser procurator fisci con él.

2 Con él, punto final de su obra, fue cénsul ordinario Dién por segunda vez en el 229; luego,
se retirarfa a Nicea para escribirla (235).

2 D. Plécido resume que, tras su ascenso al Senado en el 190, se basé mucho en sus propias
experiencias (2004: 224), juzgando los hechos de modo mds comprometido y personal. El reinado de
Cémodo le permitié ver el nefasto papel de los soldados en la politica; pero igualmente estd en contra
de las religiones orientales, el populismo (gladiadores), y la crisis estructural que permite que personas
de bajo nivel, como Macrino, lleguen al trono (226). De sus 80 libros, integros s6lo se conservan
del 37 al 605 del resto sélo nos han llegado fragmentos, a través del resumen de Xiphilino (36-80); y
Zénaras (44-67). Para su juicio especifico sobre César, cf. pg. 230: no justifica el asesinato ya que se
comportd como benefactor (48.1.1).

2 Plutarco también utiliza el tema de la dictadura —pensaban que la monarquia les permitiria
respirar de las guerras civiles—, para iniciar, a partir de tal comienzo, la parte final de la vida: los roma-
nos se inclinaron ante su «fortuna» (57.1), Apenas unas lineas antes (56.7), el bidgrafo ha comentado
el dolor que habia producido en Roma la celebracién del triunfo, poco alabado por muchos, sobre los
derrotados en Munda (Montilla, Cérdoba). Aqui no eran precisamente reyes extranjeros los vencidos
En cambio, en los restantes, el lujo y las novedades podian encandilar a la masa. Para una descrip-
cién tan detallada como sugerente de los anteriores, cf. la magistral obra, siempre imprescindible, de
Carcopino (1968: 474); y para éste, con las razones que le llevaron a celebrarlo, pese a su habitual
cuidado al no implicarse contra sus conciudadanos, y sus consecuencias, pgs. 467-9.
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tor (43.44.2-5), que se le dio a él (César), por primera vez, como algo propio y sin
seguir la antigua costumbre, muy bien ilustrada por Livio. Y reflexiones como que,
declararlo dictador de por vida (primero lo habia sido por un afio; luego por diez),
era una encubierta tiranfa —independencia en el mando y perpetuidad; las notas del
poder absoluto—, definiendo asi un sistema politico que iba a perpetuarse durante
varios siglos, contribuyen a evidenciar un proceso que, en los momentos en que ocu-
rria la accidn, podia no haberse advertido con claridad. César podia ser consciente
de los riesgos de su juego politico; pero su necesidad de controlar la maquinaria del
estado (legislacién y nombramientos), aunque llevara aparejada la ostentacién del
poder ejecutivo y eso supusiera un conflicto, parecia imponerse a la moderacién. A
otros detalles, mds visuales y llamativos, alguno de los cuales ilustra bien el grave
error que supusieron las adulaciones extempordneas, volveremos luego®.

Por lo que respecta al funcionario egipcio que fue Apiano, su relato, no exento
de algtn desliz o inexactitud, con una falta notable de interés por la cronologia,
pero con una visidn objetiva y rigurosa en general muy destacable, ofrece una muy
cuidadosa relacién de datos y comentarios que contribuyen a configurar, si no una
historia filoséfica del periodo, si una reflexién profunda de las razones humanas y
politicas que movieron los intereses de los implicados. Su contribucién para enten-
der el trasfondo del problema es indudablemente valiosa.

p

Y, por tltimo, a modo de complemento sustancial, en la linea que trataremos
de revisar —las razones del magnicidio—, pero antes de abordar las peculiaridades
de los principales textos y su reflejo en las cintas, hemos elegido el andlisis de dos
epitomadores de la época imperial, al inicio y final de la etapa, para ver la fijacién
y evolucién de los pardmetros que utilizan; cémo se vio la figura del dictador y con
qué codigos y lineas se analizé su muerte. En el caso del primero, se trata de Veleyo
Patérculo (a), para resumir la primera impresién transmitida por un autor romano
ligado en cierto modo al poder, y la proyeccién de la figura del dictador y el crimen
politico poco después de su realizacién. En el de Eutropio (b), magister memoriae
de Valente al que dedicd su Breviario, cénsul con Valentiniano II en el 387, y vir
clarissimus, el interés radica en encontrar definidos los principales elementos de su
simplificado juicio al cabo de los siglos de gobierno absoluto imperial. Las obras de
estos —al comienzo y en las tltimas décadas de los siglos 1 y 1v, respectivamente—,
permiten advertir con facilidad las distintas perspectivas que en tales momentos se
proyectaban sobre un hecho todavia bastante préximo (en el primer caso); y sobre
un personaje cuya fuerza se dejaba sentir por necesidad sobre una dinastia recién
levantada, con un gobernante muy admirado por el narrador (Veleyo). Y, andando

 Cf. infra, pg. 241; 249-250; 255-265; 274-5; 290; 310-311; y n. 93-94. Para le invidia por

las prerrogativas conseguidas, infra, n. 119.
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el tiempo, ya avanzado el s. 1v, con Eutropio se pretende ver la consolidacién o
modificacién de un perfil al que se juzgaba con los pardmetros simplificados de una
tradicién ya consolidada y los tépicos, ya arrumbados, de un sistema de gobierno
cuya vitalidad real ni siquiera se intuia®.

En cuanto al objetivo directo del anilisis, en sus referencias inmediatas, nues-
tras observaciones van a concentrarse especialmente en dos de los films que tienen
al personaje por protagonista: la ya citada adaptacién cldsica del julio César de Sha-
kespeare de J. L. Manckiewicz (1953), a la que el paso del tiempo no ha hecho sino
revalorizar, con un planteamiento escenografico reducido a la minima expresién
para potenciar el sobrio tono oral y teatral del autor inglés (Sh.-M.)?; y la miniserie
monogréfica de Uli Edel (2004; U. E., a partir de este momento), con muy buenos
guinos a la historia y los textos originales®. Y otras dos cintas que utilizan su figura
algo mds colateralmente:

a) La colosal Cleopatra de Manckiewicz de 1963, famosa por todos los elemen-
tos que rodearon su filmacién y la riqueza de su puesta en escena —el director
se resarcia asi de la contencién que se habia autoimpuesto en la versién de
1953—, que en esta secuencia incluye, ademds de un brillante ejercicio espec-
tacular, un habil manejo de la cdmara que recuerda en todo momento, mo-
dificdndola ademds de evocarla, la versién que el mismo director habia he-

2 De acuerdo con el resumen de Patricia Ruiz del Pozo (2011: 144), la visién que se tenia sobre
él en esta etapa, de acuerdo con el andlisis de Timothy David Barnes, un muy buen conocedor de la
época y sus grandes y problemdticas obras (/A4, Amiano), era la de «un mero hito cronoldgico en el
paso de la Republica al Imperio, frente a la condicién de simbolo o figura influyente».

% En el texto utilizaremos sélo las abreviaturas; para Roma, habitualmente el tltimo capitulo de
la primera parte (I 12), salvo puntuales referencias.

% Es la tnica que incluye ciertos e importantes datos: ademds del pufial de Bruto que Porcia ve
sacar del arca por la rendija de la puerta (infra, pg. 296 y n. 236), el llanto de éste, antes del concilii-
bulo de Casio y sus companeros, preparando en las termas su captacién (II 4); o la propia caracteriza-
cién fisico-psicoldgica del propio protagonista, de aspecto mds delgado y débil que los protagonistas
de los otros films. Tanto Louis Calhern en la composicién de Sh.-M. (cf. IMAGEN 1) como Ciaran
Hinds en Roma tienen una envergadura superior a la de J. Sisto. U. Edel, que parece tener presente
la piel blanca y fina que recogen Plutarco (Cés. 17.2), y Suetonio (45.1: candido; infra, n. 43), marca
sensiblemente el matiz de su debilidad y el desaliento —los presagios de las victimas no habian sido
buenos—, que, en la vida de Bruto (16.1), Plutarco le atribuye en estos momentos finales (cf. infra,
II, ns. 250 y 228; n. 119; e IMAGEN 32). El perfil de César se ha tratado de reconstruir gracias a las
técnicas modernas y la habilidad de los especialistas en las distintas dreas. Los bustos de Turin y Arlés,
mids la compleja obra del museo de Leiden (Rijksmuseum van Oudheden), permiten ver su rostro,
desmitificando un tanto su figura. Las numerosas imdgenes de la reconstruccion pueden verse en la
red, https://terracantiqvae.com/profiles/blogs/reconstruyen-el-rostro-de-julio-cesar

Los tltimos capitulos de un libro de reciente aparicién editado por el responsable de las excava-
ciones del Foro Julio (J.K. Jacobsen, 2023) y sus colaboradores, ofrecen las mds recientes informacio-
nes sobre el tema y sus perspectivas.
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cho del drama del autor inglés anos atrds (1953; Sh.-M., a partir de ahora).
La recreacién de la escena del crimen, entrevista entre el humo de los polvos
que arroja la adivina egipcia a un recipiente que crepita y eleva su llama,
mientras la reina ve los sucesos difusos entre la niebla, antes de desmayarse
con la caida definitiva del politico, demuestra la creatividad del director,
pese a la mutilacién de las secuencias sobre el tema del fuego —la productora
corté muchas escenas, entre ellas, como Solomon explica (2002: 87-88),
esa relacién de la soberana con el culto al fuego y los ordculos, con lo que el
resultado, salvo para los muy atentos, no termina de entenderse bien—. En
cualquier caso, admira su capacidad de adaptacién de alguna de las formas
expresivas previas manteniendo claramente el fondo y la habilidad de la
intertextualidad filmica con su obra anterior en la gran escena de la entrada
en el Senado y el asesinato. No obstante, las infinitas posibilidades del nuevo
tipo de film, que fue la gran superproduccién de la época, se advierten en
el espléndido andlisis del proceso politico que subyace tras el ataque de los
conjurados, pero que se da en las escenas previas al homicidio, justamente
para prepararlo y hacerlo mds comprensible y, sobre todo, mds dramdtico®.
La resolucion filmica, esa accién entrevista a través de la visién enloquecida
de la soberana egipcia gracias a la sustancia que la maga vierte en el fuego,
suponen una muy original prueba de creatividad e innovacién expresiva: la
maga es una presencia oscura y ominosa que vaga discretamente por el pala-
cio, siempre dominante pero en un segundo y tenebroso plano, como en la
escena previa al nacimiento de Cesarién, mientras César pasea nervioso por
la sala dominando el encuadre—. Por lo demds, esa importante escena previa
donde César, con la soberana egipcia, Antonio y los dos Brutos, entre otros,
analiza la situacién politica para terminar con la afirmacién rotunda del
dictador de que, si los senadores le ofrecian el titulo de rey, iba a aceptarlo,
resume el problema, el ideario y la realidad de fondo de la transicién del
régimen. Alternativamente, su escenografia —un circulo de poder presidido
por César y su amante, contrastando con la escena previa del dictador, re-
vestido y coronado, con su hijo pequefio que aprende a gobernar segtin las

? Incluso en su puesta en escena es parlante: la figura de César, con su toga «<morada» (parpura,
oscura y profunda, con la tonalidad de la mora, no con el fondo grana con el que habitualmente o
alterna o se la identifica); la corona, que llevaba el nifio (su hijo), y su trono de madera oscura, y con
adornos dorados (IMAGEN 30), en el salén de la villa donde se hospedaba Cleopatra, manifiesta
perfectamente el cardcter de su poder «real» —en el doble sentido del término: el que tenia, gracias a
su dictadura, perpetua ya; y el del «rey» que era el que iba a discutirse y a costarle la vida—. Adicio-
nalmente, cabe advertir el cetro de marfil que, rematado con el dguila romana, sirve al pequefio para
jugar y dar las érdenes, y puede ser un acertado guinio a los elementos distintivos del triunfo como
encarnaci6n real.
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pautas de su padre, contribuye a evidenciar una informacién clave para la
inteligibilidad del proceso de cambio histérico y sus problemas.

b) Y, finalmente, la serie Roma (2006), de mds amplio registro actoral, de ma-
yor proyeccién histérico-social (I, 2002-4), y mds conocida por el gran pu-
blico por su mds reciente estreno y su difusion televisiva, cuya espectacular
recreacién escénica y la polémica que generaron sus crudas escenas sexua-
les” y militares permite mantener en el recuerdo muchas de las referencias
histérico-culturales que evidencian el cuidado de sus guionistas. Su amplia
orquestacién, sobre todo en la primera parte (I), ofrece un buen examen
de la sociedad romana en su conjunto humano, centrado en las principales
figuras que actGan de contraste y complemento de los tres protagonistas,
Octavio, César y M. Antonio; y en las notables personalidades femeninas,
contrapuestas, en las de la alta sociedad (Atia y Servilia; Calpurnia y Porcia);
pero, también, en las de la plebe y las esclavas. Y, en su dura visién de la vida
diaria y politica de una Ciudad corrupta, sin demasiadas concesiones a la
mitificacién, aporta una vivida pintura de la Roma cldsica.

Desde el punto de vista metodoldgico, en este viaje de ida y vuelta —imagen/
texto - texto/imagen— que hemos pretendido ofrecer, nuestro interés esencial radica
en la informacién ajustada a los datos que las fuentes ofrecen; pero, también, en
apuntar su capacidad de sugerencia respecto a otros, que los artifices modernos han
sabido traducir en unas imdgenes susceptibles de impactar y motivar al espectador
interesado. Prescindiendo, con muy escasas excepciones, de la critica puramente
cinematogréfica, y obviando también todos los detalles que suelen completar la
informacién de productos tan famosos y complejos como esa Cleopatra de la FOX
(1963), nos hemos dedicado a tratar de recoger algo que los fil6logos cldsicos pue-
den detectar y poner de relieve con especial propiedad: la base y el trasfondo tex-
tual de unas notas que han permitido ofrecer a los especialistas cinematogréficos,
guionistas y directores, férmulas de recreacién informativa y artistica susceptibles
de impactar a sus destinatarios, el ptblico de ayer y de hoy. Su conocimiento del
medio utilizado (la imagen) de cara a un fin especifico (un producto comercial,
s6lo subsidiariamente explicativo), tras haber buceado en las fuentes clasicas, cuyo

% A diferencia de las distintas y explicitas relaciones de las diferentes parejas protagonistas, o las
ilustrativas acciones de un M. Antonio, que hace parar a su tropa a mitad del camino para desahogar-
se con una pobre campesina, parece importante destacar, por su cuidada recreacién artistica, la breve
secuencia amorosa que Pulo ve por la ventana del burdel, cuando regresa de la Galia a Roma, antes de
su propio acto con una prostituta del local (I 2, «Cémo T. Pulo derribé la Republica»), una imagen
que es visible para el espectador a través del otro ventanuco del callején. Lo importante es que la actio
de ambas escenas y su plasmacién da vida a las famosas pinturas del burdel de Pompeya que es fécil
ver en los catdlogos de los frescos erdticos de la ciudad.
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conocimiento y andlisis es nuestra prioridad diddctica, nos permite utilizar sus
obras como gufa para un aprendizaje sélido, pero también sensiblemente atracti-
vo?. Intentaremos analizar y transmitir el resultado de nuestro andlisis buscando
la comprensién, mds que la critica, de los elementos de fondo que subyacen en la
representacion a la que los creadores han sometido a sus fuentes clésicas.

Repasaremos, en primer lugar (I), los elementos mds sobresalientes de la carac-
terizacién critica de César, negativa con frecuencia, que desembocé en la justifi-
cacién de su muerte, afadiendo muchos de los datos de las fuentes que dan una
estampa mds completa del magnicidio, pero no afectan directamente a los presa-
gios y la escena del asesinato en si que hemos dejado para el segundo bloque; son
referencias de los textos que completan, de un modo u otro, la informacién trans-
mitida por los films permitiendo al lector entender mejor su (muchas veces muy
cuidado) desarrollo. Y ya en un segundo término (II), los dos factores principales
sobre los que pivota ésta: los omina mortis, y la propia actio del trance, tal y como es
recogido por las distintas secuencias a partir de las diferentes lecturas de los textos.

II

El primero en tratar el magnicidio, ya en los albores de la época imperial, es
Veleyo Patérculo, un historiador afecto al régimen®, en especial a Tiberio, al que

2 Para la teorfa metodoldgica puede verse el capitulo de J. Paul (2007: 303-314) en el volumen
sobre la recepcién de Hardwick y Stray (2007), que analiza she impact of this phenomenon on both
ancient and later societies, combinando recepciones clave con una contextualizacién y discusién mds
amplia. El film se puede utilizar directamente para una ensefianza especifica, como nosotros ahora,
o ampliar su alcance atendiendo a distintos aspectos de su recepcién, que no es nuestro cometido
bésico. Pero, también, se puede, ademds, como si pretendemos, tratar de ofrecer un panorama infor-
mativo que ayude a los docentes que deben aplicar la ensenanza de los clésicos ahora, a enfrentarse
con unas obras utiles para la diddctica de las aulas en sus diferentes niveles. La simple frase de Casca
en el momento de atacar en Sh.-M., «<Hablad manos por mi», permite abordar todo un panorama tan
de actualidad en la investigacién historiogréfica como la comunicacién no verbal (CNV).

3 Estudiosos como I. Lana (1952, n. 2) o Sir R. Syme (1978: 45-63) lo consideran propagan-
dista oficial del régimen, frente a un Valerio Méximo o Floro, cuyas obras escapan, stricto sensu, a la
ideologfa imperial. Una cémoda referencia en Vézquez Préneron (1992: 103-118): es breve, recoge las
citas bibliograficas mds destacadas, y una conclusién simple: las vircudes de las tres figuras; en el caso
de César (118), destaca el cardcter enérgico, la firmeza ante los peligros y la frugalidad; la confianza
de sus soldados, la tltima, no es una virzus, realmente, sino una consecuencia de su trato y sus propias
capacidades militares. Lamentablemente, deja muchos interrogantes sin resolver y pierde muchas po-
sibilidades de andlisis, en lo literario y en las propias caracterizaciones: por ¢j., se apunta la moderatio
de Tiberio en su escasa ambicién de cargos publicos (pg. 113), pero, ni se aduce una posible causa,
ni se compara con César, siendo asf la fuerza determinante que tuvo en su final. De hecho, hay més
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encomia y respeta (121-130)*'. De familia campana y politicamente activa, y tal
vez vinculado a Sejano por su relacién con Marco Vinicio, al que dedicé su obra y
con quien caerfa, al carecer de los apoyos que éste tenia por su relevancia en el dm-
bito politico®, es, también, en cuanto nos ha llegado®, el iniciador de la corriente
histérica dominada por la brevitas (el Breviario), llamada a tener gran éxito en la
etapa imperial, en especial en los tardios lustros del s. 1v; y es el primero, cuya obra
se nos ha conservado, en plantear, sin hacerlo explicitamente, el valor de la figura
de César como iniciador de la dinastia®.

La personalidad de éste, a la que el epitomador dedica 18 capitulos (II 41-58),

135

inicia la narrativa imperial®, y se abre, como suele ser lo habitual en todo el texto®,

con su caracterizacién. Es una descripcién que ofrece interesantes matices en su
elocucion y en su silencio, por sus peculiaridades un tanto particulares, derivadas
o determinadas, en parte, por el subgénero (a) —de ahi el tépico de la festinatio que

concomitancias con Tiberio, evidentemente el princeps ideal —en la juventud de cada uno se prevé qué
clase de hombres iban a ser (II 42.1)—, que con Octavio.

3 Acompai$ al Emperador en su triunfo del 12 d.C., y pondera orgullosamente su presencia y
la de su hermano en tal acto (II 121.3). Su panegirico, ligado al del Principado (II 126 y 129), y al
de Sejano (I1 127) y los homines novi (11 128), destaca sin embargo sobre el de éste por su sinceridad
y vehemencia. El tema ha sido muy discutido y analizado. A modo de resumen, puede verse el muy
amplio y s6lido comentario de J. Hellegouarc’h (1982: II 276 ss.).

2 Vinicio se mantendria en la politica hasta su muerte —cénsul en el 31, volveria a serlo en el 45
con Estatilio Tauro—; segin Dién Casio (60.27.4), fue envenenado por Mesalina, porque sabia que
habia matado a su mujer Julia, y, mds probablemente atin, porque se habia negado a tener relaciones
con ella.

3 Sobre la historiografia perdida, a modo de resumen, Moreno, 1997: 537-544.

3 En el Companion de César (Griflin, 2009), Mark Toher dedica un capitulo (<Augustan and
Tiberian Literature»), a revisar la visién que sobre César ofrece la literatura inmediatamente posterior
a él: desde Cicerdn y Salustio, Asinio Polién, Nicolas de Damasco y otros mds, hasta Veleyo y demds
historiadores de la época tiberiana; se plantea también ah{ el tratamiento de su figura que ha perdu-
rado hasta nuestros dias. Como sintesis sobre la cuestién, Moreno, 1994: 767-775. Para la recepcién
literaria posterior, de Tiberio a Trajano, cf. la tesis de B. England (2019), que ya entra en conceptos
modernos —«memoria colectiva» (14), o «memoria cultural», con la literatura en ella (15-16); las dife-
rentes voces (222), o la intertextualidad, muy notable (220)—. El estudio resalta, entre otros muchos
matices importantes, la idea de que los textos de la época trajana ven a César, y no a Octaviano, como
el fundador del régimen (12). Como Suetonio ejemplificard, afiadimos, iniciando con él sus vidas de
los Césares. Si fue la tltima en escribirse tendria mucho mds sentido adn.

» Como dejé claro el dltimo trabajo de A.]. Woodman (1977 y 1983) sobre los dos grandes
bloques de la narrativa tiberiana y la de César y Augusto, respectivamente.

% El método puede verse, a titulo de ejemplo, en los pasajes dedicados a personalidades tan
dispares como Mario (IT 11.1), con un muy notable medallén retratistico; el cuidado de Livio Druso
(13.1), abuelo de la augusta Livia; el original y rotundo de Mitridates (18.1), fiero, valiente y tenaz:
un segundo Anibal en su odio a Roma; o el muy extenso de Pompeyo (29.1-4), cuya magnitudo re-
querirfa «muchos volimenes», o Catén (35.2).
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inicia su narrativa’, que luego completa la brevitas (11 55.1), y que se intensifica
con el zranscursus’®—; (b) en otra parte, también, por el tono panegirico del autor,
obligado a ello por ser César el iniciador de la dinastia a la que pertenece, por
adopcién, Tiberio®, su gobernante ideal; y, en tltima instancia (c), por su interés
y habilidad en la aplicacién de los especificos cdnones retéricos que este tipo de
obras requiere y permite. El César de Veleyo, convertido de entrada y sin vacila-
cién en descendiente de Venus y Anquises, es una figura que provoca «admiraciéon
y miedo» —como les habia suscitado en su momento a los piratas que lo habian
capturado y tenfan preso (II 41.3*)—. Su juicio inicial (Il 41.1-2) se define por
tres notas de desigual valor, cardcter y aplicacion en la vida, recogidas, como es
casi de regla en el autor y dentro tono enfitico de la época, con tres superlativos?':
uno, excellentissimus, que apoya su forma, destacando, sin duda, mds su prestancia

que su «belleza*%; el sintagma, un tanto indefinido —relativamente ilégico a tenor

% Es tanto un recurso narrativo, cuanto una realidad: la obra debia estar lista para el consulado
de Vinicio; pero, retéricamente, completa los otros elementos estructurales de su relato, que, en su
caso se inicia con una famosa expresion: su figura detiene la mano del historiador pese a su necesidad
de rapidez (Secutus deinde est consularus C. Caesaris, qui scribenti manum iniicit et quamlibet festinan-
tem in se morari cogit (I1 41.1; y cf. infra). Para la suya militar, vinculada ahora a su actuacién con los
piratas, cf. I 42.3.

3 Son los tres principales elementos literarios que definen la narracién veleyana. No es casuali-
dad que se concentren en este inicio del bloque imperial que abre César.

¥ Ademds de estos tipicos superlativos, véase el super humanam et naturam et fidem evectus. La
comparacién con Alejandro, con la debida exclusién de sus dos famosos vicios (ebriedad e ira), de
los que él carecia, y el eco del Anibal de Livio (21.4), cuyo retrato domina la narrativa de la tercera
Década como en la monografia salustiana el de Catilina (5.1-8) —semper et cibo et sommo in vitam,
non in voluptatem ureretur (NP 41.2) / Jcibi potionisque desiderio naturali, non voluprate modus finitus
(AVC 21.4.6)—, marcan su condicién humana y politica. El comentario sobre el desprecio de sus
condiciones a Pompeyo, limitdndose a pedir una provincia con una legién, resume la valoracién del
hecho y la del personaje principal que el autor estd ofreciendo (II 49.4).

O Apud eos gessit ut pariter iis terrori venerationique esset (I1 41.3).

‘U Forma omnium civium excellentissimus, vigore animi acerrimus, munificentia effusissimus, animo
super humanam et naturam et fidem evectus, magnitudine cogitationum, celeritate bellandi, patientia
periculorum Magno illi Alexandpo, ...

“ No obstante, algunas traducciones se inclinan decantadamente por la «belleza» (Helle-
gouarc’h, 1982: II 37; o Sdnchez Manzano, 2001: 127). La caracterizacién de Plutarco (Pomp. 2.1),
en cambio, alejdndose de lo fotogrifico y dando prioridad a lo moral, y el alma —que se muestra a
través de la apariencia // dignitas y gravitas—, se centra en otros tépicos: el cabello, y los ojos, su foco
de interés junto con el rostro. Distinto es el caso de Livia, de la que si se puede destacar genéricamente
una hermosura tépica, como su linaje y honradez: genere, probitate, forma Romanarum eminentissima
[...] (IT'75, 3). Para una visién reciente sobre ella, Boatwright, 2021, cap. I.



242 ISABEL MORENO FERRERO

de la descripcién de Suetonio (Cés. 45.1%), y no muy apreciable en los films*—,
suena falso, sobre todo si se ve la coincidencia con Pompeyo al que se dedica el
mismo término, aunque con el adjetivo en grado positivo, y con una explicacién
que permite entender mejor su aplicacién®. Mds adelante, el concepto reaparecerd
aplicado a Tiberio (IT 94.2%), dejando claro su tenor positivo, si bien igualmente
poco definido; con éste —no ligado a los Julios por la sangre—, segtin la caracte-
rizacién que da Suetonio (Tib. 68%), coincidird también en una alta estatura, el
mismo tono de piel claro (candido), y unos ojos sobresalientes, aunque aqui el ve-
getis cesariano les dé a los suyos un relieve especial por la capacidad de penetracién
intelectiva que supone la fuerza de esa mirada®. El segundo superlativo, éste si muy
real y adecuado, acerrimus, se destina a su vigor animi®; y el Gltimo (effusissimus), se
aplica a su (indiscutible) prodigalidad, aunque no tuviera dinero.

Los otros tres sintagmas caracterizadores lo dejardn convertido en un perfecto
paralelo del gran Alejandro, aunque antitético en gran medida al conquistador, y
con la ventaja sobre él de la sobriedad y el autocontrol —ni ebriedad ni ira (supra,
n. 39)—, virtudes fundamentales en un romano. El primero, la magnitudo cogitatio-

® Fuisse traditur excelsa statura, colore candido, teretibus membris, ore paulo pleniore, nigris vegetis-
que oculis (45).

“ Cf. supra, n. 41-3.

® FormA EXCELLENS, non ea, qua flos commendatur aetatis, sed ea dignitate constantiaque, quae in
illam conveniens amplitudinem fortunamque eum ad ultimum vitae comitara est diem (11 29.2). En este
caso la precisién es importante para convertir la figura del personaje en crefble. La personalidad de
Chris Noth tiene més entidad fisica en su papel en el /. César de U.E. (la imagen del busto de la Curia
encaja bien con su perfil, IMAGEN 33 A y B), que Kenneth Cranham en Roma (con mds edad y
con bastante menor prestancia varonil que Noth, aunque se asemeje mds al busto de la etapa final de
su vida que se conserva en la Glyptoteca NY Carlsberg de Copenhague, IMAGEN 33 C). Plutarco
(Pomp. 2.1) indica que su pelo tendia a levantarse ligeramente de su frente; eso y el movimiento de
sus ojos lo hacfa asemejarse a los retratos de Alejandro, lo cual no era tanto una realidad cuanto una
impresién que, al principio, él no rechazd, pero que luego le plante6 algiin que otro problema. M.
Bendala, en su obra sobre el arte romano (1990: 67), resume dos notas importantes sobre esta figura:
en ella priman los patrones helenisticos; pero posee una mirada personal y penetrante, lo cual, anadi-
mos es una nota tipicamente romana.

. Iuvenis genere, forma, celsitudine corporis, optimis studiis maximoque ingenio instructissimus....
(I194.2).

47 Corpore fuit amplo atque robusto, statura quae iustam excederet; latus ab umeris et pectore, ceteris
quoque membris usque ad imos pedes aequalis et congruens; sinistra manu... Colore erat candido (Para
César, supra, n. 43), capillo pone occipitium summissiore. .. facie honesta... (68).

“ En el caso de Tiberio s6lo son grandes y capaces de ver en la oscuridad: praegrandibus oculis
et qui, quod mirum esset, noctu etiam et in tenebris viderent, sed ad breve et cum primum e somno pa-
tuissent; deinde rursum hebescebant. Para la interpretacién fisiognémica en ambas figuras, Couissin
(1953:234-256), Evans (1969); y Cizek (1977).

4 Antes lo habia aplicado a la pertinacia bélica de Mitridates, en su muy notable presentacién

(IT 18.1; cf. n. 36).
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num es una variatio respecto a la magnitudo animi que, aunque ahora no aparezca
stricto sensu, serd predicada en multiples ocasiones en esa praxis de la clementia™,
que es su marca de fabrica: el contraste entre la suya y la ingratitud de los asesinos
marcard el crimen para Veleyo, y serd referencia obligada en sus sucesores®'. Sin em-
bargo, ése serd, también, su talén de Aquiles, como veremos. Este nuevo matiz, la
impresionante visién e impulso de sus «proyectos» —que evoca, no por casualidad,
el evergetismo grandioso de los soberanos helenisticos, modelo sutil para su realeza
absolutista—, sirve (una novedad importante), para recoger los planes sobre politica
exterior e interior. Dominio, en definitiva, del mundo, en el primer caso, con la
conquista de Partia e Hircania, rodeando el Cducaso y el Caspio, para luego invadir
Escitia y pasar a Germania y las Galias, y acabar, en un arco de poder universal,
en Italia (Plut. 58.6-7). Y en el segundo, construcciones varias para facilitar las
comunicaciones en Italia y Roma®. Plutarco desarrollard este tema (58.4) antes de
abordar la reforma del calendario (59.1), ya en el bloque final, de cara a su muer-
te”®, que empieza con el tema de su forzuna (57.1; infra y n. 62), el nombramiento
de dictador (su tirania), los aduladores y los contrarios, y los honores que acabaron
por hacerle intolerable. Y no es casualidad que, en Cleopatra, en una de sus escenas
clave —la sesiéon politica en casa de la reina previa al asesinato (1.31.10)—, César
enumere algunas de estas obras de mejora y saneamiento —como vaciar los panta-
nos para evitar la malaria, controlar el Tiber y arreglar y ampliar Ostia, construir
caminos y pantanos—, lamentando no entender por qué los destinatarios se podian
ofender por algo que eran ventajas para todos, y teniendo él que pedir permiso para
ello, cuando «él debia ser la ley». Asi, el film sigue el espiritu, y la letra, del texto
plutarquiano que habia fijado el precedente de 1953 (Sh.-M.).

0 «Pese a su grandeza y clemencia, apenas disfruté de 5 meses de paz», resume Veleyo (I 56.3);
esperé inttilmente la que él habia tenido (II 57.1, infra), incluso tras Munda (I 55.1). El caso de
Bruto es bien recogido por la miniserie, cuando, después de Farsalia, el vencedor comunica solem-
nemente a los prisioneros: «Estdis todos libres»; entre ellos estd Bruto al que invita a cenar esa noche
(casi es una orden). El ser4 el que le informe de que Pompeyo ha ido a Egipto donde Potino lo hard
asesinar, a modo de regalo, no bienvenido, para César.

U .. dum clementiam, quam praestiterat, expectat, incautus ab ingratis occupatus est, ... (11 57.1).
Plutarco advertird que tras las guerras civiles se mostrard irreprensible, y que, no sin razén, decretaron
en su honor el templo de la Clemencia, como prueba de gratitud por su bondad (57.4). DC (44.6.4)
se refiere a M. Antonio como flamen Dialis de este templo elevado «a César y a la Clemencia de Cé-
sar» (cf. infra, n. 62; para el cargo, n. 112, con sus referencias).

> Entre otras, el drenaje de Ostia y la planificacién de otros puertos que agilizasen la navegacién
(Plut. Cés. 58.10).

> El templo de la Clemencia (supra, n. 51), porque perdoné a muchos y levantd las estatuas de
Pompeyo, no impidié que algunos le sugirieran una guardia, que él rechazé, porque era mejor «morir
una vez que temer siempre» (57.6). La mejor salvaguardia, a su juicio, era ganarse al pueblo con ban-
quetes y grano, y al ejército, con colonias
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Suetonio, en cambio, le habrd dedicado un capitulo completo al tema (44°%),
pero separdndolo, al contrario del bidgrafo griego (58.4), de su ambicién y su amor
por los grandes proyectos; él lo utilizard con un importante valor estructural, y con
distintos puntos de referencia: ) el conjunto supone el punto final de su caracteri-
zacién como hombre de gobierno; luego pasard a sus rasgos personales (44//45); b)
y el dltimo asunto, antes de la divisio serd, justamente, la mencién del ataque a los
partos (44.3), que serd el punto clave que se recogerd mds adelante, dentro ya de los
motivos de la realeza que definen la légica del magnicidio, para su muerte: sélo un
rey podia vencer a Partia, y un rey era incompatible con la idiosincrasia senatorial
y republicana. Tras ello (¢), se iniciardn sus caracteristicas personales; precisamente,
con su retrato (45).

Los otros dos detalles que Veleyo considera necesario realzar, que no serdn t6-
picos sustanciales en esta parte de los films, son su celebrada celeritas (celeritate™
bellandi), y la patientia periculorum, de la que nos informan en detalle los dos bi6-
grafos, pero también Apiano, en especial en Munda®. Con tal punto de partida,
después de haber planteado que lo que habia buscado era otro «orbe» para ejercer
su poder, y el de Roma (Britania, II 46.1); y criticado a Pompeyo y Craso por ha-
ber obtenido y desempefiado mal su consulado (II 46.1°7), y después, de nuevo, a
Pompeyo, cénsul por tercera vez en solitario (II 47.3), porque su alianza se habia
visto rota por su invidia (47.2), viene el benévolo juicio por la guerra civil, de cuya

>4 Nam de ornanda instruendaque urbe, item de tuendo ampliandoque imperio plura ac maiora in
dies destinabar (44.1); anadiendo, incluso, el tema legal (ius civile ad certum modum).

% A esta volverd de nuevo de inmediato (I 42.3), a propésito de la pelea con el bastante desco-
nocido procdénsul de Asia, Junio Junco, que, por envidia y desidia, no actuaba con los piratas que ¢l
habia capturado como debia (ejecutdndolos): incredibili celeritate revectus ad mare; cf. tbien. 11 51.2.

>¢ Pompeyo (hijo) le vituperé por su cobardia, y, en el ejército cesariano, al miedo se sumé la
duda (104). César suplicé a todos los dioses, infundié coraje a los suyos, se quité el casco y, cara a
cara, les reproché su actitud vergonzosa. No sirvié de nada hasta que, emulando las gestas cldsicas
del dictador Postumio contra los latinos (Floro, I 5[11],2), Camilo, al que también se le atribuye, o
Emilio en Pidna (Front. Estrateg. 11 8.1), le arrebaté el escudo a un soldado y salté la primera linea
gritando que ésa iba a ser su tltima batalla. 200 dardos se clavaron en su escudo, y otros los esquivo.
Entonces los oficiales se lanzaron a su lado y el ejército respondié. Para el lance, algo parejo también,
al que protagonizé Juliano en Estrasburgo, mucho mids retéricamente trabajado por Amiano, cf. RG
16.12.38-41; curiosamente, la referencia del historiador antioquense es Sila en un encuentro con el
general de Mitridates, Arquelao, cuando se vio asediado por todas partes y abandonado por los suyos:
cogi6 el estandarte y lo lanz6 contra los enemigos, increpando a los que hufan (16.12.41). El episodio
de Alejandria es méds conocido por la destruccién de la biblioteca.

7 Qui neque petitus honeste ab iis neque probabiliter gestus est (46.1): ni se solicité con dignidad,
ni se gestioné estimablemente. A Craso, ademds, por su avaritia y ansias de gloria (Il 46.2), y su
penosa atencién a los presagios que le habfa hecho merecedor del desastre de Carras (I 46.3-4).
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culpa se le exonera®®; una absolucién que, tras el encomio de sus éxitos y triunfos
(IT 56.1-2), prepara ya el de la muerte, con el odio (invidia) que contra él le habia
concitado M. Antonio —un hombre omnibus audendis paratissimus (56.4)—, con el
tema de la diadema ofrecida en los Lupercalia IMAGEN 2-3, e infra).

La simplificacién, como es habitual en los breviarios, impregnada aqui de re-
térica —el juego sintético de paralelismos y antitesis sirve para definir conductas
y situacién, multiplicando su impacto: siguiendo el precedente salustiano, en su
retrato sincrético de César y Catdn tras sus discursos en la Conjuracion (54), lo que
se predica de uno es que le falta al otro*—, permite entender convenientemente un
contexto en el que César, segin el autor, no dejé de intentar todo aquello que con-
tribuyera a mantener la paz (49.3): se comporté con generosidad, aunque la calma
(quies) y conciliacién (56.3%) fuera muy breve (5 meses); pero errd del todo en su
actitud hacia los dos principales promotores de la conjuracién: quorum alterum
{Bruto} promittendo consulatum non obligaverat, contra differendo Cassium offen-
derat (I1 56.3). Mds adelante, pero en la misma linea retérica, el juicio de Veleyo
sobre ambos, antitético, 16gicamente —por el mecanismo literario de la época y el
del propio autor—, convertird a Casio en mejor general y a Bruto en mejor hombre
(II 72.2), un tépico del que los biégrafos e historiadores posteriores se harin eco
repetidamente, como veremos.

Frente a esa CLEMENTIA reiterada del protagonista, su punto de inflexién, vol-
viendo contra él la misma invidia que habia sentido Pompeyo (I 47.2) —el vitium
dominante, como luego en Apiano—, de la que, a su vez, también éste habia sido
objeto por parte de Liculo y Metelo (II 40.4-5%"), es la que le supuso el gesto de
Marco Antonio en las Lupercales, al poner en su cabeza el insigne regium (11 56.4;
IMAGEN 28); la alambicada frase de Veleyo, al indicar que rechazé, con muchos
matices, la concesién, implica y evidencia las dificultades del historiador sobre el

% Nibil relictum a Caesare, quod SERVANDAE PACIS CAUSA temptari posset, nihil receptum a Pompeia-
nis... (11 49.3-4). Curién hizo fracasar todas las condiciones de paz que él, iustissimo animo, pretendia
(I1 48.5).

> Antes de la conclusién (Pompeium senatus Auctoriias, Caesarem MiLiTuM armavit FIDUCIA) se
comparan antitéticamente los valores de cada jefe, Pompeyo y César, y sus causas: Alrerius ducis causa
melior videbatur, alterius erat firmior; hic omnia speciosa, illic valentia (I1 49.1-2).

& Caesar omnium victor regressus in urbem, quod humanam excedat fidem, omnibus, qui contra
se arma tulerant, IGNovIT, ... Neque illi tanto viro et tam CLEMENTER omnibus victoriis suis uso plus
quinque mensium principalis quies contigir (11 56.1 y 3; cf. supra, n. 51).

" La mezquindad de 4nimo y conducta queda al descubierto en estos pequefios y miserables
recelos: Liculo seguia lamentando la afrenta recibida en la segunda cuestién mitriddtica (II 33);
y Metelo se quejaba de que Pompeyo habia utilizado en el triunfo los jefes militares vencidos que
debian haber realzado el suyo (40.5); para el detalle de la frase y su doble contenido, Hellegouarc’h,
1982: 11192, n. 13.
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juicio que le merece su personaje ante su actitud en tal circunstancia; un suceso
que, por supuesto, no recrea; ¢l sélo resume: el distintivo real fue rechazado de tal
modo que dio la impresién de que el ofrecimiento no le habia resultado ofensivo
(I1 56.4). La culpa, pues, no radica en la fortuna, que lo habia protegido siempre®?,
marcando su senda (I 55.1), sino en una accién humana, definida, sin duda, por
el destino (infra). El criterio del autor, por lo demds, serd claro: esa decantada cle-
mentia deberia haberle servido de algo; pero, aunque las culpas fueran humanas
—la invidia y la ingratitud de su principal responsable, Bruto (II 57.1) ¢
eluctabilis fatorum vis (I1 57.3) impuso su ley El narrador (biégrafo y epitomador)
aduce causas psicoldgico-morales, no legales ni politicas, para un hecho, que, en

—, la in-

definitiva, segtn su criterio, se debe a la fuerza categérica del fazum, susceptible de
doblegar, incluso, la forruna del personaje (I 57.3). Lo cierto es que el historiador
es, o parece, incapaz de penetrar en el fondo de la cuestién: el perdén para un
conciudadano, como el que César habia concedido tras Farsalia a Bruto y otros, y
habria hecho con Catén tras Tapsos, supone una «deuda de gratitud denigrante»
(Lintott, 2009, 72-82). Mary Beard (2016: 314) lo explica con sencilla claridad
en su andlisis del suceso: aunque la clementia fuera, o pudiera parecer que era, la
mejor cualidad del personaje, «en realidad era una prerrogativa mondrquica porque
solo los que tienen la opcién de obrar de otro modo pueden ejercerla». En otras
palabras: la clementia era la antitesis de la /ibertas republicanar.

Frente a este tipo de referencias psicolégico-morales, en el Breviario no hay més
detalles sobre la muerte —que no se presenta—, ni sobre su motivacién y proceso
previo. No hay indicacién alguna externa que contribuya a fijar el evento, salvo su
deseo de morir antes que pasar la vida temiendo; y los dos principales presagios: el
topico de la fecha (los idus) y los suefios de su esposa (II 57.2%), que luego precisa-
mente veremos en detalle; y los libelos que informaban de la conjuracién, que tan-
to Sh.-M. como U.E. si presentan. Veleyo no apunta su edad al morir; ni dénde se

2 La fortuna, que establece con su dominio las lealtades (Aut guando fortuna non mutat fidem?
I1 53.2), es otra de las constantes de su biografia: su accién determinante se inicia con la muerte de
Julia y, més directamente, de su hijo; actuard contra Pompeyo, que podria haberlo evitado si hubiese
muerto de la grave enfermedad que lo atacé en Campania (48.2); y seguird ayuddndolo en Munda,
pese a las reticencias que Floro expresard también con su notable retdrica —uz plane videretur nescio
quid deliberare Fortuna (I1 13[1V 2]78); para Farsalia, antes: Sed iam debitum par Fortuna flagitante
sedem bello Pompeius Epiron elegerar (13[IV 2],35)—. Veleyo anticipaba el juego en Africa e Hispania
(I155.1y3).

©  «Por los dioses inmortales», cuestiona retéricamente el autor (II 52.4-5), «qué recompensa
recibié un hombre tan compasivo (mitis) de su querencia hacia Bruto» (huius voluntatis erga Brutum).
cf. supra, pgs. 241 y 243, ns. 50-53).

& Territa nocturno visu, ut ea die domi subsisteret, orabat, et libelli coniurationem nuntiantes dati
neque protinus ab eo lecti erant (11 57.2).
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perpetré el crimen —ni siquiera en un genérico «Senado» o Curia—; ni cudntos par-
ticiparon en la conjuracién, ademds de los dos Bruto (Marco y Décimo®), Casio y
Trebonio; ni cudntos le golpearon, ni cuantas heridas sufrié. Ni, menos, cudl fue el
destino final de la zona en la que se produjo el evento que, en esos momentos, ya se
sabfa: Augusto tapio la superficie donde se alzaba la estatua de Pompeyo en la Curia
de su teatro, y el lugar, cuyos restos en el Area Sacra son hoy perfectamente visibles
(IMAGEN 40-41), se dedicé a las letrinas. Nada. Nada sobre el planteamiento del
ataque y las dudas de Bruto, la eleccién del lugar, el desarrollo del acto y el fin de
la funesta reunién con la huida de los senadores, y la del propio Antonio. Veleyo
prefiere centrarse en algunos de los eventos posteriores: los nuevos magistrados; la
ocupacién del Capitolio por los gladiadores de Décimo Bruto, que, reclutados por
los conjurados, estaban en el teatro y sirvieron para cubrir la retaguardia del golpe
y de escoltas armados a los cabecillas en su marcha al Capitolio y al Foro®; y, sobre
todo, en la oposicion entre Casio, que queria acabar con Antonio, y Bruto, que no
deseaba mds sangre vertida que la del «tirano» (II 58.2), «al que era adecuado lla-
mar asi por el gesto que habia tenido» (en las fiestas Lupercales); una antitesis que
basculard siempre en el relato histérico y las secuencias filmicas. Y, como tltimas
pinceladas, Dolabela haciéndose cargo del consulado, Antonio enviando a su(s)
hijo(s) como rehenes al Capitolio, y el descenso y la amnistia de los conjurados, a
propuesta de Cicerén. Con la tradicién ya fijada, la explicacién del atentado sigue
siendo el antagonismo entre la libertad» y la «tirania».

Sorprendentemente, un poco mds adelante, cuando ya el centro de la escena es
Octavio (II 59) y su enfrentamiento con Antonio, después de su gestion para el
triunvirato (II 65) y de las proscripciones (II 67), en un extrano quiebro estructu-
ral, Veleyo anade un muy importante episodio del pasado que «quedé pendiente
de comentario»®: es el famoso y determinante asunto de los tribunos G. Epidio

% Decio, en lugar de Décimo, en Shakespeare, y en el film. Para el personaje, infra, n. 181y 273.

¢ Triste apoyo para los presuntos patriotas, y de los que nada se refleja en los films. Sobre el
tema, y criticando, con razdn, el olvido al que suele someterse la Biog Kaicapog de Nicolds Damas-
ceno, Perea Yébenes (2012: 170). Los gladiadores habian sido colocados en los Pérticos, armados y
bien ubicados para enfrentarse a los defensores de César, en el hipotético caso de que estos ofreciesen
resistencia (174). La tesis del autor, prescindiendo de los numerosos datos y referencias bibliogréficas
que aporta, es que el fracaso del golpe se debié al hecho de que sus autores carecfan de educacién
politica y cultural, e ignoraban las lecciones de la Historia (180).

7" Para el presagio de su poder, con el arco a modo de corona —el simbolismo solar ya aparece en
Virgilio (Aen. 680-1)—, cf. 11 59.6.

¢ Ademids de la muerte de Celio Rufo, y la de Milén (II 68.1-3), un vir inquies et ultra fortem
temerarius. Veleyo critica a los tribunos, utilizando sus tipicos recursos (con el prefijo i7-, y el adjetivo
immodicus, repetido; cf. la caracterizacion de Mario, 11 11.1: immodicus gloriae, insatiabilis, impotens
semperque inquietus): notetur IMmodica et INtempestiva, libertate usos adversus C. Caesarem. .. (11 68.4).
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Marulo y L. Cesecio Flavén que, haciendo gala de una immodica et intempestiva
libertate, lo habian acusado de intentar ejercer el poder real (68.4-5); asi, pese a no
haber sufrido la violencia de una tiranfa®, habfan logrado motivar su ira; la ira de
una «figura politica principal (princeps)», criticado con frecuencia”, que, sin em-
bargo, se habia contentado con una censoria... nota, dejando constancia de cudn
lamentable le resultaba actuar en contra de su «natural» (clementia), o disminuir
su dignitas (11 68.5). Pese a esa inadecuada inhabilitacién politica de los tribunos,
el narrador encuentra una razén si no justificativa —como esa praeteritio de que no
habian tenido que sufrir dano alguno en tal tiranfa—, si minorativa para salvar a
su personaje principal: los aparté de la labor publica, pero no los reprobé con la
fuerza de su dominatio. Pero no ocurre asi en otras fuentes. El tema de tan soberbia
y prepotente actitud con ambos tribunos, que Sh.-M. recogen al inicio del relato
(IMAGEN 2), determinando filmicamente, de entrada, el tenor del protagonista,
serd uno de los principales reproches en todos los textos: taxativo, en especial, para
Suetonio, como veremos luego (79.1; infra, punto 5°, pg. 261 y ss.); y, muy razo-
nadamente, para Dién (44.9.3-10), y Apiano (II 108), que amplia las explicaciones
e informa incluso de su exilio (II 138)7".

Plutarco, por su parte, sin matices, sitda el suceso cronolégicamente después
del festival de las Lupercales (61.5), de las que habla con mds detalle que el resto”,
tras la presentacién y el rechazo de la corona (doble o triple cf. n. 78), que, segin
él y Nicolas de Damasco (infra, pg. 18), el dictador hizo enviar al Capitolio (61.4-
5). Es él el que ofrece la frase que César lanza contra Calpurnia ordendndole que
se ponga en el camino de Antonio cuando corra para ser tocada por €l en aras de
obtener una fecundidad que el hecho propiciaba y de la que ella carecia (61.2;
IMAGEN 4, e infra, n. 237), terminando su relato con ambos tribunos identi-
ficando a los que habian aclamado como rey a César y llevdndolos a la cdrcel. El

% Estuvieron a punto de probar la fuerza de su dominatio (11 68.4).

7% Aunque «la célera se advierte en su rostro», comentan Bruto y Casio cuando lo ven salir con
M. Antonio de los /udi, en Sh.-M. En Cleopatra su irritacién se pone de manifiesto cuando al finalizar
la sesién politico-familiar en casa de la reina egipcia, con Antonio y Bruto entre los invitados, arrojan
al jardin un cuerpo muerto; el dictador, molesto ante el atentado, concluye que si al dfa siguiente le
ofrecen el titulo de «rey de lo que sea» lo aceptard —la reina lo ha convencido de que, como él mismo
le ha ensefiado, primero se coge una cosa, y luego otra y otra—. El tema es un dato recurrente en las
fuentes.

71 El historiador, después de advertir que el pueblo vio frustradas sus esperanzas de que remitiera
sus poderes, devolviéndoles la repiblica, como habfa hecho Sila (II 108), explica detalladamente el
proceso: los tribunos apresaron, tras identificarlo, al hombre que habfa puesto la corona de laurel con
la cinta blanca en la estatua, pretendiendo agradar a César que habia amenazado a los que hablaran
en contra de la realeza.

72 De la fiesta, su sentido y ritos, da buena cuenta en la vida de Antonio (MA 12); para un resu-

men, infra, n. 237 (IMAGENES 2-4 y 27).Y para una visién actual de la fiesta, Vukovi¢ (2022).



LA CRONICA DE UNA MUERTE ANUNCIADA. 249
EL FIN DE CESAR, SU ADAPTACION F{LMICO-LITERARIA Y SUS FUENTES

pueblo les habia aplaudido, llamdndolos «Brutos», pero César se habia ofendido;
los habia privado del cargo, y los habia tratado, ademds de «brutos y cumanos»”,
afadiendo la pincelada de la ofensa adicional al pueblo —légicamente, el juego
literario-caracterizador sélo se entiende si se conoce la historia subyacente, desde
la monarquia—. Pero, tal y como estd estructurado, el hecho no adquiere relevancia
decisiva dramdtica en la evolucién de los acontecimientos. Es un paso mds, que va
preparando la actio principal; como la transicién establece, «En tal estado de cosas,
muchos volvieron sus ojos hacia Bruto», explica Plutarco, por varias razones deter-
minantes: su linaje tradicional — descendiente y sucesor del que habia acabado con
la monarquia—, era el hijo de Servilia, y, ademds, sobrino y yerno de Catén. (62.1).

A partir de tal relato, en la versién filmada de Sh.-M., que, como decfamos,
abre la secuencia inicial, se modifica el planteamiento y el resultado. El proceso se
abre con Marulo, uno de los dos tribunos, vociferando ante la estatua del dictador
—el busto, cubierto con un par de guirnaldas llenas de flores blancas IMAGEN
2)—, sobre una fuente y acusando al pueblo de ingrato y olvidadizo por haber sus-
tituido los gritos a favor de Pompeyo por las aclamaciones a César. La guardia se
los lleva mientras aparece la pompa de los /udi con César y Calpurnia, y el resto de
la comitiva, a los que espera a la puerta de la entrada al recinto M. Antonio, con el
torso desnudo (IMAGEN 4), y con un grupo de jévenes. Poco después serd Casca
quien informe a sus amigos de que ambos tribunos «guardan silencio eterno»; la
noticia se transmite en su conversacién con Bruto y Casio en el exterior del recinto
(IMAGEN 7), que, a través del arco de entrada, parece recrear el posterior Anfitea-
tro Flavio (por los arcos de los pisos exteriores, y la béveda de entrada) —o el Circo
Maiximo, aunque todas las fuentes coinciden en aludir al foro como escenario:
Antonio avanzaba por €l y la gente le seguia’—, mientras se desarrollan los juegos.
Pero Nicolds de Damasco, quiebra tal acusacién rotundamente: el pretor Cina”

7> Evidentemente, hay que conocer el juego de referencias. De acuerdo con Estrabén (13.622),
los habitantes de Cumas eran tenidos por necios por los demds pueblos (Flaceliere-Chambry, 1975:
IX 289). El término «bruto» se aplicaba a los animales lentos, y esttipidos. Antes, cuando los llevaban
a la cércel, el pueblo aplaudia, llamdndolos «Brutos», por el Bruto que trasladé el poder de la monar-
quia al senado y el pueblo, y que se habfa hecho pasar por «tonto» para salvar su vida, segtin contaba
Livio en el libro primero.

7 Las apostillas son dos: Antonio esperaba, si lo agradaba, una hipotética adopcién; al menos
el episodio se sell6 con un abrazo; y, en segundo lugar, lo que la miniserie de U.E. recogerd, con
unas ciertas (leves) licencias: permitieron que algunos de los presentes se la colocaran a una estatua
de César, que habia cerca (cf. supra, IMAGEN 28). Obsérvese la habilidad de los guionistas en la
resolucién de la escena.

7> La homonimia complica a veces la lectura del proceso si no se identifica bien a los personajes.
Este es L. Cornelio Cina (no el tribuno C. Helvio Cina), hijo de uno de los principales cabecillas del
grupo popular junto con Mario (habia sido cénsul desde el 87 al 84); era hermano de Cornelia, pri-
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suplicé al dictador que permitiera el regreso del destierro de ambos magistrados,
aunque se mantuviesen inhabilitados para desempenar sus funciones; pero podian
aspirar a cargos publicos —estaban vivos, evidentemente, detalle que también Apia-
no confirma (II 122)7°—. 'Y César no se opuso (XXII 76).

De hecho, el relato de la anécdota de la entrega de la diadema en estos Ludi
es muy minucioso en el biégrafo de Augusto (XXI 71-74): César vestia un manto
purpura, y estaba sentado en su trono de oro, alzado sobre la muchedumbre; y
el primero que se le acercé fue un tal Licinio (indefinido o desconocido), con la
corona de laurel que incorporaba en su interior una visible diadema. La deposité a
los pies del dictador, pero el pueblo grit que se la pusieran en la cabeza, pidiendo
a Lépido que lo hiciera él. Este vacilé; Casio, en cambio, se la colocé en las rodillas.
Antonio acudié al quite y se la puso en la cabeza; el pueblo grité por segunda vez,
en latin: «Ave César»; pero él no la aceptd y ordend llevarla al templo de Jupiter
Capitolino —como también Plutarco recogia (supra)—, «pues era mds digna de él».

En la adaptacién de U.E. serd un ignoto personaje, el que coloque la corona
blanca sobre la escultura del dictador (IMAGEN 28); el plebeyo, tocado con un
casquete, salido de la turbamulta que recibe calurosamente a César y Cleopatra,
que ven al pueblo a sus pies y a lo lejos —una variatio necesaria de la gran magni-
ficencia de la famosa llegada de la reina egipcia a Roma en la segunda versién de
Mackienwicz—, gesticula subido a ella y la cifie con lo que es la tipica corona con
puntas que puede haber recortado un nino para disfrazarse. Pero, aunque el detalle
esté muy bien resuelto, su comprensién —con una notable indefinicién por parte
del personaje principal que, si por un lado, ilustra bien la actitud ambigua de César
tal y como recogen las fuentes al recibir tal presente, por otra deja en el aire la duda
de si un actor con mds registro interpretativo no habria podido dar mds cuenta de
la indeterminacién o dualidad de los sentimientos de César”’—, pasa desapercibida
para los no iniciados en la cuestién; ni se entiende el valor del blanco, ni se ve el
simbolismo de la propia coronacidn, por lo demds, muy explicita. Aqui el dictador
no la rechaza, aunque la escena tampoco es propicia para ello.

mera esposa de César —y su cufiado, por tanto—, de la que Sila habfa querido que César se divorciase
sin conseguirlo.

76 Segtin el historiador (I 122), Bruto y Casio, aquél herido todavia en la mano por el golpe que
recibié cuando apufalé a César —detalle que no se transmite en los films—, al bajar del Capitolio, se
dirigieron a los ciudadanos sin mucha humildad, dando las gracias a Décimo Bruto por el respaldo
de sus gladiadores, y solicitando, ademds de la vuelta de Sexto Pompeyo, «la de ambos tribunos des-
terrados».

77 ;Le gustd o no, al dictador la concesién? Por otra parte, tal vez pudo haberse resuelto la cues-
tién con otra férmula que diera mds claridad a sus sentimientos.



LA CRONICA DE UNA MUERTE ANUNCIADA. 251
EL FIN DE CESAR, SU ADAPTACION F{LMICO-LITERARIA Y SUS FUENTES

Los historiadores, por su parte, que desarrollan notablemente el tema, interpre-
tan coherentemente el asunto, anadiendo importantes consideraciones, y plantean
unos juicios inequivocos: cuando César se «conforma» con expulsar a los magistra-
dos de la plebe de su cargo y del senado, Apiano concluye que si deseaba el titulo
de rey, que toleraba en secreto los intentos de concedérselo y que era un tirano» (II
108); pero también luego calificard el crimen, sin ambages, de «impio» (II 118).
De hecho, alude a su arrepentimiento al darse cuenta de lo que habia hecho: una
arbitrariedad. Ademds, con esa inadecuada actuacién, habia dado a sus enemigos
el pretexto que buscaban contra él (I 109); mds ain, en tiempo de paz. Y ello se
enlaza con el tema de la escolta, que él rechazé, pues «una vigilancia continua es
propia del que tiene miedo»; de ahi pasa a la escena de la ceremonia (los Luperca-
lia), con el segundo intento de ofrecerle el titulo de rey” —la cronologia, como es
perceptible, no es rigurosamente clara—.

Didn, a su vez, orquesta un panorama mds complicado; més breve, en princi-
pio, alcanza mds perspectiva porque entrelaza el tema con el precedente de su pre-
potencia al no levantarse ante la «generosa» actitud de los senadores, que estaban
ddndole cuenta de sus nombramientos (<honores»). Tras una explicita condena de
los motivos que lo habian arrastrado a esa inadmisible «soberbia» —las exageradas
prebendas que le habian concedido (44.9.8.4)—, y la sospecha de la certeza de esos
descos de realeza por haber aceptado la dictadura vitalicia (ib.), el historiador atri-
buye a los propios conspiradores la coronacién de la estatua que estaba préxima a la
tribuna de los oradores —entre otras cosas que tenian por finalidad hacerle odioso,
incluso a sus amigos, como el llamarle rey y llenar la situacién de tal rumorologia
(44.9.1)—. La irritacién contra los tribunos que no eran culpables de nada, e inclu-
so lo habian alabado ante la plebe por no desear nada de todo ello, se calmé por el
momento; pero luego, a su regreso del Mte. Albano, cuando los propios magistra-
dos impusieron el castigo al hombre que se dirigié a él con tal titulo, ya no pudo
contenerse mds y actud contra ellos: sometié la propuesta de su inhabilitacién al
senado, que presenté su colega G. Helvio Cina (DC 44.10.3), y, aun sin matarlos,
como algunos consideraban adecuado, los expulsé del Senado (44.10.2-3). La con-
clusiéon (44.10.4), anade el historiador de Bitinia, es que César se vio perjudicado
por todo el asunto: debia haber odiado a los que le daban el titulo de rey y no
ensafarse con los tribunos, a los que, en cambio, habia castigado. Si bien, como
apuntaba Veleyo, dejando fijado con sus planteamientos el disefio de su juicio para
el futuro, con lenidad.

78 Fueron 3 las ocasiones en las que el tema result6 determinante, segtin Apiano: la que sigue a la

de los tribunos, cuando el pueblo lo saluda como tal, y él replica que es César, no rey (I 108); el de
la corona de Marco Antonio en los Roszra (11 109), en el espectdculo; y el de los libros sibilinos que
s6lo concedian la victoria sobre los partos a un rey (II 110).
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De hecho, este tipo de actitud es lo que resume Eutropio al finalizar su libro
sexto, con la perspectiva que da la distancia, su préctica de funcionario hdbil para
realizar informes y su gran capacidad de sintesis, definiendo las dos razones de fon-
do: el motivo psicoldgico —aunque sin afiadir la aguda explicacién de DC: odiaban
al «soberbio», cuando eran ellos los que lo habian vuelto arrogante con sus inad-
misibles concesiones (44.8.4)—; y el objetivo: el violar la tradicién de una lbertas
que suponia, en puridad indefinida, que todos los de la misma clase (la superior,
evidentemente) tenian los mismos derechos y posibilidades de conseguir idénti-
cos beneficios (Agere INSOLENTIUS coepit et contra consuetudinem Romanae LIBERTATIS,
6.25). Después, especifica los dos elementos principales que, a su juicio, le reprocha-
ban sus oponentes: era él quien concedia los cargos (honores) que antes eran dados
por el senado o el pueblo, tras la eleccidn; y su prepotencia era tal que no mantenia
la deferencia obligada hacia el Senado cuando se presentaba ante él, para ofrecerle
las distinciones que ellos mismos le habian concedido: nec SENATUI AD SE VENIENTI
ADSURGERET; y lo que resume toda la cuestién que, por supuesto en un breviario, ni
se evoca, ni se detalla, ni se aclara, aunque se infiera y se dé por sabido: ALIAQUE
REGIA ET PAENE TYRANNICA facerer. Obviamente se puede concluir si se recuerda el
segundo de los principales elementos negativos de su conducta, ademds de la falta
de respeto al Senado, la ofensa a los tribunos. De ahi la dréstica consecuencia inme-
diata: coniuratum est in eum a sexaginta vel amplius senatoribus equitibusque Romanis
(6.25). La causa serd recogida también por las demds fuentes, con distintos matices
y en diferentes escenas: Plutarco incluye la ofensa en el conjunto de razones del
enfado para los senadores y el pueblo (60.3), que vefan despreciada la reptblica en
ese insulto a su 6rgano mds representativo; es posterior al momento en que algunos
lo denominaron rey, y él tuvo que salir a desmentirlo, aunque con semblante poco
alegre; y previo al de los dos tribunos y el ofrecimiento de la diadema (61).

Apiano, por su parte, sitda el agravio en cuestién mientras despachaba asuntos
publicos, delante de los Rostra, después de advertir que habia liquidado su escolta
pretoriana (II 107), y antes de aludir a su aceptacién de honores —salvo el consula-
do por diez afios (II 108), que rechazé, aunque lo fue, con Antonio, el afo siguien-
te (44 a.C)—. Es un amplio pasaje que se inicia con su regreso a Roma (II 106),
donde llegd bajo un halo de «miedo y gloria» nunca visto (II 106), para celebrar
su quinto triunfo, y recibir toda esa serie de concesiones, «alguna por encima de
lo humanamente aceptable» (II 106), que el historiador enumera detalladamente.
Incluye toda la serie de distinciones de diversa indole y sin gradacién, y alguna mds
que importante, fundamental™, para acabar finalmente, con el perdén que conce-

7 El pasaje es muy preciso en la enumeracién de las concesiones, con distintos valores y cardcter.
Aqui estd el cambio de denominacién del mes Quintilis como Julius, la celebracién anual de los dias
en que habia obtenido sus victorias; o las rogativas ptblicas por su salud. Pero también las mds signifi-
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dié a los exiliados y la reconciliacién, o el beneficio de las magistraturas anuales
para sus enemigos®; todo lo cual hizo concebir al pueblo esperanzas (erradas) de
que harfa como Sila: «devolverles la repiblica»r. Entre tal cantidad de prebendas se
pierde su esquiva actitud ante los senadores que, precedidos por los cénsules, fue-
ron a entregarle el decreto con todos los privilegios, y a los que él apenas extendié
su mano; lo cual, concluye el historiador, actué de pretexto para los que «le acusa-
ban de codiciar la denominacién de rey».

Dién, en cambio, ubica la humillacién al Senado en el templo de Afrodita
—Suetonio, como veremos luego en la gradatio, la fijard en su alternativa, el de
Venus Genetrix (78.1)—; y apunta como razones para su insensatez o bien la locura
propiciada por alguna divinidad, o un exceso de alegria (44.8.2). Pero recoge expli-
citamente que el desaire provocé tanta ira en los senadores que fue utilizado por sus
asesinos como una razén —especialmente determinante— para la conspiracién; cier-
tamente, la excusa que darfa luego de una coyuntural «descomposicién intestinal»
no fue creida por la mayoria porque, si ahora no se levanté a saludarlos, adujeron
con légica, luego si se fue a su casa andando. De hecho, Dién es uno de los que mds
insiste en el odio que sentian contra él por una soberbia que ellos mismos habian
creado con sus exageradas concesiones (44.8.4), y, alternativamente, por el deseo
de él, mds o menos oculto, de ambicionar un titulo que, no obstante, rechazaba en

voz alta (44.11.4).

Por su parte, Nicolds de Damasco, que hace un muy buen resumen de las ra-
zones psicoldgicas de los que, siendo primero amigos, acabaron luego odidndole
explica que sus antiguos amigos estaban molestos porque vefan que valoraba a sus
enemigos igual que a ellos, y los perdonaba; su odio, mayor que su gratitud, les
impedia ver qué bien vivian bajo su perdén; y muchos lo detestaban por haber
sido salvados por él, que los habia tratado extraordinariamente. Para otros, que
perseguian el poder, era molesto®'. El biégrafo pone de relieve, ademds, la irritaciéon
causada por la inhabilitacién del pueblo para designar magistrados, al nombrarlos

cativas del trono de marfil y oro que se le otorgd, y en el que podia sentarse para despachar los asuntos
publicos; que los magistrados recién investidos juraran que no iban a oponerse a sus decretos; o que su
persona fuera considerada «sagrada e inviolable, lo cual, innecesario es comentarlo, fue evidentemente
inttil para los conjurados. Para él, con mds detalle, infra, pg. 258 y para Dién Casio, pgs. 255-257.

8 «A la mayorfa de los que le habfan combatido los elevd, en bloque, a magistraturas anuales, o
al mando de provincias o del ejércitor.

81 Alguna de estas actitudes puede resultar mds comprensible, otras mds deleznables: desavenen-
cias, a veces egoistas (si lo quitaban a €l esperaban ocupar su lugar); cdlera y resentimiento; lealtad
a los promotores o seguidismo; resentimiento entre los suyos propios, por verse equiparados en el
perdén a los enemigos (XIX 61-63); incluso algunos aceptaban los beneficios para granjearle a él con
su concesion el odio y la envidia de los demds (XX 67). El nimero y variedad de los que conspiraban

contra él era notable.
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él; y matiza, ademds, otro argumento de notable alcance politico: la importancia
de los pactos entre los propios optimates, que, al tener una tnica persona (él) todo
el poder, se vefan rechazados sin mayor consideracién (XIX 63). Asi funcionaba
la republica oligdrquica, y ése era el sistema que él pretendia modificar, con una
cierta falta de cuidado y respeto hacia sus contrincantes, por poco perspicaces que
fueran ante las necesidades de evolucién del régimen. La conclusién del espléndido
andlisis del narrador es que engafaron ficilmente al dictador, acostumbrado a la
simpleza de la guerra, cuyo arte si dominaba bien.

Realmente, eso es lo que le fallé a César en su tltima etapa: mesura; sentido de
la proporcién; discrecién; sensatez. Prudencia, en definitiva, y, en el fondo tam-
bién, psicologia y habilidad®. En cualquier caso, aunque, como hemos apuntado,
es la opinién generalizada de todas las fuentes, la mds armoénica en su construccién,
dirigiendo las diversas informaciones hacia su muerte, en una gradatio ascendente
que culmina con el guae causa definitivo (80.1, infra), es la que Suetonio ofrece,
a partir del verbo que, como palabra clave, abre el bloque final de su biografia:
PRAEGRAUANT tamen cetera FACTA DICTAQUE eius, ut et abusus DOMINATIONE et [URE
CAEsUS existimetur (76.1)%. El término, un hapax intensivo®, determinante en la
narrativa e ilustrativo por la impresividad de su cardcter y tono —«aplastar con

82 Los dos tiranicidas, Bruto y Casio, buscaban la pretura urbana, la magistratura principal, con
las conocidas excepciones del consulado y la dictadura. César, elegido drbitro de la disputa, se habfa
inclinado por Bruto —lo que parecia abonar la posible paternidad—, aunque reconocia que la justicia
se inclinaba por Casio (App. II 112). En general, los films optan por Casio como promotor del ata-
que, convenciendo, con dificultades, a su cufiado. Pero Dién (44.14.2), después de referir la anécdota
de la valerosa accién de Porcia, buscando convencer a su marido de su capacidad para soportar el
dolor y nunca referir nada sobre lo que pudiera contarle, cambia los papeles: Bruto se atrajo, indica
el historiador, a G. Casio, perdonado por César, honrado con la pretura, y marido de su hermana.

8 «Sin embargo, otros actos y frases de César son tan reprobables que muchos opinan que abusé
del poder y que el atentado contra su vida fue justificado» (Trad. Bassols de Climent, 1964). Son los he-
chos (res gestae 'y cursus honorum), y dichos (frases, opiniones, juicios, sentencias y didlogos), principales
elementos de la narrativa histérico-biografica cldsica, los que definen la personalidad de un hombre; la
obra de Valerio Méximo canonizard el giro; unos Facta et dicta Memorabilia, que el paso del tiempo, de-
jard reducidos a sélo los primeros, los hechos, por ejemplo, en los Panegiricos del s. 1v. Plutarco se hacfa
eco en el prélogo de la vida de Alejandro del valor de las anécdotas, mds que el de las grandes batallas,
para conocer a una persona. Suetonio los incorpora asi, aplicindolos a su personaje, cuya figura, por su
relieve histérico, hace que el relato de su actividad trascienda la categorifa simple de bios.

8 Aparece en Livio, en cinco ocasiones y en distintos registros, que lo aplica siempre a alguien
muy «agobiado»: sea por la edad, como el consul romano en las operaciones de Macedonia (44.4), o el
rey galo, también mayor, que buscaba librarse de una turbamulta que lo presionaba (5.34); los galos,
por todos los dardos clavados en sus escudos que los convierten en pesadas losas (7.23); la multitud
(38.25); o, en sentido mds abstracto, en el posible usufructo de las cualidades de Anibal que pueden
ser un arma de doble filo (35.42); y en el De Clementia de Séneca para enfatizar cudnta influencia
ejerce la parte inferior del pueblo (cito apparebit pars civiratis deterior quanto praegravet (1 24).
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su peso; tener preponderancia»; «dominar», en una palabra—, anticipa y resume
todos los elementos negativos que el biégrafo va a acumular, estructurdndolos 77
crescendo para justificar el ataque (80). La retdrica®, en definitiva, desempenard un
papel fundamental, en su vertiente mds positiva, en esta tltima parte del relato,
determinando el juicio sobre el personaje que el bidgrafo, narrador presuntamente
aséptico, no explicita; solo sugiere: en estos Facta et dicta, censurables e indignos
—en los que importa el nimero y clase, el orden interno y externo en el que han
sido colocados, y el grado de impacto en el destinatario que el biégrafo logra darles
con su seleccidn y orquestacion—, se sintetizan, a partir de la férmula tradicional
base del relato histérico, las principales razones que impulsaron a los organizadores
a ejecutar el crimen.

Utilizaremos su modélica secuencia para apuntar la referencia y sus férmulas en
las demis fuentes, y cémo se recogen tales elementos en contra del protagonista en
los films. El fondo puede ser el mismo en muchos casos que el de las obras ya vistas,
pero la dispositio juega una determinante baza en el pasaje.

1. En primer lugar, después del paralelismo del ez abusus dominatione et iure cae-
sus'y con el facta et dicta que resumen los dos campos en los que se excedi6 —gestos
inadecuados y frases inoportunas—, explicando el praegranant aparecen los honores
«desmedidos» (nimios) que se le dieron, en cargos, titulos, y dignidades; alguno,
incluso, rebasando la «condicién humana» (76.1)%: una estatua entre los reyes —un
objeto icénico que serd recurrente y determinante en la primera de las peliculas
realizadas (Sh.-M.), y la miniserie de U.E., aunque con notables diferencias entre

% Tiene mucha razén ].E. Lendon (2022) en su titulo y en su estudio: «Ese tirano, la persuasion:
o0 cémo la retérica dio forma al mundo romano»; especialmente en la parte dedicada al asesinato
de César. Importantes sus cuatro preguntas, que resume bien en su resefia A. Hidding (2022), con
cuestiones tan centrales como la propia planificacién del asesinato por los conspiradores y por qué
luego no acabaron con sus aliados. El por qué todos querfan apunalar al personaje —detalle macabro
que se ve muy bien en la produccién de Sh.-M., con todos los conjurados introduciendo sus manos
en las heridas del caddver—; y la sorpresa por el pdnico que su accién habia causado tanto en el senado
como en el pueblo, que completan un buen cuadro discursivo y quedan bien reflejadas en los films:
artisticamente, el de Sh.-M.; psicolégicamente, el de U.E.; y narrativamente en Roma. «The influence
of rhetorical education on reality was, according ro Lendon, also the primary reason why emperors such as
Domitian and Caesar, being well-aware of the danger of being characterized as a tyrant, took precautions
against such accusations», resume el revisor, que destaca el argumento del autor de que los conspirado-
res habfan aplicado el modelo de tiranicidio retdrico al mundo real.

8 .. continuum consulatum, perpetuam dictaturam praefecturamque morum, insuper praenomen
Imperatoris, cognomen Patris patriae, statuam inter reges. Es la misma linea que habfa marcado Apiano
(IT 106), como vimos (supra, pgs. 250-251). La unanimidad de las fuentes es evidente.
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ambas®—; y un trono de oro en la orquesta®, y la curia, y delante de la tribuna de
los oradores; una carroza y una litera, para llevar en ella su estatua, como un dios
mds, en la cabalgata con la que se iniciaban los juegos; templos, altares, un pulvi-
nar (lecho sagrado), un flamen y sacerdotes, y un mes con su nombre, el Quintilis
(Julio)®: ac nullos non honores ad libidinem cepir ac dedit, resume el bidgrafo (76.2).
Plutarco, por su parte, mencionard el intento de Cicer6én (57.2)%, adecuado, en
primera instancia, justamente porque sus propuestas no excedian la condicién hu-
mana; pero, luego, la competencia innoble de quienes seguian planteando otros, lo
hicieron odioso, y poco tolerable incluso a sus mayores defensores, por la variedad y
notoriedad de las sugerencias. Algo en lo que coincidird Dién.

Este, agudo y sutil analista’, que dramatiza mucho el proceso”, asigna el trd-
gico desenlace justamente a todas esas distinciones extraordinarias que se le con-

% Frente a este tipo de retrato (el busto) en la pelicula, la serie juega con la representacién estatuaria
de cuerpo entero, especialmente ligada a la Curia, a los pdjaros y a Espurina en las escenas del asesinato.
En la de Cleopatra, aparece también la suya, donde, en la escena previa a su muerte, apoya la extrafia re-
flexién del dictador sobre sus ojos vacios y el reflejo del Nilo en los de la reina; y luego, la critica irritada
de Bruto y el resto de personajes, ante ella, una vez ya colocada en el foro y ya sin pafios que la cubrieran,
mientras los conjurados esperaban su paralelo en la de él, como deus, colocado a su lado.

8 En el teatro de Pompeyo, donde luego se le asesinarfa. El del film de U.E. de la sala es regio,
pero sobrio (mdrmol, o marfil, blanco, cincelado; Dién, Apiano, Suetonio y Plutarco enfatizan el oro,
pero éste no aparece salvo en Cleopatra, en las escenas comentadas de la entrada de la reina en Roma
y la charla nocturna.

8 Cf. supra, n. 79. Es un anticipo del dedicado a Augusto (Agosto, el mes de su victoria en
Accio, y la celebracién de su triunfo); y los intentos que no prosperardn: la locura de Cémodo y sus
aduladores, suponia denominar con el suyo al mes de Augusto, Hércules al de septiembre, Invicto al
de octubre, Triunfador al de noviembre y Amazonio al de diciembre, de acuerdo con su signo (HA,
C 11.8); o el del emperador Técito (HA, Tac. 13.5).

% En Roma (1 10, «Victoria») se presentan sus dos propuestas, darle el titulo de imperator —la
traduccidn se decanta por «emperador—, y que se le concediera el poder absoluto por diez anos. Bru-
to, recién regresado como Cicerén y Casio de Farsalia, se suma a la mocién, pidiendo su aprobacién:
César habfa sido compasivo e invencible, y buscando el fin de las contiendas civiles; él, Bruto, le jura
voluntariamente lealtad. La réplica de César recoge sus dos caracteristicas principales: no guarda
rencor a sus enemigos que han tratado de matarle, ni busca venganza —clemencia y perdén—; y la
contrapartida: si se oponen a una Roma que ofrezca tierras y justicia para todos y no s6lo para unos
pocos privilegiados, <Roma —€l, evidentemente— no os perdonaré».

°' Un detalle de alcance ilustrard su categoria, definiendo su perspicacia histérica: su comentario
sobre el secretismo de época imperial como una de las bazas del poder frente a la libertad y capacidad
de conocimiento de la etapa republicana, donde, al fin y al cabo, los asuntos, ademds de remitirse al
senado y al pueblo acababan por ser sabidos por todos, igual que todos podian escribir sobre cualquie-
ra de tales temas. Sobre la cuestién, ésta y la actual reivindicacién de la importancia del historiador,
cf. Davenport & Mallan, 2021.

2 Incluso en su escenografia: la descripcién de ambos contrincantes en Munda mientras con-
templan desde la colina el indeciso resultado de la lucha, antes de lanzarse ellos al combate (43.37), es
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cedieron®: César se equivocé al aceptarlas, por su desmesura —el exceso de distin-
ciones envanece incluso al mds sensato, concluye”—; y sus panegiristas, mds ain,
por atribuirselas, y luego reprocharle que lanzara decretos y actuara como lo hizo
(44.2). El historiador de Bitinia resume y retine todas esas distinciones, aparte
o ademids de las que ya ha dicho, en un tnico, largo y detallado pasaje (44.4-8),
independientemente también de cudndo se aprobaron (infra), como Apiano, para
concluir con la misma idea de la soberbia que Eutropio simplificaria casi un par
de siglos después: odiaban por altanero y arrogante al que ellos habian convertido
en tal (44.8.4). En Cleopatra la frase de la escena que recrea la reunién con Bruto”
y Casio, Antonio y un pequefo grupo de senadores y futuros asesinos en la villa
de la reina, con esta presidiendo la reunién (1.30), lo ilustra bien: «Yo debo ser la
ley» ¢, pontifica; para exigir a continuacién: «quiero que hagan lo que yo digo: me
nombrardn emperador de Roma»””. La réplica del auditorio es automdtica: salvo un
ndimero reducido de los asistentes, la mayoria se pone de pie mostrando su sorpresa
e irritacién. Por lo demds, su atuendo y asiento encajan bien con ese reconocimien-
to solemne que pretendia lograr: viste la tinica amplia morada y toga del mismo
color’®, bordada en oro y sujeta al hombro izquierdo con un broche”, que llevaba
poco antes, en la gran recepcién de la reina egipcia, cuando habia hecho su entrada
en Roma en la gran carroza que atraviesa el arco de Constantino —evidentemente,

puro teatro. Pero también en el tenor de su critica contra la crueldad con que acabé con sus enemigos,
y al someter las ciudades Cérdoba y Sevilla tras la masacre de la propia batalla (43.39).

% Su conjuncién (44.4-8; y otros antes, 43.44-46) desemboca en el odio y los preparativos de la
conjura (44.9-14).

% Sobre todo, si considera que se los conceden sinceramente, afiade para acabar el razonamiento.

% Como en la miniserie (U.E.) su figura y su recreacién interpretativa estd muy lejos de la impo-
nente de James Mason bajo la direccién de Manckiewicz; no arrastra al espectador ni, pricticamente,
se distingue de sus correligionarios. En el asesinato tampoco su interpretacién marca ningtn hito.

% Desde una perspectiva distinta —en el tema personal—, cuando regresa de Egipto con Cleopa-
tra (U.E.) y es recriminado por su actitud por una Calpurnia celosa y ofendida —«;Cémo has podido
tracrla a Romay, inquiere censoriamente—, sin inmutarse, pero implacable, espeta a su esposa: «A mi
no me controla nadie. Ni td ni Cleopatran.

%7 Antonio tiene que levantar la sesién con diplomacia.

% El color y el bordado es el mismo del manto que le colocan los hombres del cénsul Q. Arrio a
éste en Ben-Hur en el momento de subir a la nave que lo rescata a él y a Judd. En la miniserie (U.E.),
en la escena del foro en su llegada a Roma, viste coraza militar dorada y paludamentum purpura ri-
beteado en oro, pero, ademds, arrugado en el hombro, aunque no sujeto por fibula alguna, el manto
morado que incide en su cardcter de imperator.

% La corona laureada de oro que llevaba en el palacio de Bruchion en el momento de la corona-
cién de la soberana, en nombre del Senado y el Pueblo de Roma —cuando ella lo obliga a arrodillarse
sobre el cojin en el que apoyaba sus pies y que le lanza ilustrativamente—, la lleva ahora el nifio con
cuyo didlogo sobre el perdén —<hay que gritar bien alto para que se oiga», insta César—, y el castigo —la
muerte para un amigo que te ha traicionado— abre esta importante (por definitoria) secuencia.
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una concesién a la majestad del momento solemne—, vestida con el lujoso traje do-
rado con el que serd luego amortajada. El dictador se acomoda bajo un estandarte
10jo, en el centro del escenario, con los senadores y el publico femenino, incluida
Calpurnia, flanqueando su dominante figura, en un lujoso sitial de madera oscura,
con adornos dorados, con los dos reposabrazos rematados y sujetos por dos escul-
turas del perro-chacal Anubis'®, que es el mismo que aparecerd también en esa
escena mds privada de su palacete; en aquella solemne ocasién la cimara ponia el
énfasis en la parte superior del respaldo, donde se apoyaba Antonio mientras de-
partia con César'’'; y aqui, en una actitud mds informal, se advierte mds el detalle
del conjunto. El sillén de la reina, en cambio, mds sobrio, se asemeja mds a la silla
curul romana que es la que aparecerd en Roma en la Curia tras su asesinato, sobre
los dos escalones que lo elevan por encima del nivel del suelo. «No mds honores»,
rechazaba categdricamente en su parlamento; pero, lo cierto es que acababa indi-
cando que queria que lo nombraran «emperador» de Roma.

Sin embargo, en la versién de Sh.-M., que sigue la tradicién plutarquiana, el
énfasis se pone en su ambicién. Plutarco lo especifica muy graficamente en la vida
de M. Antonio (6.3): «Un ansia irrefrenable de mando, y un loco deseo de ser el

primero y el mayor, lo cual no era posible con Pompeyo vivo»'*?. Dentro de esas

multiples concesiones que Didn recoge en su amplia enumeracién de todas ellas
juntas, aunque no se aprobaran todas a la vez (44.4.1), el historiador separa los
detalles simbdlicos de las notas externas, que podrian ser nimias, pero resultan
ilustrativas, como sentarse en la silla curul e ir revestido del ropaje del triunfo en
la ciudad —en la miniserie (U.E.) el atuendo aparece en la escena de la recepcion

oficial de Cleopatra, donde se ve al nifio en sus brazos (IMAGENES 29 y 31), al

103

presentarlo ante los ciudadanos oficialmente'®, visién que provoca la angustia de

1% Luego, cuando la reina cruce la sala para entrar con la adivina en el reino del propio Chacal
y demds dioses egipcios, cuyas esculturas, de gran tamano, dominan en derredor la estancia, para ir
a ver oniricamente la sesién de la muerte de César, el sillén no estd. Lo cual puede ser un fallo de la
script, o una ilustracién cuidada de ese trono ambulante que lo seguia a todas partes y ahora estarfa
con él en la Curia pompeyana.

1% Ah{, con Antonio de pie a su lado, se ve bien la parte superior del sitial, rematado por dos pind-
culos dorados —Antonio se apoya en uno de ellos mientras César, admirado por la tranquilidad del nifio
que acompafia a la reina en lo alto de la carroza, le comenta «qué intrépido es mi hijo», en un nuevo
reconocimiento verbalizado de su paternidad—, que, tal vez, pudieran aludir a ese timpano especial, el
Jastigium de las concesiones que no se conoce con exactitud (cf. infra, n. 172; y pg. 298, n. 240).

122 En el fondo, precisa el bidgrafo, las mismas razones que habifan impulsado a Alejandro vy,
antes, a Ciro.

19 La presentacion de su hijo en Roma tiene como destinatarios a sus soldados en Alejandria (I
8, 49.03, «Cesarién»): lo vitorean, en una luminosa escena en el puerto, que rompe con la oscura y
siniestra iluminacién de las escenas precedentes, acompanando la alegria de la situacién.
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Calpurnia'®-. Después, afiade los alusivos: utilizar ésta en todo lugar, salvo en los
juegos, donde compartia la silla tribunicia de los tribunos (44.4.2); unos spolia
opima ofrendados a Zeus Feretrio, lictores portadores de laurel (supra); regresar
cabalgando en las Feriae Latinae del Monte Albanos; sacrificios publicos el dia de su
nacimiento, y estatuas en todas las ciudades, mds dos en Roma, junto a la tribuna
de oradores: una como protector de la Ciudad y la otra como si la liberase de un
asedio (44.4.2-5; y ) —el valor icénico de la utilizada en la serie, con la paloma que
se posa en ella en el momento del ataque (IMAGEN 37), es mds impactante que
los bustos con la efigie de L. Calhern de Sh.-M. (IMAGENES 8 A y B); salvo en
la escena, parlante, en que MA muestra su verdadero, y cinico, tenor: tras decidir
el ataque a los tiranicidas con Octaviano, en la villa de César IMAGEN 23), de la
que sale el joven heredero con porte y acompafamiento militar, él se acerca a la ba-
laustrada de la terraza; se despereza, sentado; y después, coge el busto del dictador
lo vuelve para mirarlo de frente y sonrie irénica y arteramente (1.24.06-1.25)'%; ¢
no serd un heredero real ni legal'®, como su sobrino-nieto, pero si un buen ejemplo
de lo que podia ser un tirano, sin clemencia alguna, ya con el poder en sus manos—.
Hay otros mds de pareja indole, combinando simbologia y efectismo: la silla chapa-
da en oro (44.6.1), que podia llevar al teatro (44.6.3), como su corona de piedras
preciosas (ib.); el vestido usado por los reyes'” —lo cual, sin decirlo, lo equipara a
ellos—; y una escolta personal de caballeros y senadores —diferente de la que tenia
antes y habia licenciado, por confiar en exceso en tales prebendas (44.7.4)—. Mds
otras varias distinciones de parejo tenor (§§3-4) —plegarias, o juegos—, «porque
vefan que le gustaba» (44.6.1 y 3; y 44.7.2)'%. Incluso alguno tan estipido, segtin
sugirieron algunos, como concederle todas las mujeres que quisiera, siendo asi que
él, pese a su edad, no tenfa problemas en tal campo (44.7.3). Frente a ellos, los mds
efectivos e importantes: nico censor vitalicio; que gozara de las prerrogativas de
los tribunos, como la inmunidad —no le iba a servir de nada, como se veria poco
después—; y si alguien lo ofendia, de palabra o hecho, que incurriera en el delito
de impiedad (44.5.3), a lo cual podria conectarse el tema de los propios tribunos,
Marulo y Cesecio —pero el senador de Bitinia no lo hace'®-.

19 La ceremonia, légicamente, no da pie a la pintura roja de la cara de César que destaca mucho
en el caso de Roma (1 10, 24.16) en las escenas de la victoria sobre Vercingétorix (IMAGEN 29). Se
ve c6mo lo untan y en el desfile los detalles tipicos: la corona que lleva sobre su cabeza, la cuadriga
blanca, etc.

19 A partir de ahi se inicia ya el choque entre ellos y los tiranicidas.

1% Nicolds de Damasco informa sobre su deseo y/o esperanza de ser considerado tal por César
(XXI 7; cf. infra, n. 124).

197" Asi entrard en el foro en las Lupercales, segtin puntualiza DC (44.11.1). En Sh.-M. el atuendo es
blanco, salvo el manto que es el mismo que llevard luego en la escena posterior al asesinato, en su discurso.

198 Las acepté todas, excepto unas pocas, senala después (44.7.2).

19 En cambio, si especifica que debia haber odiado a los que le daban el titulo de rey y, sin em-
bargo, los habfa dejado libres, y, por el contrario, habia acusado a los tribunos.
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La serie de privilegios (44.5-7) acaba incluyendo dos datos muy importantes:
primero, que algunas de las propuestas, extravagantes y desmesuradas, buscaban
hacerlo acreedor del odio y la envidia para poder matarlo cuanto antes'; y, segun-
do, desde su propia persona, una conflanza necia: fiado en tales concesiones, crefa
que nunca conspirarfan en su contra aquellos que tales y tantos dones le habian

concedido (44.7.4).

Apiano, por su parte, comparte con ambos autores el tépico —como ya vimos,
«algunos de los honores superaban lo que correspondia a un hombre» (II 106; los
honores divinos: infra, pg. 40)—; pero les afiade una sutil conexién, con una moti-
vacién psicoldgica poco explicitada: su regreso a Roma se produjo en un ambiente
de «miedo y gloria» nunca visto antes. De ahi esa serie de favores que el historiador
enuncia a continuacién en un bloque que selecciona, mds que agota, las referen-
cias, concluyendo con la propuesta del titulo de rey que rechazé (I 107). Apenas
en la frase anterior, el narrador menciona el voto del templo, en comtn con la
diosa Clemencia'''; pero, pese a la apariencia positiva de la concesién y conexién,
la conclusién es sensiblemente dura: tanto le temfan como a un déspota que supli-
caron clemencia para ellos.

2. En segundo término, Suetonio introduce el motivo, ocasionalmente apun-
tado, de su manejo irregular de cargos: los propios, como la dictadura perpetua
y los consulados poco ajustados a la tradicion, que fueron varios y seguidos; la
prefectura morum; el nombre de imperator y el cognomen de pater patriae (76.1).

O los concedidos por él a destajo''?, o sin respeto alguno por la dignidad de la

magistratura'’®: un consulado al primero que se lo pidié (76.2-3); o el mando de

las legiones de Alejandria dado a Rufién, hijo de uno de sus libertos y su amante
(exoleto suo). Plutarco afiade algiin divertimento mds en este apartado (58.2): le
concedié a Caninio Rebilo el consulado por un solo dia, a la muerte del cénsul
sufecto Q. Fabio Médximo, lo cual permiti6 a Cicerdn una de sus ironias tipicas; y
enlaza el dato con la «emulacién consigo mismo» que habia iniciado, lanzdndose a

10 "Ezepor 8¢, koi of ye mAgiovg, & 1€ 10 énipOovov Kai &g 1O VepeonTOV TPodyey adToV STt ThYIoTA
Bovrdpevorl Todt” énoiovv, iva Odccov andinton (44.7.3-4).

""" Dién también lo recoge, pero aqui sin ulteriores explicaciones (6.4), y si una burlona adicién:
eligieron a M. Antonio como sacerdote, cual un Flamen Dialis (cf. n. 150). Para ella, en general,
supra, n. 51y 53.

12 Plutarco (58.1) centra los favores de consulados y preturas en los ciudadanos principales,
pero no especifica mds, salvo esa mencién a C. Rebilo. Mdximo habia tomado Munda y celebrado
el triunfo, pero muri6 el 31 de diciembre. Para los detalles y las citas, con las referencias a Cicerén,
Flaceliére-Chambry, 1975: 208, n.1 y 286.

'3 Sobre esta concesién de cargos que «inhabilitaba al pueblo» para «elegir» él a los candidatos,
cf. supra, pg. 250). A él le habia sido concedido por decreto el poderlos otorgar, como recoge Nicolds
Damasceno (XX 67), aun sin ejemplos, como Suetonio.
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esos grandiosos proyectos que, obviamente, no llevé a cabo (58.4-10) —en medio
de las mercedes que le habian concedido Dién incluye la desecacién de los panta-
nos Pontinos y la construccién de la Curia Julia, sustituyendo la Hostilia que habia
sido restaurada, pero que fue derribada para construir un templo a la Felicidad, y,
subliminalmente, para que la Cornelia de Sila no perdurase (44.5.2)—. Y no olvi-
da el toque psicolégico: su ambicién y su profundo deseo de grandes logros, que
no le permitian disfrutar de los propios éxitos (58.4); era un ansia de emulacién
consigo mismo imparable: mds proyectos, mds gloria; celos de si mismo y lucha
permanente entre lo conseguido y lo que quedaba por conseguir. Una idea que en
Roma el propio personaje verbaliza cuando, la vispera de su muerte, en la cama
con Calpurnia, admite un «extremo cansancio» que tiene como contrapartida «lo
mucho que queda todavia por hacer»'".

3. En tercero, y en doble gradatio'”, el biégrafo resalta la inadecuacién vy falta
de respeto a las instituciones patrias con postulados tan duros —aun siendo l6gicos

en la situacién presente—, como el famoso «nihil esse rem publicam» (77): «La respu-

blica no es nada; es un nombre sin cuerpo ni figura» ''; y, adicionalmente, el juicio

inapelable sobre la falta de l6gica de su antecesor en el poder absoluto, Sila: «fue un
necio al renunciar a la dictadura; demostré que no sabia ni leer», apuntillaba'”.Y,
por ultimo, menos conocida pero mds aplicable a su actuacion, la frase que inducia
a todos a hablar con él con mds respeto (consideratius) y a considerar como ley (pro
legibus) lo que él dijera (77), como vefamos antes verbalizar en la escena de la villa
de la reina en Cleopatra (pg. 25). La gradatio interna acaba con una evidente mues-
tra de «insolencia» que el narrador recrimina subliminalmente (Eoque arrogantiae
progressus est): su burla a las instituciones divinas; el animal sacrificado no tenia

corazdn; pero los presagios serfan de buen agiiero «cuando a él le pareciera bien,

habia sentenciado!'®.

14 Cf. supra, n. 54; e infra, pg. 294 y n. 229, y pg. 301 y n. 250.

5 La externa, respecto a la secuencia que estd marcando: los dos bloques precedentes, tras el
praegrauant, (77) NEC MINORIS INPOTENTIAE voces propalam edebat. ../ Eoque ARROGANTIAE progressus est,

...t Verum PRAECIPUAM ET EXITIABILEM sibi INVIDIAM hinc maxime movit. Y la interna, que implica a los
dioses.

16 «... appellationem modo sine corpore ac specie» ... Las palabras estdn vacias de contenido; como
dice Apiano, «;Qué més da reptiblica que monarquia cuando las circunstancias de poder y dominio
absoluto se dan sin dificultad?» «;Qué era el consulado sine collega de Pompeyo, o esa dictadura “vo-
tada” del propio César?».

W Sullam nescisse litteras, qui dictaturam deposuerit (77).

18 Eoque ARROGANTIAE progressus est, ut haruspice tristia et sine corde exta quondam nuntiante futura
diceret laetiora, cum vellet; nec pro ostento ducendum, si pecudi cor defuisser (77). César juega con la am-
bivalencia (cf. Bassols, 1967: 60, n. 1) porque cor significa «corazén» e «inteligencia», y los animales
inteligencia, como tal, no tienen. Cf. infra, pg. 304 y n. 257.
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4. En cuarto, la intensificacidon explicita de esta gradatio que evidenciaba su
altaneria, propicidndole esa inuidiam praecipuam et exitiabilem y que resulté inso-
portable para los senadores y el pueblo, desemboca en su actitud prepotente, ina-
sumible para sus pares, que, como hemos ido recogiendo, le ofrecian los honores
publica y oficialmente; los principales de Roma se presentaron ante él, delante del
templo de Venus Genetrix, como recogimos (pg. 251), para anunciarle las distin-
ciones que habfan ratificado por unanimidad; acudieron en gran nimero, aunque
él, ocupado con los que estaban a su lado, no les presté atencidn, hasta que se le
reconvino; sélo entonces guardé las notas en las que trabajaba. Los conjurados que
estaban entre los asistentes murmuraron y llenaron de mala voluntad a los otros
que estaban ya disgustados. Los que no tenfan interés alguno en defender la liber-
tad pensando que podrian controlarlo si, al votarlo como figura sagrada y «Padre de
la Patria», él relajaba su guardia, consiguieron su propdsito, haciéndole creer que lo
protegia la benevolencia de todos. Nicolds Damasceno recrea la escena (XX 78-80),
que es uno de los dos principales motivos, en su opinidn, del odio de los conjura-
dos, aunque no especifica el lugar en el que tuvo lugar. Dién, que, como Suetonio,
también habla del templo de Afrodita (Venus), razona, ademds, por qué actud asi:
enajenacion provocada por una divinidad, o exceso de alegria (44.8.2). Apiano, en
cambio, que también describe con detalle el encuentro —el senado va precedido por
los cénsules cada uno con la vestimenta adecuada a su cargo, y César extendié una
mano hacia ellos, pero sin levantarse ni cuando llegaron, ni mientras estaban alli (II
107)—, lo deja sentado delante de los Rostra. Igual que Plutarco (60.3), que anade
que es el lugar donde tenifan lugar las audiencias. Suetonio, por su parte, cierra el
incidente, acreciendo la critica, enfatizando el paralelismo antitético con su propia
conducta: él montd en célera cuando, mientras se celebraban sus triunfos, uno de
los tribunos (Aquila) no se levantd; luego, utilizé la ironfa para ponerlo de relieve
repetidas veces.

5.Y, en ultimo lugar, la contumelia multo arrogantius (79.1); el gesto principal
que provocd la animadversién contra él y que sirve, justamente, para iniciar la
pelicula de Manckiewicz, a partir de la escena de Shakespeare: la cuestion de los tri-
bunos. Al regresar a Roma del monte Albano, tras el sacrificio de las Feriae Latinae,
«un hombre» (anédnimo, una vez mds) colocé sobre su estatua una corona de laurel
con una cinta blanca —el color era el simbolo de la realeza; y el movimiento es bien
reflejado en la miniserie (U.E.), donde un joven, que burlonamente se alza sobre
la base de la columna que sostiene su busto, coloca la corona blanca en la estatua
(IMAGEN 28)-. Los tribunos G. Epidio Marulo y L. Cesecio Flavén la hicieron
quitar y encarcelar al desconocido —en la serie televisiva eso ya no se ve; en la de
Sh.-M. los encarcelados son ellos—; iniciativa que, como vimos, provocé en César
un ataque de ira; encolerizado por el poco éxito que habia obtenido esa alusién
a la realeza, o, segtn adujo, porque le habian impedido la gloria de rehusarla, su
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reaccién fue absolutamente inadecuada: les quité el cargo (potestate privaviz, 80.1),
algo impensable en una magistratura de inviolabilidad tradicional. Una arbitrarie-
dad ilegal, y un error de célculo que le iba a costar muy caro.

A partir de ese momento, resume el biégrafo, ya no pudo borrar la acusacién
de aspirar al titulo de rey (79.2). Su negativa, en una ocasién en la que el pueblo
le aclamaba llamédndole asi, indicando que «era César, no un rey» (ib.), y su actitud
humilde, que el bidégrafo de Augusto destaca (Nic. Dam. XX 69-70), apenas tiene
eco en el bando de sus contrincantes, el Senado y el pueblo de Roma. Apiano, que
enfatiza la rotundidad con la que él ofrecié tal réplica (II 108), da cuenta de una
serie de motivos por los que proyectd la expedicién contra getas y partos: habia
perdido la esperanza, estaba cansado, desistia del intento por el odio que generaba,
y queria irse por culpa de algunos enemigos —nueva indeterminacién—; tal vez para
cuidar su enfermedad epiléptica o espasmddica, Pero, para cerrar el tema y pasar al
asesinato que se perpetré «al cabo de cuatro dias», concluye sentenciosamente que
se afané en los preparativos de la partida a la expedicién parta a causa de la «hosti-
lidad» (émipBovoc)'” de que era objeto en la ciudad (II 110).

En el pasaje del bidgrafo latino el tema de la realeza, con su aparente rechazo, y
su tratamiento es doble; en primer lugar, la oralidad de esa repulsa explicita que in-
corpordbamos: «Soy César, no un rey»'?. Pero, luego, la mas notable por su relieve
publico y su reconocimiento generalizado en la secuencia biogréfica, antes —en el
film de Sh.-M. el proceso resulta uno de las mds determinantes para la definicién
de los personajes y del tema, al ofrecerse de entrada, como ya vimos—, y ahora, es
el de la corona que MA quiso colocarle en la cabeza durante las celebracién de la
fiesta tradicional de las Lupercales. Suetonio no desciende a desglosar el desarrollo
con que Plutarco ilustra la anécdota (61.3-4)'?': Antonio, siendo como era consul,
indica el bidgrafo griego, llevaba una corona de oro enlazada a la de laurel que le
dio a César; cuando la rechazd, el aplauso del publico —una claque aprestada a tal
efecto— fue minimo, pero nutrido. Por segunda vez le fue ofrecida y, de nuevo, ante
la escasa ovacién, la rechazé. El politico, que se hallaba sentado —casi un anticipo
de su actio en su muerte—, se levanté ante la desaprobacién observada, ordenando

"9 El término griego realmente recoge los dos matices complementarios de la invidia latina: odio
y envidia. Se le envidiaba por las prerrogativas conseguidas y se le odiaba por haberlas conseguido.
Hemos optado por una traduccién que puede, siempre con fisuras, transmitir mejor la idea.

120 Dién ofrece una version algo diferente: a las palabras de Antonio ofreciéndole en nombre del
pueblo la diadema, él replicd que sélo Zeus/Jupiter era rey de los romanos. Y la remiti6 al Zeus Capi-
tolino, como también las demds fuentes recogen (cf. infra, n. 123). Pero no se enfadé. Simplemente
hizo consignar por escrito que no habia aceptado la ofrenda del pueblo a través del cénsul; lo cual
gener6 la sospecha de la connivencia y generd el odio visceral (44.11.3).

21 Que, salvo en algunos detalles, coincide con el de Nicolds de Damasco (XXI 71; cf. infra, n.

124).
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que la corona fuera llevada al Capitolio. Grosso modo, como era esperable, es el
relato que, por boca de Casca, transmiten el dramaturgo y el director en el film del
1953 a Bruto y Casio que, charlando fuera del recinto, sélo han oido el griterio de
la multitud. Es en esta amplia secuencia donde aparecerd el presagio de Espurina,
se fija la mortificacidn de la estéril Calpurnia, se muestra el afecto evidente entre
César y MA, y se inserta el amplio didlogo entre Casio y Bruto que ilustra el dife-
rente modo de ser y pensar de cada uno, con sus contrastes ideolégicos-morales,
junto a la de algtin otro personaje importante en la conjura, como el propio Casca.
El largo fragmento, que se cierra con el soliloquio de Casio, que permite conocer
la idiosincrasia del personaje, da paso a la tempestad; doble tempestad realmente:
la fisica, que presagia, como omen, la tormenta que va a abatirse sobre Roma pre-
cediendo a la muerte del dictador; y la politico-moral de las guerras civiles y las
duras proscripciones que se verdn poco después del discurso de MA, destrozando a
lo largo de los meses siguientes a la ciudadania romana'*.

Frente a tal relato, el bidgrafo latino, que sintetiza mds el argumento (79.2'%),
acentlia con un saepius las veces que le fue ofrecida la corona. No dos —en el film
de Sh.-M. en esa explicacién de Casca a los dos principales conjurados se precisa
que tres—; sino varias; que no es lo mismo'*. El numeral acrece la intensidad,
precisamente por la indeterminacién sugestiva (multiplicadora) que aporta; pero,
evidentemente, para los defensores de César, sin mejorar el resultado.

Luego, sumando motivos en contra del dictador, la narracién enlaza el episodio
con el rumor de que pretendia trasladar su residencia a Alejandria, o Troya (ue/
Ilium), con la maldad final de la apostilla: tras dejar a Roma «privada de todos
sus tesoros» (79.3). Y en una dltima adicién, que plantea el verdadero fondo de
su juicio, el biégrafo afiade una segunda razon, vinculada también a la realeza: el
rumor de que en la préxima reunién del Senado Lucio Cota iba a proponer que se
le confiriera el titulo de rey «porque sélo un rey podia vencer a los partos» (79.3).
La informacién funciona como una justificacién, que disminuye el egocentrismo

122 Sobre ella, como omen mortis cf. infra, pg. 288, y n. 198.

123 Et Lupercalibus pro rostris a consule Antonio admorum saepius capiti suo diadema reppulerit arque
in Capitolium lovi Optimo Maximo miserir (Cf. infra, n. 200, pg. 287). Aparece también en la frase en
la que se comenta el dicho de Sila (45.5), que habfa advertido con frecuencia a los optimates en contra
de un male praecinctum puerum (cf. n. 233).

124 Las variantes de Nicolds de Damasco, son interesantes: MA, desnudo y ungido como estaba
en la carrera IMAGEN 4), la puso en su cabeza (XXI 72); César la arrojé a la multitud. Habia ru-
mores de todo tipo: los que estaban mds lejos aplaudian, los mds cercanos le gritaban que la aceptase
y no rechazara el don del pueblo; unos lo veian como algo contrario al sistema republicano y otros
pensaban en los beneficios que podia reportarles. La gente volvié a aplaudir en la segunda ocasién en
que se le ofrecié por parte de Antonio cuya esperanza, segin especifica el narrador, bien podia ser la

de «ser adoptado por César, cosa que ¢l ansiaba» (XXI 74) (cf. supra, n. 74).
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del dictador en su asuncién de tantos honores exagerados, pero sin descartar su rea-
lidad: es lo que andaba rumoredndose, de acuerdo con los presagios u ordculos'®,
siglos después. En cualquier caso, todo procedimiento narrativo es artistico y s6lo
hay que buscarle el sentido adecuado, si el narrador, como en este caso Suetonio,
ha sido cuidadoso con su planificacién e informacién. Aqui, el bidgrafo utiliza el
rumor para cerrar las motivaciones del magnicidio, subraydndolo precisamente
para iniciar con él, como elemento determinante, el desarrollo de la conjura: Quar
CAUSA coniuratis maturandi fuit destinata negotia, ne assentiri necesse esset (79.3)"%;
una frase que resume los tres principales ingredientes de la conclusion del proceso:

i)  El narrador utiliza un singular (quae causa), no el conjunto de todas estas
medidas, cuidadosamente orquestadas en un orden creciente, con las que
ha ido preparando el ambiente para el desenlace, sino la de la votacién.
Como Nicolds de Damasco habia puntualizado bastantes anos antes (XXI
75), de todos los motivos existentes, éste es el que proporcioné a los conju-
rados la razén mds determinante para unirse a la coalicién: Consilia igitur
dispersim antea habita. .. in unum omnes contulerunt. .., resume el bidgrafo
latino (80.1); ahora ya se hard todo no en grupusculos particulares —un
buen ejemplo aparece en Cleopatra con los cuatro principales actores del
crimen, debatiendo en el foro sobre la estatua de Cleopatra, que aparece
al fondo; y en los corrillos que aguardan a César cuando entra ya en la
Curia en la miniserie, que se van apartando a su paso (U.E.)—; sino en un
conjunto organizado; al menos para lo que al acto en si se refiere.

ii) Los planes (destinata negotia) existian ya; no son todos igualmente recien-
tes. Si acaso, quedaba la duda de la ubicacién del ataque (80-4): el campo
de Marte, arrojandolo desde un puente —el de los sufragios, sobre el que
los ciudadanos pasaban para votar, y al pie del cual lo rematarfan luego (cf.
n. 277)—; en un genérico, Via Sacra; o a la propia entrada del teatro. La
convocatoria del Senado en el sal6n del teatro zanjé la cuestion.

iii) Y la importancia de la votacién. El hecho fisico de la aquiescencia. El ar-
gumento de la realeza, a diferencia de lo que explicitan Apiano y Dién, ra-

135 Como el de Ctesifonte del emperador Caro. Segtin tal prediccion, el emperador Caro habria
sido muerto por un rayo por haber querido sobrepasar unos limites que no debia cruzar ningin
soberano romano: no ir més alld de Cresifonte (HA, Car. 8-9). Luego, el éxito del César Galerio (G.
Galerius Valerius Maximianus) sobre Narsés (298 d.C.), vengando su propia derrota, romperia la
profecia.

126 «En consecuencia, en vez de celebrar reuniones por separado con la participacién de sélo dos
o tres conjurados, coordinaron todos en comun sus esfuerzos», concluye, antes de dar paso a la falta
de contento del pueblo que protestaba, «abierta o veladamente» (clam palamque) por la dominatio

(80.1).
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zonando la carencia de fuerza del argumento, no es valorado en si; es sim-
plemente marginado; lo importante para los enemigos del dictador, como
aqui se pone de relieve, era «no verse obligados a votarlo (80.1). Dién
plasmara la antitesis con crudeza y penetracién histérico-psicoldgica: no se
atrevian a oponerse pero no soportaban aguantar en silencio (44.15.4); y
Apiano la escenifica con un didlogo entre Casio, que interroga, y Bruto que
responde, con la promesa de defender a su patria hasta la muerte, eviden-
ciando asi cada uno el pensamiento que llevaba ocultando mucho tiempo
(IT 113) —el eco podrd oirse en la despedida de ambos, antes de partir a la
batalla definitiva en el caso de la versién de Sh.-M.—. Luego, en el acto del
asesinato la cobardia de muchos es evidente; el miedo, y la incapacidad de
todos, especialmente los cabecillas, de generar una opcién politica mejor,
también. Es justamente lo que Didn les recrimina (44.35.1'%), mientras
Apiano, después de todo el proceso de esos dias posteriores, resume con
brevedad su huida de la ciudad «en secreto» (II 148). Antes, «una vez per-
petrado el crimen en un lugar sagrado y contra una persona sagrada e
inviolable» (I 118), se habia producido la salida en estampida de los sena-
dores, que Gérome traslada a su lienzo (IMAGEN 13 B), y que se refleja
muy bien en el film de Sh.-M. (IMAGEN 13 A), que calca la estética
cromitica y arquitecténica del autor francés: el pintor deja el caddver en un
primer plano boca abajo, como en el film de Manckiewicz; su famosa silla
volcada, con el contrapunto de otra a la derecha, y los documentos, unos
sobre el escabel, otros tirados por el suelo; y los exultantes asesinos con
sus pufales en alto, resaltados con el tono blanco de sus vestiduras. A la
derecha, el brillo de las columnas de la sala, ilumina esa parte de la escena,
dejando en sombras la mds alta con los trofeos que apenas se distinguen;
al fondo, la luz del dia ilumina a unos senadores que salen del recinto y las
columnas del edificio de enfrente; a la derecha, un tinico senador sentado
en su asiento y con la cabeza baja. Entre las sombras, otro, de pie (;M. An-

127 Los asesinos, encantados con que se les considerara «libertadores y tiranicidas», no se preocu-
paron de mds (DC 44.35.1-2). Apiano (I 119), por su parte, incide en la idea: después de la escapada
de la sala de los senadores, los conspiradores enrollaron las tdnicas a modo de escudos en sus brazos y
con las espadas ensangrentadas se lanzaron sin control gritando «que habfan dado muerte al rey y al
tirano» (trad. Sancho Royo). Uno llevaba en la punta de la lanza un pileus como muestran las mone-
das acufiadas como propaganda por los responsables del crimen; en el dureo o el denario IMAGEN
44), el gorro, ejemplo de la libertad, que llevaban los esclavos cuando se les liberaba, va entre dos
punales, y la leyenda EID MAR completa el reverso —el mensaje era que el Populus Romanus habia
sido liberado—; en el anverso, la efigie de Bruto Imp/erator]. M. Beard (2016: 315) explica: el retrato
de una persona viva en una moneda se interpretaba como indicio de poder autocritico, lo cual ahade
una importante nota sobre su tenor politico y humano.
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tonio?), que se tapa el rostro espantado. Sobre las columnas, los coloristas
trofeos, mds visibles en la parte izquierda que en las pilastras, y, debajo, en
sombras, resaltada por el blanco de la pared, la estatua de la Victoria, con
su propia imagen en la mano. La estatua de Pompeyo, en sombra la parte
superior, domina la parte izquierda del cuadro, con el caddver a sus pies.

Alternativamente, en la escenificacién de U.E. hay un mayor registro; aqui el
director y el montaje amplian su alcance, anadiendo, a la caracterizacién de los
senadores que corren despavoridos a través del foro y la ciudad'®, el propio am-
biente, fisico y psicolégico, de la urbe, utilizando como hilo conductor la carrera
desalada de Calpurnia, que corre anhelante, contracorriente de la masa dispersa,
hacia la Curia.

De hecho, no es casualidad que los dos grandes historiadores utilicen el hecho
y sus circunstancias para hacer una reflexién politica de alto alcance. Apiano, que,
como hemos visto, concentra las razones del magnicidio en esa realeza a la que
el dictador pretendia aspirar, advierte con clarividencia que, en realidad, eso sélo
fue un pretexto para el asesinato: en esos momentos, un rey era ya igual que un
dictador (II 111). Justamente lo que los conjurados no querian ni ver ni explicitar.
El nominalismo iba a resultar determinante para el historiador que iniciaba la ex-
plicacién de las mercedes concedidas y sus intereses mondrquicos tras Munda (II

105)'#, para volver al tema de la realeza, después de enumerar todas esas prerro-

130

gativas y distinciones, algunas especialmente inadecuadas'®, ya con los Lupercalia

(IT 109). Si no lo vieron, eran unos incautos; si lo vieron, unos irresponsables que
carecian de alternativa, como Octaviano demostraria pronto.

128 En la desbandada algunos senadores murieron y otros resultaron heridos, concluye Apiano (II
118). Es evidente, como apostilla luego (I 119), el poco interés por oir a Bruto en estos momentos:
no se quedé nadie para escuchar el que habria sido su discurso. En la versién de U.E., donde todos
huyen, no hay opcién para el alegato que los conjurados querfan emitir, y no dieron, y Sh.-M. re-
crean, convertido en doble pieza maestra, como las tipicas disertaciones asamblearias deliberativas.

122 Cf. Weinstock, 1971: 184-6. Didn, por su parte, también recrimina la estupidez de considerar
que son las palabras las que incorporan la maldad (44.51.3) —los cénsules habian prohibido que nadie
en el futuro fuera «dictador» (véase la importante explicacién que da Apiano a propdsito de Sila, su
dictadura y sus manejos, intentando incluso mantener las apariencias (I 99-100)—, en lugar de los
actos de las personas que los llevan a cabo.

130 Cf. supra, pg. 259. Ilustrativamente, el traductor del texto, Sancho Royo (1985: 267, n. 240)
aclara que antes los sacrificios y juegos se celebraban en «honor» de una divinidad; ahora en el suyo.
Dién también se hace eco de ello a propésito de los «Juegos cuatrienales decretados en su honor,
como si fuera un héroe» (44.6.2); o en la festividad de las Parilia (21 de abril, en honor de una diosa
agricola-pastoril, Pales), que ya no se celebraba por la fundacién de la Ciudad, sino por «su victoria»

(43.42.3).
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Por su parte, el experto cronista que era Didn, afade, incluso, una extensa
digresion histérico-filoséfica sobre los valores e inconvenientes de la monarquia y
la democracia (44.2.1-5), que es la que acaba enlazando con el crimen y la recrimi-
nacién a sus autores por no haberse planteado bien las consecuencias de su acto'!
(44.2.5). En cualquier caso, tampoco olvida censurar a M. Antonio por el uso que
habia hecho del asesinato y las actitudes de los homicidas en beneficio propio: fue
poco sensato exponer el caddver cubierto de sangre y con las heridas bien visibles
(44.35.4); y su discurso, «<hermoso y brillante», no fue «nada conveniente en esos
momentos». Detalles ambos, que, no por casualidad, se convierten, justamente, en
dos de los principales ejes en los que se apoya la recreacién dramdtica de Shakes-
peare y Manckiewicz, que sirven, mds alld del texto de Plutarco, para traducir para
el publico las emociones de los personajes, incluida la de la multitud que escucha
a los oradores, y muestra su caprichoso tenor, y, en especial, la compleja semblanza
del cénsul Antonio’* (IMAGENES 18-21).

Algo a lo que contribuye la arquitectura escénica, sobria y simple, pero defi-
nitoria de situacién y actitudes, en esa famosa secuencia posterior al asesinato, en
la que Manckiewicz traslada la cdmara al exterior del recinto para centrarse en los
oradores y su publico. La ubicacién de la Curia queda en alto'?
el juego de las puertas subrayando la actio (cf. infra, Aptdo II): es por ellas por las
que habian entrado César y Décimo Bruto poco antes, con el eco de Espurina y
Artemidoro a sus espaldas, y de la que saldrdn el pequefio grupo de los conjurados
principales y Bruto el tltimo, cerrando tras él; y las que atravesard luego Antonio
con el cuerpo inerte en brazos (IMAGEN 16), para descender por la escalinata y
dejarlo al pie del podio que aparece en el rellano que quiebra en dos las gradas del
escenario de los discursos. La multitud, con el foro en obras y algunas tiendas con

, una vez mds con

131 Si se hubieran parado a pensar en que era imposible que una ciudad con tantos recursos y éxito
como Roma practicara la moderacién (dd0votov pév &v dnpokpatioe co@poviicol, aduvatdTepov
8¢ ) coppovodsay dpovoiicat), no se habrian lanzado a matar a su gobernante y protector, ni se
habrian hecho responsables de tantas desgracias como ellos y sus contemporaneos tuvieron que sufrir
por su accién (44.2.5).

132 Como Shakespeare recoge (Acto II, esc. 12), Casio habia insistido en que no era prudente
que M. Antonio sobreviviera a César: es un «intrigante astuto», aducia, que podia darles problemas a
todos. Pero Bruto se habia negado tajantemente: una cosa era ser «sacrificadores», otra «carniceros».

'3 Lo cual, sin embargo, no responde a la realidad. El teatro de Pompeyo, no muy lejos del Circo
Flaminio o el posterior grupo de Agripa (Panteén y las Termas), se alzaba en el Campo de Marte, sin
colinas. Realmente es una majestuosa subida; igual que la de St. Burge, donde la actuacién de Ch.
Heston (cf. n. 11) es considerada por Solomon como «abrumadora». Sin embargo, su discurso, con él
algo presionado por la notable multitud que lo rodea, queda un tanto ahogado, frente a la impresio-
nante soledad del Antonio de esta primera version que lo convierte en centro Gnico de atencién para
el espectador IMAGENES 18-21). En cualquier caso, el eco/homenaje de aquella primera version es
claro en esta recreacién de las escaleras y el podio donde actda el personaje IMAGEN 18).
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sus toldos, queda al pie; Bruto se sitGa en la parte superior de la plataforma, sus-
tentada por una pared lisa que interrumpe las gradas dividiéndolas en dos; y, mds
abajo, el luego triunviro —que pedird permiso al auditorio para descender—, y que,
tras colocar el caddver en el suelo, mds cercano ya a la multitud, ascenderd un poco
para dominar a la muchedumbre. Al fondo, en la cima de la colina y la escena, la
imagen escultérica de Pompeyo, a cuyos pies habia caido el dictador, proyectando
su hegemonia sobre el conjunto de los romanos (IMAGEN 18). La escenificaciéon
contribuye claramente a definir el ambiente: una voz anénima grita cuando apa-
rece Antonio con su macabra carga, preparando el impacto para los espectadores,
de ayer y de hoy; Bruto, tras pronunciar su mensaje, con su famosa justificacién y
juegos retéricos (IMAGEN 14), y aducir su presteza a morir, si se le requeria asf,
con su propio punal (IMAGEN 17), subird de nuevo las gradas para desaparecer de
la escena, dejando a Antonio pronunciar la suya, mds emotiva, menos sobria, y mds
famosa atin, si cabe, que la de su predecesor IMAGENES 18-21). Al final, con la
cdmara destacando a un Espurina, hierdtico, en el primer plano IMAGEN 20), el
«hombre sencillo» como se define el cénsul, manipulard con sus palabras y gestos a
sus oyentes (IMAGEN 19); fingird conmoverse —aunque lo estuviera en puridad—,
y dard la espalda a la concurrencia, mientras deja que ésta exprese las dudas que
empiezan a corroerlos; definird varias de las pufaladas que atravesaron el man-
134 identificando a cada uno de sus autores; llorard, girard el rostro, esperando el
cambio de opinién del auditorio, al que apela en toda una serie de interrogaciones
retdricas que lo hipnotizan, igual que impulsan la sensibilidad del lector/especta-
dor actual con sus vibrantes interpelaciones, andforas y antitesis —rechazé la corona
por tres veces: «;era eso ambicién?»—. Pero Bruto decfa que César era ambicioso y
Bruto era un hombre honrado». Luego, mientras habla de los jardines que deja al
pueblo, subird de nuevo para dominar mds a la concurrencia, asegurando que ¢él
no es orador, sino ese «<hombre sencillo» que «<amaba a su amigo»; e insistird en las
cldusulas generosas del testamento'®’; finalmente, tras preguntar a la masa cudndo

to

iban a tener otro gobernante como el difunto, enarbola el pergamino con las cldu-

134 Cf. infra, I B, pgs. 313-315 y n. 315. En la IMAGEN 15, el soliloquio de Antonio repasando
tales heridas, mientras Bruto habla a la masa, ante el caddver de César, en la sala de la Curia. Volvera
a enumerarlas y describirlas de inmediato, utilizando el manto o toga, en su discurso al putblico.

135 Antonio juega con la informacién sobre él como luego hard Octaviano en Cleopatra con los
senadores, consiguiendo declarar la guerra a la reina con el lanzamiento de la lanza que se clava en el
cuerpo del anciano embajador egipcio (Sosigenes). El joven heredero manipula a la masa, dominando
su opinién y condicionando su reaccién, y se convierte en dueno de un poder —como la espléndida
gestualidad contenida del actor insinda—, del que habfa estado carente hasta el momento y que llegard
a ser bastante mds absoluto que el de su tio abuelo que acababa de pagar un alto precio por ignorar
los descos de los dioses y la psicologia humana. Aqui, su aparente renuencia es una forma mds de
incentivar el interés del publico ciudadano. Para otros detalles, infra, ns. 136 y 139.
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sulas, sacado, como antes el punal de Bruto, del fondillo izquierdo de su toga —en el
discurso de Ch. Heston, en el film de St. Burge, se ve perfectamente el bolsillo don-
de se guarda—, saliendo definitivamente de la escena por la parte superior derecha
(IMAGEN 21); al fondo, en la parte inferior, la cdmara ilustra la locura desatada de
los que destrozan todo lo que llenaba el foro, preludiando la furia de sus funerales y
la insensata de las proscripciones, y la inmediata guerra civil IMAGEN 22).

Una actio dual y contrapuesta que va mds alld de las palabras y su contenido, al
apuntar todo el valor oculto de la gestualidad oratoria'*: Bruto, noble y culto, co-

medido y firme, utilizando el dilema de la libertad'*” y la independencia, al insistir

2138

en que por su ambicién lo mat6'*®, no porque no lo amara; y Antonio, expresivo y

mucho menos educado que su contrincante, por su profesion y su falta de linaje,
pero que ya ha empezado a controlar la escena, teatral y politica, como bien insintia
la secuencia filmica: cinico y mezquino, pero habil y resuelto; y al que lo que le im-
porta, mds que la propia muerte de César, es él y sus posibilidades de vida y éxito.
De fondo, la masa, voluble y egoista, contrapunto de los distintos argumentos de
los oradores, con su tornadizo sentir'®. El montaje escénico de la pelicula refrenda
y explicita la caracterizacién: tras la barbarie desatada y la quema del caddver (Plut.
68.1)'°, la reunién de los triunviros en la que fue mansién de César, poniendo

136 El iniciado conoce bien el valor de los gestos, sobre todo en el caso, muy elocuente, de MA,
cuya expresividad fisica describe Apiano con impactante rotundidad (II 146): su pasion y frenesi; sus
movimientos —de cabeza y manos—, cifiéndose la tdnica para tener més facilidad de gesticulaciéon con
ellas; su tonalidad de voz, distinta en la enumeracién, la interpelacidn, el tono lastimero o la promesa
solemne: darfa la vida por César. El tema de la gestualidad y su interpretacion psicolégica —en general,
pero en especial en el estudio del relato histérico cldsico— estd siendo hoy fundamental en el andlisis
de los textos greco-latinos. Como resumen de ideas y posturas, cf. los planteamientos metodoldgicos
y la bibliografia citada en los estudios contenidos en Moreno-Nicolai, 2016.

137 El tépico se mantendrd, segtin Plutarco (67.2), mientras, en el calor de la accién, Bruto y los
suyos subian al Capitolio convocando a la muchedumbre a ella.

13 «La ambicién ha pagado su deuda», resume Bruto cuando, concluido el asesinato, anima a los
senadores a no huir.

13 Plutarco, sin embargo, aduce que el pueblo escuché a Bruto (67.4) sin mostrar «aprobacién
ni censura»: se advertfa en su inmovilidad, concluye el narrador, que compadecia a César y respetaba
a Bruto. Luego, tras el elogio finebre de Antonio, pasé de la condolencia a la irritacién, advierte
Apiano (II 146), y la tensién estalld, prendiendo fuego al lugar en el que habia muerto César (II
147), despedazando al tribuno Cina, por confusién con el asesino (cf. supra, n. 75, e infra 147 y pg.
272; antes, pgs. 247-8), para acabar —sin poder quemar las casas de los demds asesinos (ib.)—, en la
pira del foro que abrasé su cuerpo, ornamentos, coronas y enseres. Sus cenizas, puntualiza Didn, las
recogicron sus libertos para llevarlas a la tumba de los Julios (44.54.1).

140 El film de Sh.-M. utiliza el gesto de Antonio para dar inicio a la reaccién popular —que en el
texto continuard con la gente descontrolada (supra), quemando propiedades y matando inocentes
hasta conseguir la huida de los dos principales conjurados (Bruto y Casio) de Roma (68.4)—; pero
la conexidn con el texto del bidgrafo es evidente. Suetonio, en cambio, cierra la escena de la muerte
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precio a las cabezas de los distintos enemigos, incluso los propios familiares, ejem-
plifica la sinrazdén egoista y ambiciosa de las razones aducidas (IMAGEN 23). En
Cleopatra el foco cambia al recoger tras el discurso en off de Antonio y la quema
del caddver con la pira acreciéndose con todo el material arrojado por los asistentes,
la marcha de la reina de Roma, de noche y dejando un panuelo en las manos y los
labios de Antonio que preconiza el romance posterior.

Curiosamente, los dos bidgrafos (Plutarco y Suetonio), que habifan coincidido
sorprendentemente en el punto del inicio de sus vidas, y acaban sus relatos con
alguna misma informacién —como la edad que tenia al morir (Plut. 69.1/ Suet.
88.1, resp.); y la apertura del testamento (68.1 / 83.1), que también incluye mati-
ces distintos'"'—, ofrecen un planteamiento y resultado, expresivo e impresivo, muy
divergente en los pasajes finales de la vida'®.

En el caso del griego, que, como siempre, ofrece muchas pinceladas de los per-
sonajes y la situacién en la que se encuentran'?, el drama se concentra en la con-
traposicion entre la muerte del politico (César) y la del filésofo (Bruto), que sélo
por la influencia de los demds (Casio y el pueblo anénimo que grita llamando a la
accién al heredero del Bruto antiguo), se ha terminado inclinando por la misma
accién de su antepasado: el magnicidio; y cuyo suicidio, no por casualidad, acabard
justamente la biografia (69.8), dejando casi en un segundo plano al protagonista

con los proyectos de los conjurados de arrojar el cuerpo al Tiber y confiscar sus bienes anulando sus
disposiciones; desistieron por miedo al consul Antonio y la caballeria de Lépido (82.4), y para no
perder sus prebendas.

141 Plutarco no menciona el monto del generoso legado para el pueblo (68.1; y Br. 20.3; cf. supra,
n. 8). Suetonio da muchos detalles més: lo redacté en los anteriores Idus de septiembre, en su finca
de Lavicano, y lo habfa entregado para su custodia a la Vestal Médxima (Apiano, en cambio, indica
que lo habia confiado a su suegro, L. Calpurnio Pisén, cénsul del 58, que sufrié el hostigamiento de
algunos senadores para que ni lo hiciera pablico ni enterrara a su yerno con exequias puablicas, y su
firme réplica I 135-6); y modific6 al heredero principal: de Pompeyo a su sobrino-nieto, Octavio;
pero también a Décimo Bruto, como segundo beneficiado; para terminar, justamente, con el dato
que Antonio habia utilizado para cerrar su recriminacién a los asesinos: un lote de los 300 sestercios
personales (la moneda, % de un denario de plata; luego, en época imperial se acufarfa en bronce)—
que no coinciden con la cifra de Shakespeare (Acto I1I, esc. II), de 75 dracmas dticas que es la que da
Apiano —el dracma equivalia a unos 3,5 gr. de plata—. Ademds, les legaba los jardines recién plantados
que posefa junto al Tiber, y que ahora serfan para su disfrute y el de sus descendientes.

142 Para las diferencias entre ambos en otras vidas, brevemente, cf. Moreno, 1997: 315-328.

3 En este tipo de trabajo, dirigido en esencia, a la aproximacién y mejor conocimiento de los
textos cldsicos, algunas referencias pueden ser muy utiles para el estudioso, pero poco productivas
para acrecer la impresién del relato, o de la secuencia filmica, en el receptor del mensaje. En cambio,
en otras, como la aparicién del Genio (infra pgs. 271-272 y 276, y n. 162), que recoge con cuidado
el texto original (Plut. Cés. 69.6-7), y ofrece un perfecto apoyo para la imaginacién de Shakespeare y
la cdmara de Manckiewicz, resultan ilustrativas, e indicativas para los destinatarios; como el biégrafo,
también nosotros hoy nos detenemos mds en ellas.
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central de la vida, el propio César. La suya, genéricamente, también se cierra con
su propia muerte; después de la batalla «en la que murieron por defenderle muchos
buenos» —entre ellos, Marco, el hijo de Catén (Br. 49.9-10)—; el bidgrafo griego
hace un detallado recorrido por las circunstancias, compafias y movimientos que
rodearon su final, que son bien utilizadas por el dramaturgo inglés (en el texto) y
el director americano en la estética. Especificamente, segin detalla el narrador, el
suicidio se dio en un claro despejado, tras cruzar un arroyo de escarpadas orillas,
donde habia una gran roca redondeada, en la que él se sienta, rodeado de un pe-
queno grupo de jefes y amigos (Br. 51.1) —la versién de Sh.-M. lo evidencia muy
ajustadamente—. Luego, ayudado (o no) por Estratén —su companero de estudios
en retdrica y oratoria (Br. 52.6), que en el film si lo sujeta—, «agarrando con ambas
manos la empufadura de su espada desnuda», se la clavé (52.7). En la vida de
César no se identifica a este personaje (69.7); pero aqui en la suya, modificando un
tanto la versién que el propio bidgrafo daba primero y parece considerar, por tanto,
la mds fiable, si: ante sus reiterados ruegos, tras la negativa de los demds amigos
(Clito, Dardanio, y Volumnio; cf. n. 162), Estrat6n le habria sostenido la espada,
apartando sus ojos mientras ¢l se abalanzaba con decisién sobre ella; atravesado su
pecho, moria al instante (52.8). Luego, después de algunos comentarios sobre él y
Mesala (53.1-3), que diluyen la intensidad del evento, la focalizacién vuelve a Bru-
to, al que Antonio encontré ya muerto (IMAGEN 26), ofreciendo el mejor de sus
mantos para envolverlo (53.4) —luego ordenaria matar al que se lo rob6—, enviando
a Servilia las cenizas de su hijo'*. En cualquier caso, el final de la biografia, szricto
sensu, tiene por centro a Porcia y su propio suicidio —sobre el que Marcial ofrece un
bello y trdgico epigrama (I 42)—. El propio Bruto lo habria descrito en una carta
a sus amigos, en la que el impacto de las ascuas ardientes utilizadas como medio
para un final que sus vigilantes intentaban evitar es mayor que lo que la carta de su
esposo, «si era auténticar, inclufa: se quejaba de que la habian abandonado y ella se
habia dejado morir. Como puede deducirse de este breve resumen, ninguno de los
dos finales concentra el dramatismo en sus respectivos protagonistas.

Pero si es cierto que, en Plutarco, el centro del relato es ese paralelo antitético
entre ambos, que realza el valor ético de la personalidad estoica de uno (Bruto),
frente al pragmatismo del otro (César). Con el impacto de sus contrapuestas muer-
tes, anudadas por el hilo invisible del destino que incorpora el «Genio malo» de
Bruto, con la imagen del dictador en su aparicién postrera en la tienda del ce-
saricida (IMAGEN 25), la vispera de su muerte en la segunda batalla de Filipos

144 De acuerdo con otras fuentes, como Flaceliere-Chambry recogen con detalle, su cabeza habria
sido cortada y enviada a Roma, para ser arrojada a los pies de la estatua de César. No llegd porque en
una tempestad cay6 por la borda.
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(69.8)', se evidencia pldsticamente el error de los conjurados y la inadecuacién del
proceso seguido. El relato lo deja a él como héroe épico'®, aunque claro perdedor
ante el juicio de la historia: «los dioses», advierte el bidgrafo antes de presentar la
visién nocturna del Genio —al que Shakespeare dio la imagen de César y que preco-
niza, por antitesis, su propio final—, «<no estaban de acuerdo con su accién criminal,
y ésa era la prueba» (69.5). Es con tal sentencia con lo que inicia ya la conclusién
de la vida; un bloque que se ha abierto apenas unas lineas antes con la edad que
tenfa al morir (69.1), como en el caso de Suetonio (86.1): cincuenta y seis afios.
Tras la lectura de su testamento (Plut. 68.1/ Suet. 83), y las exequias, el furor del
pueblo tratando de encontrar a unos asesinos que se habian escondido y protegido
bien (68.1), y la muerte de gente inocente en el maremdgnum suscitado: se asesina
a Helvio Cina'?, al confundirlo con su homénimo L. Cornelio Cina, que si habia
participado en la conjura (Plut. 68.2// Suet. 85) —la figura de éste, un tanto oscura,
se deja ver en tres ocasiones: la escena de la tormenta, cuando lo llaman Casio y los
demds (pocos) conjurados a la puerta de la casa de Bruto; al dia siguiente, cuando
lo saluda César, diciendo que le ha reservado una hora; y, finalmente, ya en la Cu-
ria, cuando le da la orden a Casca de iniciar del ataque—.

El biégrafo griego afade el tiempo que sobrevivié a Pompeyo —apenas cuatro
afos—, con un juicio poco positivo sobre la gloria que habia logrado en esos pocos
meses; una gloria totalmente sujeta a la envidia y el odio de sus conciudadanos
por el poder obtenido; un poder tras el que anduvo toda la vida y del que apenas
disfrut6, aunque su «buen Genio», que lo habia protegido en vida, tras su muerte
se erigié en vengador suyo, acosando por tierra y por mar a los actores del drama.
Ahi, en ese punto (Ces. 69.2), Plutarco divide los eventos posteriores:

a) Los «humanos», con el «mds notable» de Casio, suiciddndose con el mismo
acero que habia acabado con César; el propio personaje lo explicita, tras le-
vantarse de la piedra redondeada donde, segtin el biégrafo (Br. 51.1), Bruto
recalarfa luego; su soliloquio, partiendo del recuerdo a su cumpleafios que

145 El 23 de octubre. Cf. infra, pg. 276, ns. 163-4.

146 En cualquier caso, este tono puede quedar muy bien incorporado en la trigica interpretacién
de J. Mason en la primera versién de Sh.-M.; pero no encaja en absoluto con el Bruto, blando o mds
humano —que llora, incluso—, en la versién de U.E.

147 Las circunstancias de esta muerte, en medio de la confusién, no estdn del todo claras —tampo-
co la personalidad de esta figura; segin alguna fuente podria ser el poeta: con Virgilio de discipulo, y
amigo de Catulo y, probablemente, también de Asinio Polién, pero de cuyas obras apenas ha llegado
nada—. Suetonio (85) no indica si desempefiaba alguna magistratura —como el tribunado que le atri-
buyen Apiano (II 147) y Dién (44.10.3)—. Plutarco (68), en cambio, habla de un ciudadano «amigo
de César» que habia tenido un suefio extrafo: le parecia que César lo habia convidado a un banquete,
al que ¢l se resistia a ir. Pese a tener fiebre fue a honrar a César y alli acabaron con él. Del poeta no
hay referencia en ese capitulo.
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era en tal dia, advierte que ha llegado al fin de su ciclo vital —el doble ciclo:
ese, el vital; y el dramdtico, que quedan asi cerrados—. El director afiade un
efecto escénico que se apunta sutilmente en el momento de este suicidio de
Casio y se recogerd luego en el de Bruto: antes de clavarse la espada Casio
se ve su casco arrumbado en la tierra junto a la piedra que luego servird de
asiento a su cufiado; asi, el reconocimiento del yelmo por parte de Bruto, un
poco mds adelante, precede, anticipdndolo filmicamente, al descubrimiento
del cuerpo sin vida, a la otra parte de la roca, de su compaiero y cunado. El
biégrafo no indica nada sobre esta pieza de su equipo militar; pero si anade
un comentario que podia estar en la base de la reinterpretacién filmica: su
cabeza se encontré separada del cuerpo (Br. 43.8). El apunte previo, que ad-
vierte que se cubrié la cabeza con el manto, dejando el cuello al descubierto,
y ofreciéndolo asi al cuchillo (Br. 43.8), en un notable paralelo con la acti-
tud de César (60.4), no aparece en escena: Manckiewicz prefiere subrayar
el acto personal, acompanado del amargo sabor de la derrota que domina

el ambiente!.

b) Y los «sobrehumanos», con el cometa que aparecié los siete dias siguientes a
199y el oscurecimiento de la luz solar: a lo largo del afio su brillo
empalidecié, el calor decrecié y los frutos apenas germinaron (Ces. 69.3-4).
El cometa fue adorado en el templo de J. César; y las monedas que se acufia-
ron con diferentes versiones del motivo, aunque en un principio no estuvie-
ran vinculadas con su deificacién, pronto demostraron su utilidad para los
vencedores, Octaviano (especialmente) y M. Antonio™. El complemento,

la muerte

148 La vestimenta militar es la mds simple posible, coraza y espada; sin manto ni casco, que ha
quedado en tierra IMAGEN 24). Cf. supra, pg. 231 y n. 14; y para el suicidio de Bruto, pgs. 270.

149 E] Gran Cometa del 44 a.C. (Sidus Iulium; o Caesaris Astrum) fue uno de los cinco conocidos,
con una magnitud luminica absolutamente negativa. El relato de Plinio (I 23. 4 [93]) transmite los
detalles: «Roma es el tnico lugar del universo que ha erigido un templo a un cometa, el que el dios
Augusto juzgé de tan buen augurio para él. Aparecié al principio de su forsuna, durante los juegos que
celebraba en honor de Venus Genitrix, poco después de la muerte de su padre César, y en el colegio
establecido al efecto por este tltimo. Aparecié en la zona del norte, alrededor de las cinco de la tarde,
brillaba intensamente y era visible desde todas las partes de la tierra, anunciando que su alma habia
sido incluida entre las deidades eternas. Y por ello se anadié a la estatua que se consagré en el foro tal
simbolo». Quedan monedas (muy bellas) acufiadas por Augusto (19-18 a.C.), con éste con la cabeza
laureada mirando a la derecha en el anverso, y el cometa de 8 rayos y la cola hacia arriba, y el DIVVS
IVLIVIS] pertinente, en el reverso IMAGEN 43).

150 Cf. Gurval, 1997: 39-71. Las acufnaciones de Antonio con una estrella lo identifican proba-
blemente con un flamen del culto a César (cf. supra, ns. 51 y 111). Octavio dedicé el templo a su
regreso triunfal el 29 a.C. y utiliz6 el sidus Iulium y la aceptacién general del pueblo de la simbologia
astral cesariana para afianzar la que pretendi6 establecer como auctoritas suprema (Carswell, 2009:
30-55, especialmente), sobre la que querfa basar su poder absoluto.
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ilustrando la falta de sintonfa de los dioses con los asesinos (69.5), las dos
apariciones del Genio, que el film de Sh.-M., como hemos ido viendo, fun-
de en una sola, acreciendo la tensiéon de la noche previa a Filipos.

Como punto final, tras esta segunda, silenciosa'! y tltima aparicién del Genio,
el bidgrafo relata en detalle el preparativo de la batalla que ya presagia la derrota —se
le habian hecho denuncias contra algunos, la caballeria no estaba muy dispuesta
y aguardaba lo que hiciera la infanterfa, y un notable soldado (Camlato) se pasé
al enemigo (Br. 49.1-4)—; y su muerte, a continuacién (Ces.69.5); vencedor en la
parte que comandaba, la otra dejé al descubierto el centro que no pudo aguantar.
El, encomiado en su doble faceta de general y soldado™” (Br. 49.7), no muri6
peleando, pese a haberlo intentado (Ces. 69.8), sino con su espada y la colabora-
cién de su amigo Estrat6n'>, al que Mesala recomendaria luego a Octaviano que
recibirfa su apoyo en Accio. Lo cierto es que tales detalles, como el adicional de
Mesala en esta vida (53.3) y el suicidio de Porcia al final (53.5), y su propia muerte
en la de César, quitan, o diluyen, el protagonismo de los personajes que son los
propios centros de las biografias. En el caso de César, de ¢l mismo, victima de esa
«ambiciény, el término que mds se relieve alcanza entre las acusaciones y razones
de los conjurados, especialmente la de Bruto («Por su ambicién le maté»'™*), y a la
que Antonio replicard con el generoso testamento que enarbola en su discurso en
la versién filmica de Sh.-M. Sin embargo, lo que explicita, y a la multitud no le
importa, es la diferencia entre esa ambitio que los senadores censuran, siendo de
corte politico, y el puro interés econémico que es el que implican estas concesiones
a la ciudadania que los subyuga: «;Cudndo tendréis otro como él?»; la pregunta
retérica con la que Antonio cierra su alegato en el film recoge, sintéticamente, el
muy largo panegirico con que loa sus facza en el foro (44.35-49), antes de los in-
cidentes que propiciaron el incendio tras su entierro (IMAGEN 22) y las muertes
violentas, como la de Cina.

15! Plutarco fija este silencio en esta aparicién final (Br. 48.1), que el film cambia: en él, si habla.
Sobre él, infra, n. 160 y 162.

152 En su vida, mds que la bisqueda de la muerte, es esto lo que se enfatiza (49.7): en lo mds duro
de la batalla llevé a cabo gestas de «soldado y general» (fuerza en los brazos y juicio meditado).

153 Cf. supra, pgs. 271; 274 y 276.

154 Es el famoso juego retérico de la escena segunda del acto tercero, absolutamente inclasificable
literariamente, que incorpora la esencia del discurso: «Porque César me apreciaba, le lloro; porque
fue afortunado, lo celebro; como valiente, lo honro, pero por ambicioso, lo maté. Ligrimas hay para
su afecto, jubilo para su fortuna, honra para su valor, y muerte para su ambicién». Apiano (II 137) da
la idea para la famosa requisitoria: «siendo romanos habrian preferido morir muchas veces antes que
jurar una esclavitud voluntaria».
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Como notable antitesis, la seleccién y conjuncién de datos varios de Suetonio
cierran el relato dramdticamente, pero potenciando siempre el relieve del protago-
nista de la vida; de un modo u otro, todo contribuye a su realce’. Asi, después
de dejar en un primer plano que su forma de morir habia respondido a sus deseos
(87), resaltando los elementos impactantes del ataque —la rapidez y sorpresa, en-
fiticamente repetidas con wvariatio, que acrecen la atmésfera inesperada del cri-
men, adecudndose a sus deseos'*—, el bidgrafo latino acude a las referencias que
enfatizan el relieve postrero de su figura: primero los honores divinos: in deorum
numerum relatus est (88); su deificacién por decreto y por aclamacién popular; y
luego la prueba: el cometa; la stella crinita, cuya aparicién, antes de la puesta de sol
y durante siete dias consecutivos, divulgé la creencia de que se le habian abierto las
puertas del cielo (n. 149). Su evocacién serfa una estrella sobre su efigie (88).Y, tras
estas distinciones, a modo de contraste y antes de la dramdtica conclusién con la
muerte de sus asesinos, los acuerdos que condenaban el lugar y el dia del parricidio:
se tapid el salén, cuyas ruinas ahora acaban de descubrirse para el ptblico', y se
convino no convocar nunca al Senado en la fecha fatidica.

Pero, evidentemente, la mayor diferencia con Plutarco se marca en ese punto
final, que es el que supone el climax de la composicién dramdtica del bloque, que
habia comenzado con el Praegrauant, que, como término marcado —las palabras
titulo que abren los epigrafes temdticos correspondientes han ido subrayando los
distintos apartados argumentales—, introducia la reprobable serie de facta et dicta
que habian ido justificando su muerte: ha sido el abuso de poder (et abusus domi-
natione) el que ha desembocado en el et iure caesus'® (76.1) —el paralelo del texto,
dejando la dominatio como motor y el ius como légica réplica, resulta parlante—.
Pero, adicionalmente, en un complementario alarde retérico, el bidgrafo remata la
biografia con la suerte de sus asesinos, diversificando la informacién en una triple
secuencia de cuidada retérica:

a) La mds genérica (89"?), con el tiempo de supervivencia respecto a su victi-
ma y el tipo de muerte: nadie le sobrevivié mds de tres afios; y ninguna de
tales muertes fue natural.

%5 Lo cual no impide el relieve literario que Pelling destaca —«historically wild but artistically
powerful» (263)—, como Cook resume (2012).

156 Cf. II B, n. 243. Para Plutarco, 63.1 y 4.

57 En el Area Sacra, donde se levantan los templos mds antiguos de Roma, en el hoy Largo di
Torre Argentina (imédgenes 40-41).

58 Que, a su vez, recuerda bien el giro recogido por Veleyo de Escipién Emiliano cuando, al
ser preguntado por la muerte de su cunado Tiberio Graco, replicé que: «si is occupandae rei publicae
animum habuisset, I[URE CAESUM» (2.4.4).

59 NEQUE triennio QUISQUAM amplius supervixit NEQUE sua morte defunctus est.
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b) Luego, la mds amplia, que engloba a la totalidad de los participantes, des-
compuesta enfiticamente de inmediato (Damnati OMNES... PARS naufragio,
PARS proelio), balanceando y equiparando un nimero indeterminado de
afectados'®.

¢) Y finalmente, el dato principal con el que Suetonio cierra el relato (89):
Nonnulli semet eodem illo pugione, quo Caesarem violaverant, interemerunt.
Es el suicidio de Casio, al que alude veladamente la frase, y que Plutarco,
explicitdndolo, ha dejado casi perdido en su antitesis entre los eventos hu-
manos y los sobrehumanos que acontecieron después del magnicidio (Ces.
69.2)'%": antes del juicio sobre Bruto y el Genio malo'®, que lo persiguié
hasta su final, resaltando que a los dioses no les habia gustado el asesinato.
En el texto latino, en cambio, su persona queda innominada; y el alcance
del dato se intensifica con ese Nonnulli que, en verdad, en principio sélo le
afectaba a él, como Plutarco especificaba (Cés. 69.3), aunque el plural haga
pensar otra cosa: arrastrado por la importancia del personaje, el oyente/
lector de forma instintiva piensa en Bruto mds que en su colega. Una sutil
combinacién de procedimientos que enfatizan, realmente, las dos muertes.
El narrador, que conoce el valor de la generalizacién y el del silencio, subraya
aqui con ambos recursos en una cuidada férmula, ese final de Casio al que
él, a diferencia de Plutarco, no ha aludido: no se explicita su nombre, prime-
ro, porque se da por sobrentendido; segundo, porque se juega, ademds, con

160 Plutarco, por su parte, aporta el mismo tipo de dato pero atribuyendo la responsabilidad
ultima a ese numen («Genio bueno», cf. infra, n. 162) que lo protegié toda su vida y se erigié, tras su
muerte, en vengador, acosando a sus asesinos por tierra y por mar (314 1€ Yijg mdong kol Bakdting
€hoivav), y, antes, acabando con quien con su accién o consejo tomd parte en el proyecto (69.2); de
ahi pasa a la divisién de esos sucesos en humanos o sobrehumanos (supra, pg. 272).

16! No obstante, s{ ofrece un relato mds amplio en la vida de Bruto (63), después de dejar cons-
tancia —como mejor general que era que Bruto, tal y como habia mostrado en sus enfrentamientos
con los persas—, de que no le habia gustado nada la carga de los soldados de éste, hecha sin senal, ni
orden. En el film de Sh.-M. queda patente su disgusto ante la batalla, pero también su sentido de res-
peto y obediencia a su cufiado. En cualquier caso, Dién le concede la primacia a Antonio en Filipos:
Casio no estaba a su altura en el arte militar (47.45.2).

162 Realmente, los «Genios» de Plutarco son dos: uno es el bueno de César, que mientras vivié
cuidé6 de él y persigui6 a sus asesinos para vengarlo (69.2); y el otro, el malo, el que, con «fiera apa-
riencia», se le habia presentado a Bruto la noche previa a Filipos, mostrando el desacuerdo de los
dioses con el crimen (69.5-7); y por primera vez en Abidos, en el Helesponto, en Asia Menor, frente a
Sestos, lugar que habia alcanzado notoriedad, entre otras razones, por su férrea resistencia ante Filipo
V de Macedonia, aunque al final se le habia rendido; Shakespeare se refiere a Sardis en su didlogo final
con Volumnio —<hombre dado a la filosoffa» (Br. 48), al que se ligan los presagios negativos, tras el del
Genio, antes de la batalla—, cuando éste trata de mantener su esperanza y Bruto, negdndose a aceptar
la posibilidad le pide, como ha hecho con Clito y Dardanio, que lo ayude a morir: «Sefor, esa no es
tarea para un amigo, replica éste. De ahi que recurra a Estratén (supra, pgs. 37 y 39).


http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=dia%2F&la=greek&can=dia%2F0&prior=fo/nou
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=te&la=greek&can=te0&prior=dia/
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http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=kai%5C&la=greek&can=kai%5C1&prior=pa/shs
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=qala%2Ftths&la=greek&can=qala%2Ftths0&prior=kai\
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278 ISABEL MORENO FERRERO

la ambivalencia de su partenaire habitual, Bruto, que aqui, a diferencia del
caso de Plutarco, no aparece para nada; y, en dltima instancia, porque asi se
mantiene la posibilidad de pensar que, en el fondo, el plural se pueda aplicar
aambos: también a Bruto, que se suicidd, y, tal vez, con idéntica arma que la
usada en la Curia de Pompeyo —nadie puede negar que no se le pueda incluir
en el término, si bien el tema de la espada, como tal, la aleja del arma corta
que debi6 ser utilizada en la Sala (cf. n. 236)—.

La sintesis deja entrever, dentro de la propia brevedad, las caracteristicas de
los distintos textos: Plutarco, con muchos pormenores y otras tantas pinceladas,
pero sin descender al dramatismo retdrico que aplicardn, cada uno en su dmbi-
to, Suetonio, Shakespeare, o el propio Mankiewicz, pierde alguna ocasién de oro
para impactar al lector. Sin embargo, ofrece un material excelente como base para
el drama inglés, y los guionistas o atrezzistas de los estudios de Hollywood. Son
ellos los que acaban dando relieve a la escenificacion —esa piedra redondeada sobre
la que se sienta Bruto antes de morir, que sélo apreciardn los que hayan leido el
texto del biégrafo de Queronea; o ese manto de oscura parpura que lo cubre una
vez muerto y que era el mejor que MA habia encontrado para honrarle. O el tono
enfdtico de alguna de sus conversaciones o dichos: él pone en boca de Mesala que
éste habia comentado cémo la noche previa anduvo miés serio y taciturno de lo
que en él era habitual; y el lamento de Casio después de su derrota (1.41): le habia
ocurrido como a Pompeyo, que habia tenido que luchar, contra su voluntad —en
el dia de su cumpleanos'®, como anadia en el didlogo con Mesala, en el momento
de ir a subir al caballo para abordar el encuentro, segtin filma Sh.-M.: la sefal del
combate era la tinica pirpura—; y habia tenido que poner en juego en una batalla,
a la que ¢l habia sido renuente desde el principio, igual que Pompeyo (Br. 40.1-3),
la suerte de la patria (y la propia). Y un poco después, antes de la batalla, el didlogo
que sostienen los dos en la madrugada del primer choque (3 de octubre del 42)'%4,
con su despedida: «Ojald, Bruto, alcancemos la victoria y nos sea dado vivir una
vida feliz». Una despedida que Manckiewicz utilizard, tras el sacrificio ritual en el
que queman el incienso para los dioses, como un adiés final, anticipado. Silencia
la critica de Bruto a Catén por su muerte (el suicidio), que él va a imitar poco

163 Era el 3 de octubre del 42, fecha del primer choque (cf. infra). «Tengamos valor, dirigiendo
hacia la Fortuna nuestra mirada, de la que no es justo desconfiar», concluye (Br. 40.3). En el momen-
to de preparar el combate Bruto le habia pedido el mando del ala derecha que «por edad y pericia
militar le correspondia a Casio» (Br. 40.10).

164 Los encuentros realmente fueron dos (3 de octubre/23 oct.); Casio se suicidé después del
primero. En el film, como en la obra de teatro del dramaturgo inglés, se unifican para no diluir la
accién.
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después, pero advierte, explicitdindola, que no va a dejar que lo lleven prisionero a
Roma. La dualidad representa la complejidad, si no la totalidad.

Los textos, como los films, permiten una reflexién profunda sobre el hecho en
si, sus motivaciones y las actitudes de todos los implicados, directa o indirectamen-
te, en el crimen. No por haber transcurrido tantos siglos, y haberse intelectuali-
zado, el problema ha dejado de estar vigente. La realidad replantea la cuestién de
fondo con idéntica virulencia y actualidad que en el propio pasado: ;fue licito el
asesinato, sobre todo cuando no habia detrds ningtin proyecto politico alternativo?
Incluso de haberlo habido. En la muy oscura situacién de pdnico, descontrol y
desconocimiento posteriores al crimen que pinta Nicolds de Damasco'®, Bruto
habia zanjado la cuestién, congratulindose él y los demds asesinos, «de haber dado
muerte a un tirano» (XXV 92). La verbalizacién del hecho no supone su explica-
cién ni su justificacién.

II

Esbozado el marco y las lineas principales en las que se incardina el magnicidio
en las principales fuentes literarias y su plasmacién en los films, revisaremos ahora
con algo mds de detalle las dos principales cuestiones que atafien al propio hecho:
los omina mortis, capitulo especial a partir de este momento en todas las biografias,
sirviendo muchas veces de contrapunto a los omina imperii, y la propia muerte.

El atentado contra César, evento fundamental en la historia de Roma por su
valor politico-social, el cardcter representativo que adquirié de inmediato y la faci-
lidad de su impacto visual y dramdtico, y légica piedra angular en distintos niveles
y con diferentes registros de las peliculas que versan sobre su figura o la tienen
como componente destacado en su argumento e imagen (como Cleopatra), viene
precedida en los films que vamos a comentar, como en general en las fuentes li-
terarias que le han servido de base'®, por una dramatizacién de los omina mortis,
que, siendo sustancialmente los mismos en todos los autores —quizd porque todos

165 El bidgrafo divide las actitudes segtin la implicacién de los distintos grupos: los que sin haber
participado en la conjura huyeron, pensando que luego irfan a por ellos; los que estando fuera del
Senado y apoyaban a César, crefan que todo el Senado se habia confabulado y habia un ejército presto
para intervenir; los que, sin conocer la intriga se habian estremecido por los gritos y lo que vefan: los
conjurados huyendo con las manos ensangrentadas. Y el pueblo, que ignorante de todo, vefa un espec-
tdculo de gladiadores en el propio teatro, y se aterraba con los gritos, que resonaban por doquier, y los
bulos: que estos iban a asesinar a los senadores; que el ejército iba a saquear la ciudad (XXV 91-92).

166 Una vez mds, las referencias al fragmento de Nicolds Damasceno serdn puntuales; igual que al

film de St. Burge (1970).
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sean deudores de la perdida historia de Asinio Polién'’—, se tratan de forma di-
ferente, segtin los intereses particulares de cada uno, escritores o cineastas; el sello
personal en cada producto responde a un conjunto de factores que imprimen su
cardcter en el texto o el film. De algunos hemos ido hablando antes. De otros,
como los intereses particulares que pueden ayudar a definir la seleccién del mate-
rial, su tratamiento, y su proyeccién, es mds dificil, salvo en lineas generales. En el
caso de Cleopatra (1963), la necesidad de su gran director de modificar su primera
versién, sin perder su grandioso eco, ni falsear el original que tan bien dominaba,
le exigi6 afinar sus posibilidades; de ahi su originalidad; su brillante resolucién de
la amplia secuencia del asesinato, afiadiendo, incluso, detalles importantes, pero
poco perceptibles a primera vista; y resolviendo con habilidad la informacién que
otras fuentes no dan, y desde luego, no la dan asi, como los propios presagios vistos
por la influencia que han tenido en el propio César, que es el que los enumera,
evidentemente selecciondndolos. Y, en la visita de César a la reina egipcia antes
de acudir a la sesién senatorial, en la madrugada de los idus, deja constancia de
algunas debatidas alternativas; en primer lugar, las fuentes lo sittan durmiendo en
su casa, con su esposa Calpurnia; no, como U.E. apunta, con Cleopatra. Por otra
parte, y esto ahora es lo importante, el dictador se admira de que esté levantada
tan temprano, lo cual se recoge explicitamente por boca de César en la versién de
Sh.-M. («de madrugada»), y encaja con la tradicional hora de reunién del senado
—al alba—. El dato mantiene la informacién de los textos que, sin embargo, hoy
acaba de modificar Ramsay (2008, 351-63), gracias precisamente a la buena inves-
tigacién de fuentes, con algunas adicionales que no se habian utilizado antes (Val.
Mix. 8.11.2), y respondiendo a preguntas que no se habfan planteado en andlisis
previos, a partir de informaciones no barajadas hasta ahora. Con todo ello, en su
conjuncién y aisladamente, el investigador ha podido concluir la hora auténtica de
la reunién del Senado: no esa candnica del alba, que deja cinco horas de espera para
los senadores, aguardando su llegada, «but more likely for c. 8 A.M. Caesar’s arrival
at the meeting was delayed for c. 2 (not 4) hours»'®.

Definido, pues, un tanto el marco general de las principales fuentes, y su princi-
pal juego histérico-literario, antes del andlisis detenido de los distintos pormenores

167 Sobre ello, Sancho Royo, 1985: 11, 277, n. 263. C. Asinio Polién, politico e historiador, casi
un poligrafo, protector y amigo de poetas (Virgilio y Horacio, y Catulo antes), supervis6 el reparto
de tierras para los veteranos de Antonio en la zona de Mantua y consiguié salvar a aquél de la confis-
cacién de las suyas. La pérdida de su historia sobre las guerras civiles en diecisiete libros, comenzando
el ano que se orquesté el primer triunvirato (60 a.C.), es una de las mds lamentables en la literatura
latina.

165 Eso le permitié atender a su probable actividad hasta que acudié a la sesién, suponiendo, de
paso, la complicada gestién de los conjurados en esa manana.
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que marcan el ambiente de la escena cumbre de su vida, su muerte, cabe subrayar,
de entrada, aunque apenas resultarfa necesario, que los realizadores se han concen-
trado en los aspectos mds famosos de los omina y los elementos mds impactantes
de la mitica secuencia del asesinato, amplificdindolos o reduciéndolos, segin el
valor del proceso dramdtico y el fin inmediato que persiguen; y que funciona, en
beneficio de la imagen, la produccién y la comprensién del destinatario. De ahi
que los guionistas adscriban algunos —ciertas frases o gestos— mds a protagonistas
destacados, fécilmente reconocibles por el receptor, aunque no fueran ellos sus
verdaderos protagonistas, que a aquéllos a los que las fuentes se las atribuyen. Se
trata, como en la did4ctica escoldstica, de que su percepcidn resulte mds simple
para el espectador medio, y su impacto sea mayor. Lo que no cabe olvidar nunca es
que ningin film busca «hacer historia»; para ello tenemos los textos, que, también,
para la Antigiiedad, tienen sus limitaciones, con la imprescindible ficcionalizacién
del relato histérico. Frente a la (teérica) objetividad de la asepsia positivista, su
finalidad, ademds del docere, guardando los hechos para la memoria del futuro, y de
la que la historia cldsica es participe gracias a la faceta retérica que incorpora, es el
delectare; y, sin duda, el movere que contribuye a lograr los otros dos: conseguir una
respuesta emocional del lector (entonces) /espectador (hoy) permite aprehender
y mantener eternamente en esa zemoria humana la informacién de un pueblo; y
hacerlo con delectacién para el destinatario garantiza su supervivencia; de ahi el
deseo de los creadores de los films, recreadores de ese pasado vivo de una cultura,
de transmitir una informacién de la forma mds sugestiva y sugerente posible. A
veces, mds explicita'®.

A. Los oMINA MORTIS

Dado que en el caso de los presagios algunos aspectos son muy conocidos o
han sido muy utilizados, lo importante, desde nuestra perspectiva critica y diddc-
tica, es observar y poner de relieve el respeto por las fuentes —lo cual no siempre
implica literalidad absoluta—; o advertir si las modificaciones introducidas sirven
para explicar o realzar mejor, sin falsificarla, la esencia del texto tomado como base.
Los realizadores, como nosotros también ahora, han concedido atencién obligada

1% Un ejemplo perfecto y util es el del inicio de la miniserie de U.E., donde ya la primera escena
de la pelicula es ilustrativa: la aparicién de Sila, con el ¢jército y Pompeyo, en direccién a Roma, algo
que nunca habia ocurrido, define bien (histérica y escénicamente) su régimen: el valor tirdnico-mi-
litar de su dictadura, y el futuro imperial, con el juego de relaciones politicas que se establecen de
inmediato, es muy claro. De ahi el valor did4ctico de ésta y algunas otras secuencias importantes del
film. No obstante, hay que apercibirse del dato, y entender su valor y significado, para poder trans-
mitirlo.
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a dos: el presagio de Espurina, sobre los famosos /dus de Marzo, y las suplicas de
su esposa Calpurnia pidiéndole que no fuera a la Curia esa mafiana a causa de
sus angustiosas premoniciones nocturnas. Serd en ellos, seleccionados también por
Veleyo, en los que nos centraremos con mds detalle después de revisar el dmbito
general en las fuentes, que afiaden otros, y los films donde se apuntan algunos; los
mis sencillos de visualizar y comprender.

1. El contexto general

De hecho, otros resultan dificiles de entender y/o sugerir filmicamente, como

el suefio de César, viéndose a si mismo unas veces volar entre las nubes y otras
estrechar la mano de Jupiter/Zeus (Suet, 81.3)"; y alguno, de interpretar: Cal-
purnia vio destruida una especie de cornisa o remate que se habia colocado en su
casa; un complemento, como en los templos de los dioses, que, «<a modo de or-

nato y honor'”!, le habia concedido el Senado; pero ni se conoce exactamente su

cardcter'’?; ni estd en todas las fuentes'”?, lo que reduce su importancia y dificulta
su aplicacién; ni es fécil visualizarlo comprensivamente para el publico profano'”“.
Tampoco parecen importar demasiado los dos primeros que Suetonio da (81.1-
2): el encuentro de los restos de Capis, el fundador de Capua, con una tablilla de
bronce que contenia grabada en griego la profecia de que, coincidiendo con tal
descubrimiento, un descendiente de Iulo pereceria a manos de su familia y a costa
de grandes pérdidas para Italia. Y el muy gréfico, pero poco insertable en el guién,
de los caballos consagrados al rio Rubicén, que se negaban a comer y lloraban.
También algo semejante ocurre con uno de los mds graficos y duros: varios e inde-
finidos voldtiles (#olucres uarii generis, Suet. 81.3), destrozan una avecilla (un auem

170 La frase latina (Ea uero nocte cui inluxit dies caedis et ipse sibi uisus est per quietem interdum su-
pra nubes wolitare, alias cum loue dextram iungere) realza la escenografia y el ambiente trdgico, con sus
contrastes y precisiones: la noche y el alba; la quietud del descanso nocturno, y el dia de la muerte; el
reposo (la calma) y el movimiento (el frecuentativo); las asociaciones de ideas (¢l y Jupiter). Plutarco
y Apiano lo ignoran, pero Didn si lo anade (44.17.1).

7V Cf. infra. Es la adicién de Plutarco (63), que remite a Livio como fuente para el dato (cf.
infra).

172 El giro de Floro, fastigium in domo (Il 13[IV 2],91), es muy Util para la explicacién diddctica
en varios frentes (arquitectdnica, religiosa, y cotidianamente); era un remate ornamental: un «fron-
tén», o un «pindculo», que pretendia equipararlo a los dioses. A su muerte se levanté el templo en el
foro, muy cerca del de Vesta y la casa de las Vestales (detrds de aquél), con el Tabularium al frente y
proximo al templo de los Didscuros y a su propia Basilica.

173 DC, de hecho, no entra en el detalle: la casa se derrumbaba (44.17.1).

174 Curiosamente, uno tan ficil de representar como la estatua de su vestibulo cayendo en peda-

zos (DC 44.18.2), ha sido despreciado por todos los films.
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regaliolum'”: el «reyezuelo»), que habia entrado en la Curia de Pompeyo'’® con
un laurel'”” en el pico. La referencia (81.3) parece recogerse luego en la miniserie
(U.E.) cuando una bandada de pdjaros se va posando en el frontén de la Curia
mientras Espurina los contempla, inquieto, con el pebetero ardiendo detrds; luego
arrancan a volar y el personaje los observa atentamente; después en su estatua,
sobre la mano derecha'”®, se posard una paloma que alza el vuelo en el momento
en que César ha entrado en la Curia (IMAGEN 37) y camina hacia el estrado. En
Roma lo que acaban conformando es la calavera que domina los titulos de crédito
tomada del mosaico del pavimento del triclinio de la casa del Poeta Trdgico de
Pompeya (IMAGEN 42) —la alegoria ilustra la Muerte dominando a la Mariposa
(roja y azul) que se sostiene con dificultad sobre la rueda de un carro; es el eterno
movimiento y la varietas Fortunae'”’—. En la serie el simbolo, que abre y cierra el
film, se presenta algo desdibujado, pero claramente ominoso, en la tienda de César,
poco antes de enfrentarse a su enemigo Pompeyo, dejando claro lo que se cierne
sobre ¢él, mds atin que sobre su yerno quien, después de dar la impresién de que
todo estaba ganado, iba a tenerlo todo perdido; incluso la vida.

175 La expresion latina, sugiere, ademds de la indefension por el pequefio tamafio del animalito,
la obsesion de César por su realeza, y la de los asesinos por utilizar el tdpico como justificacion de su
crimen.

176 De todas las fuentes es la Historia Romana de Apiano (II 115) la tnica que explica el motivo
de haber elegido este lugar para la reunién del Senado, cuando la impresién general es que éste iba
a reunirse en la Curia republicana —que, por lo demds, se habia quemado en los funerales de Clodio
y estaba en proceso de reconstruccidn, lo cual hacia dificil la sesién—. El historiador advierte que los
senadores pensaban acudir a una de las salas adyacentes al teatro de Pompeyo, habitual costumbre
cuando se estaban celebrando en él espectdculos, como ahora los de gladiadores.

177 Materia de la que estaban hechas las coronas de los vencedores Olimpicos, y las triunfales de
generales y, luego, emperadores. Ovidio (Mezm. 1 452-567) poetiza la historia de la conversién de
Dafne en este drbol (mollia cinguntur tenui praecordia libro /in frondem crines, in ramos bracchia, vv.
549-50), para huir de los requerimientos de Apolo, que fue quien trenzé la corona con dos de sus
ramas para distinguir a los triunfadores, tema con el que acaba pricticamente el episodio ovidiano
(vv. 560-1).

178 Normalmente en las esculturas de César, como en la de los Foros Imperiales, o la de Rimini
o Turin, la mano que estd alzada es la izquierda; al revés que en el caso de Octaviano en la de Prima
Porta; y aqui; y es en ella, la derecha, donde se posa el animalito. La izquierda permanece pegada al
cuerpo. El dictador viste atuendo militar, y el paludamentum se anuda sobre el hombro izquierdo (a
diferencia de Pompeyo en su busto en U.E.). No lleva espada.

17 El fondo grisdceo del mosaico resalta el contraste de la blanquecina faz con el negro y gris
oscuro de las oquedades oculares, las fosas nasales y el pabellén auditivo izquierdo. Y, mds adn, con
el colorido de los dos vestidos enfrentados: el lujoso (izquierda en la visual), de brillante coloratura
rosada; y el viejo y destrozado (a la derecha), pardo y amarillo, los tonos de la decadencia otonal. En-
cima, una cercha de madera de la que penden ambos. Para el tema de la varietas Forrunae en el relato
historiografico puede verse, como ilustracién y sintesis, el prélogo de la vida de Caro de la Historia

Augusta (1-3), y la bibliografia dedicada a ello (Moreno, 2007).
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En cambio, aparecen en todos los films, de una u otra forma, algunos que
pueden ajustarse perfectamente a los distintos registros, y son muy impactantes,
como los libelos que tratan de advertirle (Artemidoro), y varios mds, bastante mds
indefinidos, completando la profecia de Espurina. Asi, los suefios y los lamentos
entre las pesadillas de Calpurnia —«asesinan a César» grita en la cama, mientras
César entra preguntando qué ocurre (Sh.-M.)—, o su peticién para que no acuda
a la sesion del Senado. La esencia se mantiene en pricticamente todos los films'’;
como casi siempre, el detalle varfa. En el caso de la primera versién (Sh.-M.), la
forma sarcdstica en que se echan abajo sus suplicas por parte de Décimo Bruto'®!
es un largo e hiriente parlamento en el que éste, presente ya en la quinta de César
para acompanarlo al senado, como habian decidido los conjurados, rebate los ar-
gumentos de ella para hacerle mudar de opinién, cuando su marido decide ceder a
sus ruegos. Ademds de interpretar de modo arbitrario el sueno, el pretor'® ironiza
burlonamente que, de no reunirse en tal momento «el Senado tendrfa que esperar
a que Calpurnia tuviera mejores suefios» (Plut. 64.2-3) —el argumento se repetird
en boca de Marco Bruto en la miniserie—. El dramaturgo y su director de escena
(Sh.-M.) lo recrean con precisién, cuando el senador —algo mayor en esta obra para
poder ser su hijo, como también se ha conjeturado—, va a buscarlo para acompa-
farlo, en la tipica salutatio matutina —y obligarlo, si, como se plantea, no quiere ir
a la sesién senatorial-. En la segunda versién, Cleopatra (M., 1963), el personaje
acompafia al dictador, en una litera paralela a la suya, a la casa de la reina antes de
amanecer, tras la noche de la tormenta (infra); pero, en esta secuencia, esa parte de
la informacién, que no resulta pertinente para el fondo dramitico de este film, no
se transmite. Por otra parte, esa escena de Sh.-M., en la que aparecen las dudas del
propio César durante unos segundos (Plut. 64)'®* —por un momento César le da la

180 No aparece en la miniserie el de Artemidoro de Cnido— maestro de «lengua griega» y ligado al
circulo de Bruto (Plut. 65.1-3)—, muy dramatizado en la versién de Sh.-M., donde desciende angus-
tiado, leyendo su propio mensaje, al encuentro de César que sube hacia la sala con Décimo Bruto.

181 D. J. Bruto Albino, adoptado por Aulo Postumio Albino (de ahi su cognomen), era hijo de
Sempronia, que, como Servilia, también habia sido amante de César —su retrato en La conjuracion
de Catilina de Salustio (25) es pieza sefiera de la retérica e historiografia cldsica—; y del cénsul del 77
a.C., del mismo nombre. César le encomendé el mando de la flota en Marsella (49 a.C.), dejando a
C. Trebonio a cargo del asedio —Dién reline ambos nombres cuando se justifica por silenciar la lista
de los conjurados, para no ser pesado (44.14.3); pero no puede obviar a ninguno de los dos, con-
cluye—. Su posterior trayectoria politico-militar no fue exitosa: enfrentado con M. Antonio y sin el
apoyo de Octaviano, que no lo estimaba por su participacién en el asesinato, serfa el primero de los
parricidas en morir: acabé en Macedonia, capturado y ejecutado por un jefe galo leal a Antonio.

182 El cargo fue una concesién particular de César para ese afo 44; luego, el gobierno de la Galia
Cisalpina para el 43 (cf. infra, n. 301).

183 Sh.-M. recogen la burla de Décimo, y el cambio de opinién de César, que estaba a punto de
aceptar quedarse, mientras Calpurnia lo mira abatida y enojada, aunque contenida. Ya le ha explicado
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raz6én a Calpurnia y rechaza decidido acudir a la Curia, resolviendo que Antonio
vaya como mensajero de su negativa—, se sitia en la balconada de la terraza, con
su busto dominando el contrapunto de la escena, en un primer plano paralelo al
del propio César (IMAGEN 8 B); una escultura que luego adquirird protagonismo
silencioso en la secuencia nocturna de M. Antonio, cuando, ya triunviro, triun-
fante, duro y mordaz (cf. infra)'®
con Octaviano (sin Lépido'®), la mira burlonamente, antes de darle la vuelta al
busto y sentarse a leer un documento, mostrando sus verdaderos sentimientos'®’;
evidentemente, él estd ocupando la casa de César donde han tenido lugar esas es-
cenas previas al asesinato; es la misma terraza a la que César habia conducido a sus
invitados ofreciéndoles un poco de vino (hay otros manjares en la mesa), antes de
salir definitivamente para la Curia.

, tras decantar el choque final con los cesaricidas

En la miniserie (U.E.), por el contrario, el didlogo en contra de la peticién de la

esposa se adscribe a Marco Bruto'’, cuando César sale de la villa de Cleopatra'®,

dispuesto a ir a la reunién del Senado, no desde su casa oficial, la domus publica
que ocupaba como Pontifex Maximus. Ciertamente, hay una sutil diferencia en
los planteamientos de las distintas obras, porque en la de Sh.-M., todo el episodio
sucede en la mansién que César comparte con Calpurnia. En cambio, en la versiéon
posterior de Cleopatra, siguiendo el guién cldsico, César va en su litera, acompa-
fiado justamente de Décimo Bruto, al palacete de la reina egipcia, cuando atin no
habia amanecido, para saludarla; de ahi se dirigirdn al Senado mientras la reina ve
el desarrollo del suceso entre las ondas del fuego. En la miniserie (U.E.), el drama
tiene un doble foco: el personal con su esposa; y el didlogo con Bruto después.
Su salida de la villa de la reina da a entender que ha estado con ella esa noche, y

también al dictador que el suefio de su esposa estaba mal interpretado: su sangre eran los rios que
fertilizarfan, vivificindola, a Roma.

184 Tienen razén los autores de La Antigiiedad en el cine (2008: 130) cuando dicen que el persona-
je estd dotado de una gran «ambivalencia» (cf. infra, y n. 279); el andlisis de la conducta de Antonio
tras el asesinato es breve, pero licido y claro. Pero también hay que subrayar el gran valor del actor,
sin el que la complejidad de la figura del triunviro no existirfa. Es lo que se advierte de inmediato en
los demds films que no alcanzan la profundidad de esta interpretacién.

185 Una vez mds es ilustrativa la informacién que completa la base sustancial de las escenas: Octa-
viano replica a la critica de Antonio diciendo que es un soldado experimentado. Antonio opone con
dureza que también su caballo, porque asi se le ha educado, y por lo que recibe el adecuado pienso.

186 Es un anticipo de lo que Veleyo resumia lapidariamente: Torpebat oppressa dominatione An-
tonii civitas (I1 61.1); una opresién que dard paso al apoyo incondicional del senado a Octaviano (I
62.1). Cf. supra, pg. 250.

187 El actor que interpreta a Bruto aqui carece de la fuerza, profundidad y ambigiiedad necesarias
para impactar al receptor del mensaje: los espectadores actuales.

188 Planteando la tradicional cuestién de a qué hora se reunieron los senadores, cudndo acudié él,
que tenfa tareas que cumplir, aunque aqui no se vea ni diga, y cudndo, finalmente, lo asesinaron.
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Calpurnia, que lo ha esperado en la puerta —después de su pesadilla del manto
ensangrentado en una cama vacia—, descendiendo de su litera, donde le aguardaba,
le suplica que se abstenga de ir a la sesién. Marco Bruto acude al quite y procura
disuadir a Calpurnia, asegurando, irénica y trdgicamente mente, que no se apartarg
de él, y convenciendo sin reservas a César, que promete a su esposa acudir por la
noche a verla a su casa. El cambio de personaje, de Décimo a Marco, responde a
criterios de economia intelectiva, y a la busqueda de la intensidad y adecuacién
escénica —ya resulta dificil identificar a los senadores porque su prestancia y carac-
terizacién no pueden competir con las definitorias del primer film de Manckiewicz
para Casio, Casca o Cinna; y dos «Bruto» podrian complicar mds la inteleccién—.
Pero no se falsifica el fondo de la cuestién, como en el cambio de Sisigambis en la
versién de O. Stone, que pasa de ser la madre de Dario a la esposa del macedonio.
Aqui es sélo una simplificacién: un modo de hacer mds evidente y préxima la in-
formacién para el espectador actual, a quien le resulta més sencillo identificar a los
personajes destacados (Marco) que a los menos relevantes (Décimo)'® —de hecho,
en la compleja escena de Cleopatra, donde el cardcter onirico de la escena dificulta
el seguimiento de los actores, son ambos los que acompanan a César en su ascenso
hacia la sala: Marco a la derecha y Décimo a la izquierda. En un quiebro del mon-
taje aquél desaparece para dejar paso a Antonio, que los ha aguardado en el podio
de la parte superior de la escalera, facilitando que a continuacién se vea bien cémo
Trebonio se lo lleva aparte, casi en la puerta de la entrada, como habia apuntado
Plutarco (66.4); segundos después, ambos Bruto vuelven a flanquear a César y asi
acceden al lugar.

Por otra parte, en esta versién de U.E., la despedida —César le repite a su esposa
«Iré a verte después... Iré a nuestra casa luegor—, mientras por encima de ellos,
arriba en el balcdn, Cleopatra sostiene al nifio en brazos—, da paso a la escena clave
de la visita de Calpurnia a Porcia, donde la «esposa de César» se enterard, por la
actitud de la «esposa de Bruto», la joven hija de M. Porcio Catén, de quién es el
responsable auténtico de la conjura, abriendo asi la escena final de la Curia con
César ya muerto y en su regazo.

En la clésica de Mackiewicz (1953) la nueva humillacién de Calpurnia —lo
habia sido antes, en las Lupercales—, viene por la arbitraria falsificacion de su suefio
que hace que Décimo convenza a César; Sh.-M. dejan claro que, aunque resulte

1% No es probable para gente que se muestra tan informada en otras facetas, pero la relacién entre
Marco y Décimo Bruto (DC 44.18.1-2), por diferentes que para los estudiosos sean los personajes,
puede haber confundido a los guionistas. Para el error de Plutarco mismo, cf. infra, n. 279. Queda,
por supuesto indeterminado, si habria sido a Décimo, su hipotético hijo, al que el dictador habria
dirigido su famosa frase, si se mantiene su sentido tradicional y no la nueva interpretacién, que, por
lo demds, no cambiarfa nada. Todos hemos de morir.



LA CRONICA DE UNA MUERTE ANUNCIADA. 287
EL FIN DE CESAR, SU ADAPTACION F{LMICO-LITERARIA Y SUS FUENTES

facil conquistar al dictador apelando a su orgullo, sus cualidades como habil es-
tratega, inteligente politico, buen escritor y orador, y fino conocedor, por ende,
de los artificios retdricos, requerfan una buena argumentacién para lograr su con-
vencimiento; de ahi que Décimo, que insiste en que el Senado estaba ansioso por
verle (44.18.2), aduzca que «la interpretacién adecuada de la sangre derramada por
las 100 heridas que Calpurnia habia visto, implicaba que, con ellas, se fortalecerfa
el orbe...; de esas heridas manardn rios que fertilizardn las nuevas tierras que va a
conquistar», afade. Visto desde nuestra perspectiva, sorprende la credulidad del
dictador: los dioses ciegan al que quieren perder Pero, como resume Dién, que
afade después que la estatua del dictador que se levantaba en el vestibulo, habia
caido en pedazos sin mayor razdn, su sino era morir ese dia. Calpurnia, por su par-
te, que no tiene presencia viva en los textos sélo puede mirar, desesperada e irritada,
a su marido y a Décimo, y preparar el manto que César le ha pedido que le traiga.
Tras la invitacién que el dictador les hace a tomar el vino, introduciendo al grupo
que ha ido llegando, incluido MA, en la zona correspondiente del mirador —donde
se ve, sin detalle, la mesa de las viandas—, ella, postergada por los politicos, saldrd
de la sala cerrando tras ella con brusquedad las puertas IMAGEN 9) que, como las
ventanas antes, abriéndose con el aire de la tormenta, han marcado los presagios;
ahora, separando los mundos y la razén frente a la sinrazén, simbolizan la acepta-
cién del destino: es imposible cambiarlo.

Los bidgrafos, légicamente, hacen converger todos los detalles y circunstancias
sobre la figura central, cada uno segtin su esquema: el peripatético Plutarco' trata
de que el personaje deje traslucir su tenor ético-moral con su actitud™. Sin con-

densar la informacién, combina y alterna datos, muchos de ellos premonitorios

192

del inmediato crimen, o los ordena cronolégicamente'?, sin acrecer su unidad

temdtica, como si hace Suetonio, siempre mds volcado en su bosquejo dramdtico.
Lo cual no es obstdculo para que ciertos datos sirvan de fondo impresivo para
el desarrollo de la accién, cual sucede en el caso de César y Casio; a aquél, no le

190 Para la diferencia bdsica entre este tipo de biografia y la mds dramdtica de Suetonio, deno-
minada alejandrina, cf. supra, n. 16. Y para el contraste de los esquemas y planteamientos de cada
uno, con el fondo de las vidas de Galba y Otén, a titulo ilustrativo y con brevedad, Moreno, 1997:
315-328.

19! Para su propia definicién programdtica, compardndose con los pintores que se concentran en
la cara y los ojos, con detalles a veces poco llamativos y circunstancias insignificantes pero definitorias
(una broma o un dictum), cf. el comentario del famoso inicio de la vida de Alejandro (1.1-3).

192 Es paradigmdtica la secuencia posterior al asesinato (66/67.1), hasta la lectura del testamento
(68.1), y la venganza de la multitud contra los asesinos, tratando de quemar sus casas, y matarlos, tras
levantar una hoguera para el caddver de César (68.1-2), que se cierra con la huida de la Urbe de los
dos principales asesinos (68.7).
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gustaban los pélidos ni los flacos, como éste', segin refiere el narrador y ponen

de relieve Sh.-M. por boca del propio César, mientras salen del recinto donde se
han celebrado los juegos Lupercales', que, como hemos apuntado, en realidad,
tenian lugar en los Rostra (cf. supra, n. 78, e infra pg. 305 y n. 265)—. Shakespea-
re utiliza el dato para el didlogo que, a la salida de los juegos, sostiene César con
Antonio, después del intercambio de opiniones entre Bruto y Casio. El dictador se
dirige a Antonio (I, esc. 22), pidiéndole que lo rodee de hombres gruesos, de cara
lustrosa y que duerman bien. En cambio, Casio, de figura extenuada y famélica'”,
«piensa demasiado», advierte; «es un hombre peligroso»: «lee excesivamente, es un
gran observador y penetra con finura en los motivos de las acciones humanas; no
le interesan los espectdculos ; y rara vez sonrie.»'°. La dualidad antitética de los
didlogos y sus protagonistas (César-Antonio, con su pragmatismo/ Bruto y Casio,
con su filosofia politica y vital'””), deja paso a la «explicacién» de Casca de cara al
espectador (teatral y cinematografico), interpretando para sus amigos lo que habia
ocurrido en la ceremonia'®®: la concesién de la corona a César, por dos veces'”” —
tres, las que da el dramaturgo inglés y transmite la pelicula (1953); o el indefinido
saepius de Suetonio (79.2)—; acompanado todo ello por el rugido de la masa ante
su rechazo. La larga y definitoria secuencia concluird con el soliloquio de Casio en
el que se explicitan, y sugieren, sus auténticos motivos contra César y la forma en
que va a conseguir incentivar a Bruto para que le secunde: Bruto es bueno, pero
se le puede seducir; a él, César apenas lo tolera, pero ama a Bruto; esa noche los

(0]

193 Cés. 62.9-10; Br. 8.2. Suetonio ignora el dato. Y U.E. no caracteriza asi a su Casio, que es mds
grueso, flicido y viejo que Bruto (cf. infra, n. 223); y mucho menos actor que su predecesor (Sir J.
Gielgud).

194 La carrera, l6gicamente, no se ve; s6lo se oye. Para el procedimiento, cf. n. 237; y 124.

19 Obviamente, la figura fisica de Sir J. Gielgud encaja mejor con esta descripcién que los demds
actores de las otras obras. Ademds, aina perfectamente las dos notas que apuntan las fuentes: la fisica,
con su matiz de avidez ansiosa e insaciable, y la psicolégica, de un talante de inteligencia brillante
pero mezquino.

196 Para una breve referencia al valor de la risa, y los personajes que se caracterizaron por no
sonreir, cf. Moreno (2010: 1-24; especificamente, para Craso «Agelastos» y Jesucristo, segtin J. Crisos-
tomo, pg. 5y n. 23).

7Y la critica dura de Casio a César, con su enfermedad, que se considera debilidad, y su miedo,
pidiendo ayuda en una situacién desesperada, que, en el fondo, suenan a envidia o celos del dictador.

1% Dentro de ese mismo papel de «informador» se hard eco también de muchos de los prodigios
que habia «oido y visto», la noche de la tormenta, refiriéndoselos a Cicerdn. Son «presagios siniestros»
, que preceden a la pregunta de si César ird al Capitolio.

19 Segtin Apiano (II 109); y Plutarco (Cés. 61.5-6); cf. n. 78. Para el saepius de Suetonio, cf.
supra, pg. 262, n. 123. En la vida de Antonio (12.3), el bidgrafo griego deja una puerta abierta a
un nimero més indeterminado: tras las dos referidas en detalle, apunta que a continuacién ambos
continuaron porflando; pero a él, MA, le aplaudieron pocos. A César, por haberla rechazado, todo el
pueblo.
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pasquines de, aparentemente, distintos ciudadanos aludirdn a la ambicién de César
y recordardn la accién del pasado®®. Al fondo, tras su siniestra figura, el inicio de
la tempestad que va a dominar con su doble presagio (pg. 262, n. 122) el marco de
la noche de la conjuracién.

De hecho, tanto el dramaturgo y el director, como luego éste mismo en Cleopa-
tra, empiezan a crear la tensién y el ambiente oscuro y funesto que luego provocard
el pdnico en los propios conjurados y la masa que huird a sus casas antes de arrasar
la zona con la pira de César, desde esa noche previa al magnicidio, utilizando justa-

mente las sefales y prodigios del viento huracanado, los resplandores y fuegos del

cielo que Plutarco apuntaba (63.1)%°": los signos extraordinarios y las apariciones;

las sombras y aves nocturnas que revoloteaban por la plaza; la tormenta, que arroja
juegos entrecruzados de oscuridad y luz sobre las calles y figuras, arrastrando las
hojas y haciendo volar los mantos de Cicerén y Publio® Casca, primer asesino,
y dominante y omnipresente figura en el film de Sh.-M., cuando se acercan a la
casa de Bruto para preparar la conjura®”. Manckiewicz acude a este efecto éptico
y actstico en sus dos producciones para preparar el ambiente de la tragedia: el bié-
grafo griego, tras advertir que el destino del dictador no fue tan inesperado como
poco precavido (63.1), recogia a modo de sefiales y prodigios, los resplandores y
fuegos del cielo, y las sombras y aves nocturnas que revoloteaban por la plaza. La

2 En los primeros capitulos de la vida de Bruto (7-11) se recogen las causas del odio de Casio
—«mds enemigo particular de César, que publico de la tirania: Bruto odiaba la tirania y Casio al tira-
no» (Br. 8.5-6)—; y las razones tltimas de su accién homicida, alguna tan mezquina como el resenti-
miento contra César porque éste le habia quitado unos leones para los juegos (8.6); para las de Bruto,
y Q. Ligario, que, como en el film de Sh.-M. se apunta, estaba enfermo, pero iba a estar a disposicién
de Bruto si éste se decidia a llevar a cabo alguna accién digna de €, cf. Br. 11.3.

21 Plutarco, que lo utiliza como introduccién de este final realmente advertido, pero no domina-
do, afade que ni los destellos ni ruidos nocturnos, ni los pdjaros, merecian mencién como indicios de
tan gran suceso (63.2). Como complemento, para estos, supra, pg. 281 e infra, pgs. 293; 299; 309.

202 Suele hablarse de ellos en plural o indeterminadamente (Suet. 81.1); eran Quinto y Publio
Servilio Casca (Servilius, 53, RE. II A, 2; para su gens, cf. infra, n. 290), aunque aqui se alude a los
dos al pedir éste ayuda a su hermano en el momento del golpe (Plut. 66.7; ¢ infra); Suetonio afade
que César lo hirié con un punzdn (82,2), o un estilete. Pero la tinica que lo recoge es la secuencia de
U.E., donde mantiene en su mano, poco antes del ataque, el rollo que le entrega el escribiente. Se
distingue, poco ciertamente, pero se ve en su mano derecha junto al texto que lee IMAGEN 36).

2 Después de esa escena y la marcha de los conjurados, mientras Bruto se debate a solas con sus
pensamientos, y Porcia lo observa inquieta; el guionista acude a Dién (44.13.1-4: «se acercé a él y le
preguntd por qué estaba tan pensativo, y como no contestaba nada creyé que desconfiaba de ella, a
causa de la debilidad de su cuerpo»); y a Plutarco, para el fondo de la charla entre ambos esposos. Ella,
como digna hija de Catén (Br. 13.2-6), le demuestra su valor y su deseo de que la considere digna de
compartir todos sus sufrimientos; en el film de Sh.-M., Bruto, antes de Filipos, refiere que ha recibi-
do las noticias de su muerte: se tragd un carbén encendido (App. IV 136; DC 47.49.3), abriendo y
cerrando la boca. Plutarco (Br. 53) cita como fuente a Valerio Mdximo.
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ventisca inclemente, que arrojaba juegos de oscuridad y luz sobre las calles, hacien-
do volar las hojas y los mantos y capuchas de los futuros asesinos, incluido Cicerén
que se encontraba con ellos, cuando se acercaban a la casa de Bruto para preparar
la conjura. En la posterior de Cleopatra, los truenos y el aire borrascoso sellan la
escena coral de la discusién previa entre César y sus allegados, con la reina egipcia,
y Antonio que tiene que acudir con diplomacia a salvar una tensa situacién. De
hecho es la escena principal en la que el propio personaje resume su planteamiento
politico frente al Senado y los conjurados que, con Décimo y Marco Bruto a la
cabeza le replican, tratando de mantener el control politico para el Senado; en esa
misma situacién, con la escultura de Cleopatra que luego aparecerd como objeto
de critica en el foro —la suya y la del dios-César al lado anuncian los cuatro conju-
rados—, vuelve el tema de las concesiones y honores, que él explicitamente rechaza:
«no quiero mds distinciones, ni privilegios, ni honores», rehtsa. La secuencia, que
tiene lugar en la sala interior de la villa, y es clave para entender su ideal de accién,
mejorando urbanisticamente Roma, pero sin necesidad de contar con el Senado,
dejard en el exterior, con el aire dominante y el crimen brutal y anénimo de un
hombre cuyo cuerpo arrojan a sus pies, a los tres principales actores: César, MA y
la reina. En esa despedida, se reafirma la disposicién de César a aceptar la realeza, al
dia siguiente —tras la cena de esa noche con Lépido (App. II 115) a la que invita, sin
opcién a la renuncia, a Antonio—, para ser rey de donde fuera si se lo ofrecian —la
idea era que podia serlo de Italia, o del mundo, pero no de Roma—. Aqui, en Cleo-
patra, Manckiewicz vuelve a utilizar la ventisca y las rifagas inclementes de agua,
que ya habian aparecido en la primera versién (1953), de la que escapan incluso los
esclavos orientales de la reina; pero no orquesta el episodio como el preludio de la
tragedia en la que se debate Bruto, verdadero protagonista (¢l y su actor, IMAGEN
10), como ocurria en el primer film (Sh.-M.). Ahi, el eje sustancial del momento
era el dilema personal al que se enfrentaba Bruto —matar a César, al que quiere; o

servir a la Republica, a la que ¢l no ve ni caduca ni periclitada®—; y el general y

24 Griflin (2009) lo resumia en dos lineas principales: las sucesivas crisis (sin duda, en clave mds
politica); y los cambios socioeconémicos ocurridos, a los que no eran ajenas, evidentemente, las dlti-
mas conquistas en Oriente, ni las modificaciones que el propio César habia llevado a cabo. Lintott da
en su articulo del volumen (cap. VI) un certero resumen del sentimiento (egoista y exclusivista) del
principal érgano de gobierno de la Republica: «The senators were well aware that, through further ex-
pansions of their numbers, their opportunities financial gain and political power would decrease, and
their prestige obtained through gaining political dignitas, achieved through political competition,
would be obliterated. Traditionally, only noble natives of Rome were able to sit in its Senate, however
Caesar’s broadening of the base of the Senatorial Order allowed entrants from various provinces of
the Roman Empire in an attempt to make the Senate more representative and egalitarian». La idea
de un senado «more representative and egalitarian» (ib.) que hoy parece imponerse, no entraba en sus
planteamientos. Con ello, «Caesar can be credited, to a fair degree, with causing his own murder».
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eterno que desarrollan sus palabras, interpretando las de las fuentes®®: la justicia o
conveniencia de la muerte de un tirano; y la importancia, o no, de las palabras: un
«rey» real, no sélo un dictador —de cuya «naturaleza simbdélica» habla Bruto en la
escena politica de Cleopatra—; o una consumida democracia que no sirve para nada.
Es una profunda reflexién sobre el valor del nominalismo en el juego politico®®, la
fuerza de las apariencias y el dominio falaz de la tradicién, con el miedo a la verdad,
junto a un proceso personal y politico-filoséfico que enfrenta la moralidad de unas
intenciones honestas (las de Bruto), aunque discutibles, que no son compartidas en
absoluto por los demds conjurados tras cuyos punales se esconden intereses mucho
mds espurios, particulares y de clase. De ahi las palabras de Bruto a Casio en los
Lupercalia, al inicio del film (IMAGEN 7) y de los presagios; su propio soliloquio
en la noche trégica, antes de la llegada de los conjurados; e, incluso su fuerte dis-
cusién con Casio, ya cerca de la batalla final, que insiste en su dignidad y sentido
de la justicia; y, por supuesto, el relieve que se concede a su final, muy por encima
del de Casio que, como en las fuentes, casi nunca®” resulta una figura atractiva,
ni positiva (Br. 29.1). Sélo en su muerte, a través de las palabras de Bruto®®. Igual
que en el caso de la miniserie, donde su sinuosidad queda mds patente, aunque su
imagen se mantenga mds desdibujada que en la versién de Sh.-M., donde la fuerza
de su intérprete, de gran sutileza y capacidad interpretativa, se impone.

Suetonio, en cambio, que, como ya vimos, olvida un tanto la cronologia (Aug.
9.1%%), concentra los datos principales en un solo epigrafe (81)*', lo cual le sirve

2 La reflexion politica, como apuntdbamos antes, es larga y profunda en Dién y Apiano. En
U.E.,, en la escena de la recepcién de la reina y la coronacion de la estatua en plan burlesco, César
resume la cuestién: «No necesito la corona para actuar en vuestro nombre». Bruto se levanta y se
dirige a Casio, que ha estado tratando de «ablandarlo», como les ha confesado a sus amigos, y le dice
que estd con él. Luego se iniciardn los presagios.

2% También Plutarco lo plantea, con mayor brevedad, y un buen matiz irénico: realmente, su-
friendo lo que se sufre bajo los reyes, sélo se critica el nombre, cual si en él radicara la ruina de la
libertad (MA 12).

27 Sélo en el momento de su muerte, tras su derrota, y en la despedida precedente de Bruto en
el campamento.

208 Sh.-M. apuntan la idea de este pasaje en los momentos previos a Filipos, en su discusién con
Bruto; ahi se explicita lo que el bidgrafo decia de él: su ira, su conocimiento de la guerra, su facultad
de hacerse obedecer por el miedo, todo en contraposicién con la opinién sobre el propio Bruto: ad-
mirado por su virtud, querido por los amigos, y enemigos; impasible ante la ira, el placer y la codicia,
No obstante, tras su muerte, Bruto llora sobre su cadaver, considerandolo «el dltimo de los romanos»,
al no estimar que pudiese haber otro espiritu como el suyo (Br. 44).

29 Cf. supra, n. 16.

210 Tras la introduccién del epigrafe, con las palabras «claver: Sed Caesari futura caedes enidentibus
prodigiis DENUNTIATA est. A modo de excepcidn, antes (77), dentro de la gradatio de ofensas que prece-
de a su muerte, aparece, modificado, el presagio de las victimas «sin corazén» (cf. supra, pg. 260 y n.

118; e infra, pg. 303, n. 253-4).
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para introducir el final del dictador con mucho mds impacto (82), logrando, como
en el caso de su censurable conducta —a partir del praegravant que vimos (supra)—,

el bloque mds arménica y sintéticamente trabado de todos™'".

Primero (i), porque su plan biogrifico —no sélo «César», sino cémo se gesta
y muere un «tirano»*'’—, posee una espléndida y clara linea dramdtica cuyo cli-
max, tras la perfecta convergencia de los epigrafes en las razones del magnicidio
(79-80)*'2, se cierra, no ya con su muerte, sino, como apuntamos, con la de sus
asesinos: todos, advierte como conclusion retdrica y lapidaria al final del relato,
perecieron trdgicamente (89)*'; «algunos» (nonnulli) —Casio, como ya comenta-
mos*"°~ se dieron muerte con el mismo hierro con el que mataron a César (89).
Dién, en una frase parecida a la suetoniana, pero sin su fuerza, resume, concreta y
amplia el registro (48.1.1): «Asi murieron Bruto y Casio, con las mismas espadas
que asesinaron a César» (ib.); «los demds», afade, «murieron, excepto muy pocos,
antes, entonces o después de esa batalla»; para concluir que «parecia que la Justicia
y la Divinidad hubieran arrastrado a este destino a quienes acabaron con quien
habia sido su benefactor y habia alcanzado tal grado de virtud y fortunan.

Segundo (ii), por el propio cardcter de la seleccién, por la dispositio, y por
cémo los inserta: la brevedad de la enumeracion, y la gradatio ascendente, hacia
los mds préximos en el tiempo y los mds graves®'®; y, ademds, los del altimo bloque
basculando sobre los dos mds famosos, el de Calpurnia y el de Espurina: Paucos
ante meses... (81.1); Proximis diebus... (81.2); Pridie autem Idus (81.3); Ea uero
nocte. .. (ib.).

21 Apiano (I 116) y Dién (44.17) aluden a algunos antes del asesinato; tras él, regresan bre-
vemente al tema: Apiano, que antes habfa comentado el de la falta de corazén o entranas, con el de
Espurina (II 149); Dién (44.52.1), con los truenos y la lluvia, que Plutarco (63.1-2) y Sh.-M. habian
utilizado para la vispera del asesinato, antes de la reunién de los conjurados; y lo mismo en Cleopatra,
después de la sesién politica que presiden César y la reina, antes de la muerte.

212 El contraste de sus rasgos positivos con los mds negativos de su Gltima etapa, subraya —de
nuevo, a través de la gradatio— la evolucién del personaje: Nec minoris inpotentiae uoces propalam
edebat (77) | Verum praecipuam et exitiabilem sibi inuidiam hinc maxime mouit (78.1) | Adiecit ad tam
insignem despecti senatus contumeliam multo arrogantius factum (79.2).

23 Cf. supra, pgs. 253-265.

214 Cf. supra, pg. 275 y n. 159.

25 Cf. supra, pg. 276. Apiano modifica algo el aserto de Plutarco (69.3), que identifica a Casio
como principal aludido: «fueron sus propios asesinos, como lo habfan sido de César» (IV 134); y re-
coge sobre él la duda de si fue suicidio o asesinato. Sh.-M. hace que se lo ordene a Pindaro, el esclavo,
interpretado por M. Ansara, al que capturé de los partos y juré obedecerle (para el detalle, cf. supra,
pg. 231 y n. 14).

216 Desde el de la avecilla perseguida por las aves (las volucres varii generis, 81.3).
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Tercero (iii), por el tratamiento léxico-retérico del bloque en su conjunto, que
resalta el tema de la sangre a través de imdgenes y referencias varias, hasta el pard-
grafo final que incluye la sermocinatio, aqui indirecta, con Espurina; una secuencia
cuya orquestacion®'’ realza el acontecimiento sin permitir al receptor preguntas
incémodas®'®, porque el haruspex no estd en la Curia con él *.'Y, por supuesto,
por los elementos informativo-impresivos que configuran la sentencia introducto-
ria, sobria pero redonda en su expresividad®’: su tono potencia el elemento visual
(euidentia), justo el que incorpora uno de los principales valores dramdticos de la
narratio (Quint. 8.3.61%*"); y subraya, al tiempo, el cardcter de la tragedia; en este
caso a un César al que unos ewuidentes prodigii no sirven de nada, sea por su hibris,
sea por la simple ineluctabilidad de su destino. Es una perspectiva que Sh.-M.
potencian, focalizando todo el bloque de informaciones en dos lugares: la casa de
César, primero; y, después, su llegada y ascenso por la solemne escalinata a la Curia,
con Décimo Bruto. Ahi los abordard Artemidoro IMAGEN 20 B), que desciende
a su encuentro, y ahf ellos interpelardn a Espurina.

En el caso de la miniserie (U.E., 2004), de planteamiento mds lineal —hay ma-
yor juego entre los personajes y actores principales—, y mucho menor recorrido
socio-politico que las demds obras, ambos eventos, el suceso y sus presagios, se

27 Es una composicién anular que encierra el proceso en su totalidad; del aviso, al cumplimien-
to: uenisse, non praeterisse (cf. infra, n. 264).

218 La habilidad suetoniana consigue, como César en sus Commentarii (cf. la cldsica e imprescin-
dible obra de M. Rambaud (1966) sobre la deformacién histérica de una narrativa aparentemente
muy objetiva, perfectamente ilustrativa del proceso de control que ejerce el autor sobre sus lectores y
los medios que el analista pone de relieve con brillantez), que el lector no se dé cuenta de esta ruptura
del orden 16gico del proceso; ni se aperciba, conscientemente, del efecto del valor dramdtico y mani-
pulador de sus férmulas (cf. infra).

29 Las demds fuentes parecen centrar esta consulta en otro momento. Suetonio (81.4) deja el
ominoso pluribus hostiis caesis, cum litare non potuit (pese al elevado nimero de las sacrificadas no se
pudieron obtener los adecuados resultados), interrumpido por la entrada a la Curia; y el spreta reli-
gione que lo cierra prepara la burla y recriminacién a Espurina, que en la miniserie (U.E.), frente al
tono un tanto hilarante que ofrece la actitud de César, realiza, con poca habilidad y gesto inane, M.
Antonio.

20 Caesaril futura caedes / euidentibus prodigiis/ denuntiara (81.1); aqui las palabras «clave’, intro-
ductorias de los bloques temdtico-caracterizadores, han dejado paso a toda una «sentencia clave’, sin
oscurecer, evidentemente, los términos principales y su aliteracién: Caesari | caedes.

2! Una figura sustancialmente afectiva, aunque no se refiera al valor de la descripcién, ni en la
parte, ni en el conjunto, sino de la impresividad que ofrece la endrgeia: la sub oculos inductio (Isid.
2.21.33); o subiectio (Quint. 9.2.40): lo que estd a la vista El hacer ver; la capacidad de «representa-
ciény», que es mds para Quintiliano que la propia «claridad» —que, por lo demds, es una de las caracte-
risticas de la organizacién estructural de Suetonio, siempre preocupado por la secuencia y su orden, y
la comprensién de las partes—; ésta deja algo patente mientras la otra se guodam modo ostendit (<hace
una ostentaciéon de sf mismay).
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limitan a los mds conocidos, con algunas modificaciones, no sustanciales, pero no
todas necesarias*** ni justificables’®’; aunque alguna si comprensible. Realmente, el
hecho de que Calpurnia vaya a buscar a su esposo a la casa que éste parece com-
partir con Cleopatra diluye un tanto el drama politico que, en ese momento, mds
que en la inmediata muerte, se concentra en el contraste entre ambas mujeres: la
que impacta en el receptor ahora es la sufrida Calpurnia, que, pese a haber roto
su matrimonio antes —en la escena de la llegada de César a Roma con la reina®—,
en esos momentos abandona su orgullo para tratar de salvar a su marido; y, sobre
todo, la soberana egipcia cuya figura, sin la fuerza, belleza y prestancia de otras,
domina desde lo alto durante unos segundos la accién, como en las escenas previas
en su presentacion ante el pueblo, sosteniendo a su hijo en brazos: el heredero que
la romana no pudo darle al dictador IMAGEN 31). De ahi el notable desprecio
con el que mira desde lo alto, al retirarse de la balconada, a la digna esposa romana.
Pero la modificacién del texto plutarquiano no es sustancial. De hecho, el contraste
de las parejas femeninas ofrecerd un buen ejercicio dramdtico en esta tltima parte
de los films, como seguiremos viendo, completando el més politico de los hombres
—en Roma, sin embargo, el juego entre ellas es relevante para la propia narrativa
histérica—.

Efectivamente, en la miniserie hay algunos muy buenos pormenores, bien re-
cogidos y reflejados filmicamente, pero cuyo alcance, como hemos dicho, requiere
una cierta explicacién para poder valorarlos adecuadamente. Es en ella donde se
ve con detalle que César llega en litera a la sesién, como advierte Plutarco (Br.
16.1)*», «porque desalentado por los resultados de las victimas no pensaba resolver

22 Un ejemplo ilustrativo, aunque previo a esta parte del film, es la modificacién del famoso
golpe de efecto de la joven princesa Cleopatra saliendo de la alfombra en la que la entran a Palacio
subrepticiamente. En lugar de utilizar al enamorado y fornido esclavo que la lleva en brazos en Cleo-
patra, Edel la convierte en criada y es asi, con la capucha muy echada hacia el rostro, como César la
ve por primera vez; en la tienda el ambiente es oscuro, y estd dominado por el juego de sombras, que
ha sido, en general, la ténica de la escenificacién desde la llegada del dictador a Alejandria —salvo en
la entrega de la cabeza de Pompeyo a su llegada al puerto—; ¢l la reconoce sin dificultad; y ella inicia
su seduccién de inmediato (/7 47).

2 Su Casio es el Gnico que es mds grueso y menos palido de lo que conviene para las palabras de
César, segtin Plutarco (62.10); en general, cf. supra, ns. 12y 193.

24 Cf. supra, n. 96.

23 Pero sélo en esta vida. En la de César no aparece, aunque hay muchos detalles de otro tipo:
tras el alegato de Décimo Bruto para que no cediera a los requerimientos de Calpurnia, se lo lleva de
la mano, mientras, estando atn a poca distancia de la puerta el esclavo ignoto trata de llegar hasta
César (64.4) —un detalle que en Roma es mds audible que visible, pero que en ambas facetas recoge
bien la idea de la fuente—. Apiano lo deja entrever: «Mientras se le llevaba al Senado» (IT 116). Dién
no lo precisa. Y en Suetonio puede deducirse porque luego su caddver «colocado en una litera con un
brazo colgando, lo llevaron tres esclavos a su casa» (lecticae impositum, dependente brachio, tres servoli
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negocio alguno, sino diferirlos, pretextando encontrarse indispuesto». Las literas,
ciertamente, aparecerdn también en Cleopatra, donde llegan transportdndolo a él
y Décimo a la villa de la egipcia, y luego, a la Curia; a través del humo que hace
elevar la maga se ve el descenso de ellas, a su llegada al majestuoso edificio del
Senado, la subida de ambos por la escalinata, hasta que se les une Antonio, y la
separacion de éste de César y Décimo, tras el breve acompafiamiento antes de que
sea llevado aparte por Trebonio, y antes de la entrada de ambos en la sala; pero ahi
s6lo cumplen funcién motora y espectacular. En cambio, en la miniserie (U.E.)
adquieren presencia determinante: incluso sirven para destacar la figura de Cal-
purnia que utiliza una para ir a la villa de Cleopatra; de hecho, en el caso de César,
aparecen primero en esta salida de la mansién donde reside la reina, y de la que
parte César para ir al Senado, implicando que ha dormido alli —a diferencia de en
Cleopatra, que, mis fiel a las fuentes, supone que lo ha hecho en su propia casa®*—;
v, luego, en el exterior del recinto donde se va a cometer el asesinato. Se las ve al
fondo de la imagen, sirviendo de contraste escénico en el didlogo entre Espurina,
con los pdjaros revoloteando sobre su cabeza y posindose en la Curia, y Trebonio
y Antonio —un muy poco brillante y ajustado actor, en especial en esta escena,
que no transmite sentimiento alguno—; es el adivino el que domina el escenario y
la trama, con su manto malva, su bastén como augur, su pelo ralo, y su expresién

tragica, pero hierdtica, al replicar que los idus no han pasado atn?, y salir de la
escena (IMAGEN 35).

De hecho, es también aqui, a diferencia de en las otras obras, donde si se evi-
dencia filmicamente la idea de su cansancio; un dato que en Roma se apuntaba a
través del didlogo con su esposa®®, pero que no encontraba réplica dramdtica en
la escena —tampoco muy explicitamente en Cleopatra, salvo en la sensacién de
hartazgo que evidencia en la sala de la reina, fastidiado por la cortedad de miras de
un Senado que sélo sirve, a su juicio, para poner trabas a sus intentos de mejorar
las infraestructuras de Roma—. Alli, en Roma, el dictador camina con sus lictores
y Voreno, entre las construcciones, acompanado de los gritos de los directores de
obras —el repetido «Izad» que va coreando el alzamiento de la columna en medio

domum rettulerunt, 82.3). Teniendo en cuenta el nimero de porteadores y el sistema, el traslado debié
ser complicado.

226 Tebricamente en la del Pontifex Maximus, puesto que lo era en esos momentos (cf. infra, n.
252y 275).

227 Para completar la informacién, con las expresiones griega y latina, cf. infra, n. 264.

28 Suetonio no menciona la debilidad de forma explicita, pero s que hizo concebir a algunos
la idea de no querer alargar su vida, por el quebranto de su salud; y que por ello obvié los presagios.
Dién no lo recoge. Para Plutarco, en el caso de los malos presagios (Br. 16.1), cf. supra, n. 225.
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de un grandioso inmueble de fondo®—; va despacio y con majestad, como un
politico que reconoce a su publico, al que controla y con el que cuenta, pero sin
dificultad ninguna; no hay indicio de desfallecimiento psicolégico ni fatiga alguna
en su porte.

Aqui, en la miniserie, en cambio, cruza la puerta de la Curia y entra con len-
titud; y recorre el espacio hasta su sitial cansinamente, evidenciando tanto la de-
bilidad, que no se advertia en su actitud irritada y resuelta en Cleopatra, como el
desaliento®’. Curiosamente (parece un contrasentido), en todos los films se habla
de esos proyectos que pensaba abordar; y la actitud de los intérpretes se aleja de tal
tono fatigado; es evidente, por el contrario, la firmeza que los actores imprimen
en su caminar. En Roma, el paseo hasta llegar a la Curia es solemne y enérgico; en
Cleopatra el ascenso hacia la entrada de la sala por las amplias escalinatas es pau-
sado, pero sostenido. Y en su tono verbal no hay vacilacién alguna: en la primera
versién (Sh.-M.), su porte, salvo el breve intervalo de duda sobre acudir o no a la
sesién en su domus, es muy sélido; y sus palabras, muy especialmente a propdsito
de las negativas a las peticiones de los conjurados sobre el hermano de L. Tilio
Cimbro®, son firmes y rotundas: apenas entrar en la sala ya se niega airadamente
a ellas y hace gala de su tenacidad, pareja a la de la Estrella Polar, y muy distinta
de la actitud de ellos que son «voldtiles». Sin embargo, también Apiano advierte
(IT 110) que, «ya porque hubiese perdido la esperanza, o porque estaba fatigado
y desistia de tal intento por el odio que comportaba tal deseo, o porque quisiera
apartarse de la ciudad por los enemigos, o para cuidar la enfermedad que lo aque-
jaba (epilepsia), decidié la campafa contra getas y partos». Lo cierto es que César

22 El cambio de la Roma republicana en estos dltimos afios fue notable por diversas causas. Una
de ellas, la dedicacién de los poderosos, mientras intrigaban por conseguir el poder, a competir con su
magnificencia de cara al pueblo. Fuera luchaban; dentro contendian entre sf con esta reconstruccién
de la urbe, e innovaban, como Pompeyo con su teatro y César con su Foro, el primero de la serie
imperial (Jacobsen, 2023).

20 E] travelling precede su calmoso caminar al entrar en la sala —se cierran las puertas tras él-,
hasta llegar a su eburneo sitial que, a modo de trono, evocando en su configuracién la silla curul
tradicional, preside sobre dos escalones el recinto rectangular del Senado pompeyano. Su mirada ha
ido recorriendo el busto de Pompeyo que queda a su izquierda y ante el que caerd luego, en el centro
précticamente del salén. La recreacidn arquitectdnica se basa en la actual Curia Julia del Foro.

21 De su vida se sabe poco: partidario inicialmente de César, que le habia concedido el gobierno
de Bitinia y el Ponto, se unié a la conjuracién y fue el encargado de coger la toga del dictador dejando
su cuello al aire; debié de morir en Filipos, donde luché con Casio, porque luego no hay mds constan-
cia de su actividad. En cuanto a la propia secuencia, el parlamento de Sir J. Gielgud en la versiéon de
Burge (1970), previo al crimen, con su referencia a la firmeza en las decisiones y su comparacién con
la Estrella Polar, supera notablemente al de L. Calhern en la suya (1953). No obstante, en el propio
original del dramaturgo inglés hay un punto de intemperancia orgullosa en su conducta que encaja
bien con las impresiones de los propios conjurados en su contra.
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parecia tener una extrafa forma de descansar: iniciando, como proyectaba, nuevas
conquistas en lejanos y complejos lugares; pero la idea era perfecta para salir de
Roma. En la miniserie (U.E.), en cambio, como decfamos, el dictador si entra con
paso muy parsimonioso en la sala y camina despacio hacia su estrado, siguiendo
con la mirada al busto de Pompeyo que queda a su izquierda IMAGEN 33 Ay B):
él, que no habia permitido que las estatuas de su yerno quedasen arrumbadas (Plut.
57), ahora caerd ante una de ellas. Otra notable diferencia con las demds es que
aqui se recrea la Curia como marco de la accién —rectangular, como la Julia hoy; no
redonda, como en las otras obras—; y, al tiempo, se dejan ver las peculiaridades de
su atuendo®” (IMAGEN 32), que, como Suetonio recordaba en su caracterizacién
(45.3), dio origen a la famosa advertencia de Sila de que se cuidasen de quien asf
% —su aspecto, con la cintura laxa, es muy claro; y la toga, que pende sin gar-
bo, suelta y sin tersura, evidencia esa cierta desidia a la que Sila parecia aludir. Dién
menciona que «presumia de esta ropa holgada» (43.43.2 y 4); y anade a la frase de
Sila el comentario de Cicerdn, que en un primer momento no llegé a entender la
referencia del autdcrata: «nunca habria creido que alguien tan mal cefiido hubiera
vencido a Pompeyo». También en la zona de las mangas se ve la franja que, sin ser
tan amplia como para llamar la atencién del espectador e ilustrar la informacién
de Gelio (7.12.1%%), si se percibe?. Curiosamente, serd en el film de Burge (1970)
donde las bocamangas de la especie de sobretodo que cubre la tnica evidencien
su amplitud y holgura; el problema estd en que al ser un vestuario tan particular,
muy alejado, salvo en lineas generales, de nuestro conocimiento —Solomon (2002:
79) se detiene en las tiinicas con capucha que evocan con mds propiedad el Renaci-
miento que la Antigliedad— no llama la atencién ni hace al espectador preguntarse
por su significado, justamente porque todo es distinto de lo que se supone que
llevaban los romanos.

vestia

Y, por supuesto, s6lo en esta serie, como anticipibamos, se muestra con clari-
dad de dénde saca Bruto la daga que esgrimird luego contra César®: a través de

B2 ysum enim lato clawo ad manus fimbriato nec umquam aliter quam [ut] super eum cingeretur et

quidem ... (infra).

23 (supra)... et quidem fluxiore cinctura; unde emanasse Sullae dictum optimates saepins admonen-
tis, ut male praecinctum puerum cauerent.

24 Fra era la caracteristica de los hombres de costumbres afeminadas (Bassols, 1964: 39 yn.2).

25 La amplitud de tales mangas, no orladas, en una imposible reconstruccién estética, se ve bas-
tante bien en el film de Burge, en especial cuando César se sienta en el trono.

¢ Una vez mds la légica se impone, aunque el problema no se resuelva: aqui se opta no por una
espada, como hemos visto que se traduce en muchas ocasiones el término, sino por un pufal (cf.
supra, n. 26), que, como medida y utilidad, resulta el arma perfecta para el ataque en el corto espacio,
no bélico precisamente, de una sala donde estaba prohibido introducir armas. En cambio, en el caso
de la muerte de ambos conjurados cabria esperar, dado el contexto, la espada militar como, en efecto,
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Porcia, que se despierta en la madrugada tras la reunién de los senadores y abre la
puerta de su habitacién, viendo por el quicio entrecerrado cémo saca el arma de
un arcén de su morada, y escuchando luego los proyectos y las 6rdenes de su ma-
rido; es un buen recurso dramdtico para mostrar cémo la hija de Catén, «la Gnica
mujer conocedora de la conjuracién» (DC 44.13.1), habia llegado a enterarse de
lo que iba a ocurrir; era la tnica que lo sabia, segtin Plutarco (Br. 14.3-4) —aunque
en Roma sea Servilia la que adquiere este protagonismo—. Ademds, el ingenioso
procedimiento sirve para enlazarlo filmicamente con la visita de Calpurnia y sus
consecuencias, dramatizando mejor el final de la vida y el film.

Evidentemente, pues, los dos principales personajes que agrupan los mds famo-
sos omina son ella, Calpurnia, cuya funcién aventaja a la del invidente Espurina,
porque su figura humana y politica es mds destacada; y su personalidad, mds ver-
satil y notable. Y el muy repetido del anciano haruspex, al que Suetonio (81.4) es
el Gnico en poner nombre —para los griegos es pavtis / pavreg (Plut. Ces. 63.5/
DC 44.17.1 / App. 11 116; y 1T 149)—, que, en cierto modo, completa la figura,
actuacion y significado de Artemidoro.

2. «Matan a César!»

Los que se ligan a Calpurnia, que permiten al autor un mds amplio y complejo
tratamiento dramdtico-filmico como se ha ido viendo, pueden resumirse en tres
topicos:

a) Elsueno en el que ella ve a su marido herido en su regazo.

b) Las puertas o ventanas que se abren mientras duerme, vencidas por el vien-
to, o cuya apertura o cierre sirve de fondo a la trama.

c) Y el debate con César y los conjurados que han acudido a buscarlo en la
salutatio matutina para llevérselo a la sesién del Senado.

Todos estdn resueltos de modo distinto en cada obra, pero en todos se consigue
un resultado notablemente dramdtico y muy efectista (visual e impresivo), muy
acorde con el propésito particular de cada producto y el papel de simbolo, o simple
complemento, que se le hace desempenar.

el film de Sh.-M. utiliza. El tema, en cualquier caso, evoca las palabras de H. Fast en Espartaco (2003:
484), cuando el senador Graco, después de ayudar a Varinia y su hijo a escapar con su hacienda y
su influencia, va a terminar con su vida: «Se acercé a un armario y abrié la cerradura. De su interior
cogi6 una espada, una corta espada como la que llevaban los soldados, pero hermosamente labrada e
introducida en una vaina finamente decoradar.
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De hecho, a diferencia de en las fuentes literarias, donde la esencia es la misma
y su presencia minima, en la pantalla la figura femenina y su tratamiento ofrecen
diferentes matices: en Roma es una imagen seca, digna, hierdtica en algunos mo-
mentos, tipica de una matrona cldsica que se opone a la sinuosa y dominadora Atia,
y a la apasionada —en el amor y la maldad— de Servilia; y, por supuesto, a la oriental
de Cleopatra, cuyo contraste queda especialmente marcado en la miniserie (U.E.),
como hemos apuntado. En la de Sh.-M., con Porcia como personalidad especular
—una bella y firme dama romana, joven atin—, es una persona vulnerable, frustrada
y herida por no haber podido darle un hijo a César, que, una vez convencida de la
imposibilidad de cambiar el destino, admite con ira contenida la tragedia que va a
sobrevenirles a todos: con estoicismo fatalista, no exento en la interpretacion de un
punto de histrionismo, cierra las puertas que separan su mundo privado (su alcoba,
a la que estd reducida como mujer), del publico y oficial masculino (el del poder),
donde quedan su marido y los conjurados; desde el punto de vista de la concepcién
de la mujer, la secuencia remata la primera humillacién, cuando, al inicio del film,
al llegar a los juegos en las fiestas de los Lupercalia, en medio de la pompa, y con
toda la multitud por espectadora, César le indica que debe ponerse en el camino
de M. Antonio, Lupercal® ese afio (IMAGEN 4), para que la ayude a concebir**.
En cambio, en la miniserie es una mujer bastante bella y joven, discreta pero ena-
morada, que se enfrenta a ¢l cuando su dignidad se lo requiere, pero se precipita a
ayudarlo cuando lo considera necesario, a costa, incluso, de su dignidad femenina
y su solera patricia: sube a la litera y corre a la casa que César parece estar compar-
tiendo con Cleopatra, para pedirle insistentemente que no acuda al Senado. En
esta ocasién no es Décimo Bruto, que aqui no aparece™’, sino el propio Marco
Bruto el que la interrumpe, aduciendo las objeciones ya apuntadas para conseguir
que César se mantenga firme y si vaya a la sesion. Asi, la romana, tras una muerte

57 Los sacerdotes de esta cofradia, ciudadanos prominentes, elegidos cada afio evocando a los
antiguos jévenes que debian sobrevivir de la caza, casi desnudos, golpeaban con las tiras de la piel de
los animales muertos, a modo de ldtigo (miembro viril) a las mujeres, rememorando la ocasién en
que, siendo estériles, el ordculo de Juno habfa ordenado que fuesen fecundadas por un macho cabrio
velludo. El rito, que purificaba a las mujeres (februatio), enrojecia su carne (el color era el utilizado
por las prostitutas sagradas especialmente las que ejercian este tipo de relacién con los Luperci en el
Ara Maxima), aumentando su fertilidad.

#% El tema resulta algo dificil de entender por el pablico que ignora el trasfondo de la ceremonia:
la fiesta, celebrada el ante diem XV Kal. Martias (15 de febrero), recogfa el ritual arcaico ligado a Fau-
no Luperco y la Higuera Ruminal en la que habia encallado la almadia —o cesta, que trasladaba a los
infantes arrojados al Tiber, Rémulo y Remo, por orden de su tio abuelo Amulio; o donde se habfan
enredado las telas que los cubrfan—. La gruta donde Fauno, tomando la figura de Lupa, habfa amaman-
tado a los ninos, se encontraba en el Palatino. Para una visién reciente sobre el tema, Vukovié, 2022.

29 Pese a su relevante papel en la conjura: fue uno de los tres principales instigadores del crimen
(Suet. 80.4). Sobre él, su figura, linaje y muerte, supra, n. 181.
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que no habrd podido evitar, acabard acogiendo con tristeza y melancolia en su
regazo su caddver, como indican los bidgrafos e ilustra el film (infra), subrayando,
una vez mds, el valor humano, no la politica, de las relaciones.

De las fuentes, Suetonio resume la vision onirica con lapidaria sencillez, unien-
do el presagio a la conclusion —imaginata est CoNLABI FASTIGIUM DOMUS MARITUM-
QUE IN GremMiO Suo ConroDI?—, antes de afiadir la evidencia fisica: ac subito
cubiculi fores sponte patuerunt (81.3), dando el hecho como real y no a través del
suefio de Calpurnia —el verbo es un perfecto de indicativo—.

Plutarco es mds complejo; primero objetiva: «acostado con su esposa se abren
las puertas y ventanas del dormitorio»; luego recurre al propio César para que sea
él quién, turbado, observe, gracias a la luz de la luna clara, el suefio inquieto de
Calpurnia, que solloza inarticuladamente y grita (63.8) —en la primera versién,
Sh.-M. modifican apenas el proceso (infra)—. Luego, acaba entremezclando la in-
terpretacién y la proxima realidad: «y es que lo lloraba teniéndolo por muerto en
su regazo», explica el bidgrafo griego (63.9). Didn, por su parte, que silencia el
nombre femenino®*!, apunta, ademds del resto de omina que los otros callan*??, el
de César, que, herido por unos hombres, acaba, como también Suetonio, dice, re-
fugidndose en su seno (ég TOv KOATOV, 44.17.1-3/ in gremio suo, 81.3). En Apiano,
donde ella sélo lo habia visto «chorreando mucha sangre», se aflade un matiz pecu-
liar que, obviamente no se cumple: «le prohibié** que saliera al dfa siguiente» (II
115). Una mujer no podia prohibir nada a su marido. Y César ejerce con soberania
pragmitica el poder: a él no lo controlaba nadie (cf. n. 96).

En los films, como apuntdbamos, las resoluciones son diversas: la mds compleja
y larga es la teatral de Shakespeare (Acto IV, esc. 1), que Manckiewicz manipula
con habilidad, convirtiéndolo en un espléndido juego escénico: utiliza las puertas,
y la entrada y salida de los distintos personajes, con sus diferentes actitudes para,
sin palabras o realzdndolas, potenciar la impresién. Aqui es César el que, al oir las

240 Dibén (44.17.1) también une los tres elementos en el sueno: se derrumba la casa, su marido
era herido por unos hombres y se refugiaba en su seno. Plutarco (63.5), como hemos visto, transmite
la idea indirectamente: lloraba porque lo veia muerto entre sus brazos doblados.

241 Sélo habla de «su mujer».

242 El de las puertas abiertas (n. 247), el de la casa derrumbada, y las «armas de Ares/Marte»
(infra, n. 252). Y el muy notable de la «silla de oro», que, segtin Didn advierte, fue considerado tal
después de su asesinato —no se refiere a su concesién (cf. supra pg. 257), sino al hecho de que se la
quitaron de la sala (infra, pg. 303 y n. 255)—. En los films, donde aparece, se utiliza el blanco (marfil
o mérmol), pero no el oro.

3 En los demds casos se lo pide; Apiano ha referido la cena en casa de Lépido (II 115; y Plut.
63.4), a la que se alude en casi todos los films —incluida Cleopatra—, donde estaba también Décimo
Bruto, y donde apuntd, como preferible, una «muerte inesperada y repentina» (como recoge Suetonio
también, cf. infra, pg. 326), lo cual, afade el historiador, implicaba «predecir su final».
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voces de ella que estd dormida, inicia la secuencia, entrando en la habitacién donde
la mujer, agitindose en la cama, se incorpora y se despierta al fin de su pesadilla
en la que habia gritado que mataban a César; asustado ¢él, abriendo las puertas y
lamentdndose de la mala noche (tempestuosa y aciaga), pasa a la terraza en la que
se va a desenvolver el resto de la escena, ordenando a un esclavo que los sacerdotes
le den el pronéstico del dia. En esa estancia, salén-balconada, con Roma al fondo,
se ubicard el didlogo con su esposa que, en un primer momento, lo dejard dubita-
tivo (Plut. 63.5). En Suetonio el papel activo de ella ha concluido: ahora es ya él
quien vacila (diu cunctatus), por las palabras y stplicas de la esposa, y por su propia
indisposicién; presto a complacerla —porque, como afiade Plutarco (63.7) «nunca
habia habido en ella la supersticién tipicamente femenina»—, después de recibir las
infaustas noticias de la consulta de los agoreros, decide no ir y enviar a Antonio en
su lugar (Plut. 63.8). Luego, en esa misma terraza se dard la discusién entre los dos
esposos y Décimo Bruto, que acababa de llegar para acompanarlo al Senado, sobre
el presagio de la estatua manando sangre. Este, al apercibirse del problema —que
César se quede en casa—, desmonta la interpretacién de la mujer sobre el peligro y
lo convence a él de que lo que el prodigio implica es la renovacién de la savia de
Roma. César, persuadido por las palabras de su posible hijo —porque es su propio
éxito el que se pone de relieve—, rechaza el «error» de Calpurnia y pide, taxativa-
mente, su manto —la pieza que desempena un relevante papel en la serie de U.E.,
aunque luego no se utilice para intentar velar su rostro, ni su cabeza, o sus pies, ni
sea usada por Antonio en su discurso, que aqui no aparece—. Aquella, convencida
de la inutilidad e inadecuacién de cualquier réplica, entra en la alcoba, regresa con
él y lo ayuda a colocdrselo, y luego vuelve a su habitacién cerrando tras si las dos
jambas de la puerta, sobre las que se apoya con desesperacién, sin fuerzas ya, ddn-
dolo por sentenciado; es su propio iacta alea est.

Ciertamente, la miniserie es la mds innovadora en la adaptacién, porque ade-
mis la convierte en eje de la parte final del film. La mds sintética, dindole menos
importancia al tdpico —porque su trayectoria es mds amplia y general, y el prota-
gonista de fondo es Octavio?—, la de Roma. En ésta, el suefio, menos espectacular
que en las otras, carece de su relieve, porque lo que se pretende destacar es otra
cosa. Aqui lo notable es la configuracién de la calavera que los pdjaros forman en
su vuelo, que es el motivo que caracteriza la serie a partir de sus titulos de crédito.
La imagen, alegoria de la fugacidad de la vida, especialmente bien realizada en
las teselas y muy bien trasladada a la pantalla IMAGEN 42), es lo que hace que

44 Baste ver la habilidad (del guionista, pero también del joven actor), cuando en la escena
paralela al asesinato, mientras Atia no entiende lo que estd tratando de decirle Servilia (la muerte
de César), aunque él estd aparentemente leyendo un documento y fuera de la conversacion, presta
atencién de inmediato porque comprende la gravedad de la situacién.
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Calpurnia se remueva agitada y César tenga que despertarla. Aqui el suefio queda
encerrado entre dos bloques importantes:

a) El nombramiento como senadores de galos y celtas, con Voreno convertido
asi en su fiel guardaespaldas®®.

b) Y los preparativos para la conspiracién de Servilia y Bruto, con Casio y los
demds senadores como siniestros y maleables corifeos. Lo que se busca aqui
no es el impacto, como en la miniserie (U.E., 2002), ni el motivo épico-dra-
madtico, como en la de Manckiewicz?*, sino el contraste de una escena de
alcoba intimista, pese a los importantes problemas politico-humanos que
se plantean en la conversacién, de los dos esposos, frente a los otros dos
bloques que la flanquean: generosidad, o manipulacién, en la concesién de
ciudadania; y los viles intereses, envueltos en teéricos principios de altura
politica, de una mujer despechada, un indeciso nostélgico de un pasado
irrepetible en su hijo, y el resentimiento en los demds asesinos.

En esta serie, la escena, mucho mds cilida e informativa que en las demds,
los sitia a ambos juntos en la cama —como Plutarco advierte: César duerme con
7 pero es, a la vez, mds compleja, porque el relieve lo alcanza la faceta filo-
sofica y humana del poder?®: el héroe estd cansado —Suetonio lo recogfa en uno
de sus ultimos capitulos: «hizo concebir a alguno de sus allegados (suorum) la idea
de que no habia querido ni tratado de prolongar su vida por tener quebrantada la
salud» (86.1)—; y él mismo no tiene claro, dentro de «lo mucho que le queda por
hacer», qué deberfa hacer —de hecho, los guionistas hacen que se lo pregunte a
Octavio en la cena, en una secuencia anterior, para oir en su respuesta lo que luego
serd el programa del primer emperador: construcciones y nombrar 100 senadores
més—. «Y con qué fin» se harfa, inquiere a su vez Calpurnia, sin obtener mds que
una extrafa respuesta: «Buena preguntar, ironiza César; «se lo preguntaré a Posca»,
afiade —el personaje (ficticio) que actda de esclavo/liberto, secretario y hombre de

ella

2 Del que luego justamente tendrd que librarse Servilia para facilitar el plan de su hijo y los
demds conjurados.

246 El comentario de R. de Espafia (2009: 372) es breve pero ilustrativo; incluso en su juicio
sobre los actores —muy notable, evidentemente, M. Brando; bastante pobres, en su opinién, César y
Calpurnia (G. Garson)—. En contra, radicalmente, Solomon (2002: 76): «L. Calhern estd espléndido
en el papel protagonistar.

27 «Acostado con su mujer, segtin solfa, repentinamente se abrieron las puertas y ventanas de su
cuarto, y turbado observé que Calpurnia dormia profundamente, pero entre suefios prorrumpia en
voces y sollozos, y era que lo lloraba, teniéndole por muerto» (63.9).

248 Ta serie, de estructura mds narrativa y coral que las otras, con més largo recorrido temdtico y ex-
presivo, es mucho menos filoséfica que la de Sh.-M., pero no menos sutil y licida en sus planteamientos.
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confianza del dictador y que no podrd tampoco evitar el crimen: ni por su enver-
gadura fisica ni por las posibilidades: se lo impedirdn golpedndolo en la cabeza—.
La divertida replica de César, disponiéndose ya a dormir, sirve de contrapunto
anticipado para la inmediata tragedia. De hecho, el presagio que los hace despertar
es esa bandada de péjaros que forma la calavera en el aire?” —no se ve, como indica
el bidgrafo latino, que sean aves de diversas especies: uarii generis (81.3); pero si,
como ¢l mismo subraya, que salgan de un bosque cercano (ex proximo nemore)—.
César, que rechaza el presagio, y abandonar Roma y ocultarse, sélo porque ella
tenga pesadillas, sf admite ese cansancio —ese «extremo cansancior— que el biégrafo
aducia como prueba de su inaccién ante los indicios de su muerte®”; y reconoce,
al menos en cierto modo, la inutilidad del trabajo que estd realizando: «queda, en
efecto, mucho por hacer». Consecuentemente, y para preparar la conexién entre su
muerte y el abandono de Voreno de su labor de politico-guardaespaldas, el director
enlaza esta escena entranable y privada con otra de idéntico tenor pero entre éste,
flamante nuevo senador galo, y su esposa Niobe, sellando asi el destino conjunto
de todos los implicados que se explicitard en las muertes, la de César y la de Niobe.

Alternativamente, la secuencia de U.E., en la tradicién habitual, bien resuelta
con los elementos arquitecténicos (ventana) y de ornato (la Fortuna y la cornuco-
pia), se inicia con el suefio alterado, el movimiento acelerado —en realidad, inexis-
tente: forma parte de la pesadilla— de los visillos en el ventanal por el viento, y la
llama parpadeante de las ldmparas®!, para poner el énfasis en el manto de César
que Calpurnia ve, ensangrentado, a su lado, en el lugar que ¢l deberia haber ocupa-
do; es la pieza que serd utilizada después por Antonio en su discurso para mostrar
sus heridas. La vision resulta determinante para el resto de la accién de la esposa:
primero, acudir ripidamente a la villa de Cleopatra a suplicarle que abandone la
idea de ir a la sesion senatorial; luego, tras el rechazo de su marido, ir, inquieta, a la
domus de Porcia que le ofrece vino mientras departen; y finalmente, tras entender
alli el peligro real al que se enfrenta César cercado por Bruto y los demds conjura-
dos, su carrera enloquecida por las calles de Roma, tropezando con los senadores y
la masa que van en sentido contrario al suyo, huyendo de la estancia donde se ha
cometido el crimen, hasta descubrir su cuerpo tendido en el recinto, a los pies del

2% El recurso, ilustrativo si se advierte la imagen y, mds atn, si se pone en relacién con la calavera
de los créditos iniciales IMAGEN 42), ayuda a los espectadores a comprender que se trata de un
mal augurio, haciéndoles asequible, aunque sea modificindola, la informacién del texto latino. Es
interesante ver que la introduccién del film de Burke (1970) se queda en la foto fija de una calavera,
de entre las muchas de la batalla que produjo la trigica confrontacién en Munda.

2% El motivo enlaza con la otra razén de su inicial negativa para ir al Senado (81.4): son todos es-
tos presagios negativos y, ademds, «a causa de su salud un tanto debilitada» (06 infirmam ualetudinem).
El biégrafo no precisa mds al respecto.

51 Son detalles filmicos para recrear la impresion, a los que las fuentes no descienden.
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busto de Pompeyo —recordemos que aqui no es una escultura de tamafio natural,
como en las demds obras: en el caso de Cleopatra cuando César cae a sus pies su
mano parece que se desliza acariciante por la base cuadrada de pérfido que la sus-
tenta en la que estd grabado el nombre: Pompeius; alternativamente, en el caso de
Sh.-M. se la veia bien durante el ataque y luego como proyeccién en la cima de la
gran escalera, a través de la puerta abierta (pgs. 267-8 y n. 282, e IMAGEN 18)—.
En el suelo de la sala, como en la visién de su alcoba, la toga, salpicada de sangre
por los cortes de los pufales, y extendida, rodea su cuerpo.

3. Los Idus: Et immolantem haruspex Spurinna monuit, caveret periculum, quod non
ultra Martias Idus proferretur (Suet., Cés. 81.2).

En cuanto a la famosa recomendacién del «cuidate de los idus de marzo» que
advierte Espurina, las fuentes no coinciden en el momento exacto en que tiene
lugar el primer aviso cuando se «ofrecia el sacrificio». Una rdpida ojeada de los
cuatro textos sitiia su consideracién y el momento del enunciado: Plutarco (63.3),
que lo incluye entre el resto sin concederle el relieve que le dard Suetonio, lo ubica
el mismo dia de la muerte, «al ir al Senado», en el momento de la réplica a la puya
de César, al ver al agorero que serena y fatidicamente le replicaba: «<no han pasado».

También Dién, que lo dedica a cerrar esa breve lista de prodigios (44.18.3-4),
que, como Suetonio, van potenciando el clima dramdtico hasta concluir en éste:
primero, abre el fragmento con una especie de titular de apertura (44.17.1): «son
los adivinos y los suenos» los que «anuncian el crimen»; luego enumera algunos:
los de su mujer y el menos sefalado, y poco ficil de transmitir filmicamente, de las
armas de Ares que se encontraban en su casa®? y hacen mds ruido del habitual; y los
sacrificios de resultado negativo, que si son féciles de enunciar. Apiano, por su parte,
que lo ajusta al momento de ir a entrar en la sesién, cuando los magistrados consul-
taban los ordculos, también destacaba ese presagio de la victima sin corazén, o sin
la parte superior de las entranas, tomado antes del debate. Cicerén (De div. 1.119)
reflexiona sobre la cuestién, que centra en el dia en que por primera vez se sentd en
su sella aurea, enfundado en su purpurea veste, y precisando que era un grueso buey
el inmolado por orden suya. Pero el animal no tenfa corazén, lo que le produjo
notable angustia, escuchando con temor a Espurina que conclufa que «habia razén

#2 Las lanzas de Marte/Ares, de acuerdo con la tradicién, se guardaban en la Regia, residencia del
antiguo rey —Numa fue el primero en habitarla—, y luego del Ponzifex Maximus —César lo era—, y del
colegio de los Pontifices, en el Foro.
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para temer que le faltaran la razén y la vida ya que ambas radican en el corazén»*.
El adivino le advirtié, refiere el historiador, por su parte, que eso era signo de muerte;
pero él (César) se ri6, utilizando como comparacion una situacién pareja que habia
protagonizado en Hispania, en la que, pese a tal augurio, se habia salvado (II 116)>*
—en realidad, tras ese primer prodigio aqui en la peninsula, lo salvaron sus hombres,
avergonzados por su renuencia en la lucha, después de que el dictador tuviera que

lanzarse solo al combate y acabara con doscientos dardos clavados en su escudo—.

El tltimo de tales presagios, que es el que al senador de Bitinia le parece funda-
mental, es la «silla de oro», que Plutarco menciona como su lugar de asiento en la
tribuna (61.3), y que, como el asistente (60 VMpENG*>) vio que tardaba en salir del
Senado, creyé que no la necesitarfa y se la llevé. En este punto la enumeracién se
interrumpe para dejar paso a la figura de Décimo Bruto —«que se suponia que era
muy amigo suyo» (DC 44.18.2)—, comisionado para ir a buscarlo para ir a la reu-
nién. A partir de ahi, en crescendo, se mencionan el obviado de la estatua, que habia
levantado en el vestibulo y que cae en pedazos, que no se filma; y los dos que nos
ocupan: el de la denuncia anénima, que César no ley6 porque «creyé que no corria
prisa»; y el de Espurina, sin nombre, que le habia advertido que debia cuidarse de
ese dia®°. La réplica burlona («riendo») del dictador, que destaca su confianza y

seguridad, y su descreimiento de fondo (spreta religione®’), da paso ya al asesinato.

Apiano, por su parte, lo difiere hasta después de la muerte del dictador; el dia
que le habia predicho el adivino (II 149); casi al final del libro segundo, tras los

B3 .. ne et consilium et vita deficerer. La conclusién es que «los dioses inmortales habian enviado

el prodigio para advertirle de su muerte, no para que se cuidara de ella» (ur videret interitum, non ut
caveret).

»% Cf. supra, ns. 210-211. El historiador alude a la nueva consulta que ordend, que supuso idén-
tico resultado: «apremiado por sus enemigos revestidos de amigos, entrd, porque debia cumplirse su
destino». Apiano vuelve sobre el tema mds adelante, y detalla el proceso de lo que le ocurrié en His-
pania, en la comparacién con Alejandro: las primeras victimas, al Macedonio y a él, les presagiaron el
peligro de muerte; las segundas, la muerte misma (IT 152).

25 El término, aplicado a cualquiera que esté al servicio de un jefe —«servidor, que acompanaba al
hoplita»; «ayudante de campo de un general, ...»—, es un tanto ambiguo. Podria, en tltima instancia,
referirse a alguno de los lictores que lo escoltaban; ante la duda, mantenemos el sentido mds amplio.

»¢ Lo cual parece dejar implicito en el relato que sf habia habido aviso previo.

%7 Ciertamente ya lo habfa anticipado el propio Suetonio (77.1), dentro de sus dicta especial-
mente insolentes: los presagios (fusura) serdn LaeTiORA, Cum UELLET (cf. supra, n. 118). Cuando
refiere el prodigio Cicerén anade: Num igitur censes ullum animal, quod sanguinem habeat, sine corde
esse posse? Y concluye: Cum igitur eae partes in extis non reperiuntur, sine quibus victuma illa vivere
nequisset, intellegendum est in ipso immolationis tempore eas partes, quae absint, INTERISSE (De div. 11

(52)119.



306 ISABEL MORENO FERRERO

discursos (II 122%% y 133-4; 137-141)*’, testamento (143), el elogio de Anto-
nio (144), el especticulo del pueblo —enloquecido «como el coro de una tragedia
griega» (146)—, los funerales (147), y la huida de los asesinos (148). A modo de
conclusién del episodio, pero antes de la larga sincrisis con la figura de Alejandro
(IT 149-54), que lo cierra.

Suetonio, en cambio, le da un papel relevante, convirtiéndolo en elemento de
apertura y cierre de los omina principales’® (81.2-3/4). Antes ya ha venido plani-
ficando los motivos de ofensa, humanos, politicos y religiosos, hacia todos (77.1),
utilizando los datos, entre ellos ese desprecio a los presagios, para recriminar su
prepotencia, justificar la irritacién de los conjurados, y preparar su (I6gica, con
tales antecedentes) muerte; en el segundo ya, para dar entrada a ésta. De esta for-
ma el biégrafo consigue su doble finalidad: «informa» (objetivamente); y sugiere:
dramdtica, literaria, y subjetivamente. En ese bloque conclusivo (81), anadird otros
—el pequeno péjaro (auis regaliolus), despedazado por las demds aves en el pértico
de Pompeyo; los suenos (el suyo, y los de Calpurnia); y el aviso del «desconocido»
que le entrega el libelo con la conjura—. Y sélo después de recoger, sin mds énfasis
que el del propio dato, que las victimas sacrificadas no habian ofrecido buenos
augurios®!, al final, cuando va a tratar el desarrollo de la sesién*? (82.1), lo utiliza
como el mds definitorio; y, desde el punto de vista del propio César, para la burla —

28 Realmente, éste es un comentario indirecto sobre las palabras de Bruto y Casio en el foro

donde no se expresaron con demasiada discrecién; mds bien al contrario, advierte el historiador; se
alabaron mutuamente dando las gracias a Décimo Bruto por la ayuda que los gladiadores les habfan
prestado en un momento «muy oportuno». Sobre ellos, «que habfan servido para cubrir la retaguardia
del crimen», como escolta para sus cabecillas en su marcha al Capitolio y al Foro (cf. supra, ns. 66;
765y 165), Perea Yébenes (2012: 169-184), que ironiza, recalcando que fueron, junto a los esclavos,
«la primera clientela politica de los asesinos»; el autor subraya la escasa respuesta social que estos
encontraron en la Urbe. La «intelectualizacién» del crimen no existe en la trama que lo precedié; es
una impostacién, concluye (2012: 169-184).

29 Tampoco consideramos discurso como tal la primera alocucién de Antonio al Senado recor-
ddndole que si se consideraba que César era un magistrado sus actos y decretos tenian vigor; pero, si
se crefa que se habfa hecho con el poder con la violencia, todo quedaba en el aire (II 128). Realmente,
los dos discursos tradicionales son los antitéticos, habituales en el genus deliberatiuum y el relato his-
térico, de Antonio y Bruto, aqui en un orden diferente al marcado por Sh.-M.

2 En el bloque de los Proximis diebus (S 2).

21 Cf. supra, pg. 293 y n. 26; y 210. En Sh.-M. es un esclavo el que informa de manana al
protagonista de los negativos augurios del dfa, mientras él espera con Calpurnia en su maravillosa
balconada, con la ciudad al fondo y el busto en primer plano; ello apoya la peticién de la esposa de
que no vaya al Senado; y él, aunque envia al esclavo a que los tomen de nuevo, cede ante la presién
femenina; pero su benevolencia sélo dura un momento: hasta que llega Décimo Bruto para reinter-
pretar la pesadilla de la mujer.

22 Assidentem conspirati specie officii circumsteterunt. Una frase especialmente til para su comen-
tario léxico-sintdctico, y el orden de palabras, segtin su matiz y valor.



LA CRONICA DE UNA MUERTE ANUNCIADA. 307
EL FIN DE CESAR, SU ADAPTACION F{LMICO-LITERARIA Y SUS FUENTES

Spurinamgque IRRIDENS® et ut falsum arguens—, dejando detrds de él, como un eco, la
respuesta del adivino, mds eufénica en su juego léxico que la de Plutarco (66.3)%:
UENISSE quidem eas (los Idus), sed non PRAETERISSE (cf. n. 217).

En los films, donde el tema adquiere siempre relieve especial, la interpretacién
varia, 16gicamente. Manckiewickz, dramdtico por conviccién, igual que su fuente
inmediata (Sh.), concentra los elementos para potenciar la fatalidad, pero, como
Suetonio, separa el primer aviso de la recriminacién posterior. Aquél se sittia antes
de la celebracién de las Lupercales, que, por razones expresivas, se ubican en un
indefinido punto: un recinto, o un lugar, al que da entrada un arco, como vimos,
en lugar del especifico del foro, que es al que remiten las fuentes (Roszra)*®. Espuri-
na, anciano y ciego en la pelicula, vestido de oscuro y con un tenor especialmente
digno, aparece pues, en esa vispera del magnicidio, convertido inicialmente en una
voz anénima que surge de entre la masa mientras César, rodeado de senadores y
soldados, va a presenciar los juegos. Es alguien no identificado, ni identificable
en principio —estd escondido, sentado, y oculto por la gente de la primera fila—,
cuya presencia, al escucharlo, requiere César; Casio obedece su orden, y lo saca
de la multitud (IMAGEN 5); el invidente intuye la personalidad del asesino, y se
estremece, aunque menos que unos instantes después cuando se topa con Bruto:
rechazado por César que no atiende su aviso de guardarse de la fatidica fecha, estd
a punto de ser arrollado por el cortejo que entra en el recinto (IMAGEN 62%°);
Bruto, respondiendo a su noble tenor, lo socorre para que no lo golpeen; y el cie-
go, agradecido, toca suavemente su rostro para reconocerlo; al hacerlo, intuyendo

263 Plutarco y Apiano también recogen el matiz. Dién habla de «risa», no de burla. Para el cardcter
del término latino —en Livio siempre muy marcado por ese tono irdnico, frente al simple ridere, y el
especifico arridere, que se le aplica a Antioco IV de Siria—, cf. Moreno, 2010: 11-12; y 2011, 25-60.
Es un personaje que se dirige sonriente (arridere) a gente a quien conocia poco, y ofende a otros con
una prodigalidad inadecuada, descrito en un pasaje de ornato, mds que de funcionalidad estructural;
el centro de su caracterizacién no es la descriptio personae; no hay un solo rasgo del rey, ni del rostro
ni del cuerpo; ni una mencidn, siquiera indirecta a sus posibles cualidades fisicas o vicios; solo la actio
y la insinuatio (AVC 41.20.3).

264 “yai mapeiotv, AL’ ‘o0 mapenivbact’ (66.3-4). En cambio, éste destaca con el adverbio
(hovyi) la serenidad y calma del adivino al responder. En la miniserie (U.E.), sin embargo, donde el
tono y la actitud del personaje destacan su impotencia, tristeza e, incluso, irritacién, parece recogerse
mejor la inflexién, un tanto acerba, de Suetonio. Por lo demds, recuérdese que, pese a nuestras versio-
nes habituales, /dus es femenino en latin (Martias Idus).

26 Lo tnico que se ve, como ilustran las IMAGENES (3 y 6), s la puerta de entrada, ante la que
se desarrolla una parte de la accién y la parte superior de un edificio, con las columnas y esculturas,
donde se ubica el didlogo de Bruto y Casio, y la informacién de Casca a estos, sobre lo ocurrido con
la corona y la actitud de César.

26 E] fotograma muestra a las principales figuras del drama y se pueden ver los ropajes de los
personajes que los caracterizan. Aqui no estd Antonio (cf. IMAGEN 3).
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quién es su infausto benefactor, para sorpresa de Bruto que no entiende el rechazo
instintivo, aparta la mano espantado.

A su vez, el didlogo final entre él y César se sitGa en los momentos previos al
asesinato, cuando éste asciende la escalinata de la Curia con Décimo Bruto; antes
de entrar en la sala, pero después de que se hayan producido ya todos los demds
presagios, salvo el de Artemidoro (IMAGEN 20 B)?, que aqui desempefa un pa-
pel muy destacado, complementario al suyo: el personaje le entrega un escrito muy
detallado a César, que éste no leyd, porque creydé que contenia un asunto «que no
corria prisa», 0, como repite en otros casos, por lo que le dice Artemidoro, porque
lo concernia a él; segtin Suetonio, lo guardé en la mano izquierda para leerlo mds
tarde (82.4)*®. Plutarco, por su parte, con mayor detalle, advierte que, viendo que
los mensajes que le entregaban a César eran automdticamente traspasados a los
ayudantes, le insisti6 en que leyera el suyo, «solo y pronto», porque en él estaban
recogidas noticias que a él le importaban. Pero que fue «estorbado por muchos»
—en el film de Shakespeare sélo por Décimo (infra)—; y, aunque César, segin el
bidgrafo (65.2-3), entrd en la sala con ¢l en la mano, detalle que ninguna de las
producciones recoge®®, no pudo serle de utilidad: el destino habia fijado el sitio y
el momento®°.

La resolucién de Sh.-M. evidencia y simplifica el mensaje: mientras César y Dé-
cimo Bruto suben a la sala, el personaje, un hombre ya mayor, desciende leyendo
en voz alta su propio rollo con el informe de la conjura para ilustrar al espectador:
«Si lees esto César, vivirds; si no, el destino se habrd alineado con la traicién», musi-
ta después de haber ido desgranando los nombres de los conjurados (infra). Ante su
insistencia, Décimo, temiendo que se descubra la conspiracién, saca otro rollo de
debajo de su toga —un pequeno sinsentido porque en ningiin momento se ha visto

%7 Anénimo en Dién (44.18.3), es desconocido también para Suetonio que lo menciona antes
de las palabras del artspice como «ab obuio quodam» (82.4). Es el mismo orden de Didn: el dato sigue
a la calda de una estatua suya que se habia alzado en el vestibulo y se destrozé al caer al suelo, caida
de la que no hay eco en los films; y precede al de Espurina.

26 En cambio, en el film de St. Burge el pliego acaba arrojado al suelo por MA después de que
César afirme que lo que a ¢l le compete debe ser tratado en tltimo lugar. La comitiva sigue subiendo
la (peculiar) escalera y entra en la sala.

2% En la miniserie (U.E.) César se sienta en el sitial y un amanuense le entrega un codicilo que
él empieza a leer, mientras se le plantea la duda de si atender primero el nombramiento de cuestor, o
las peticiones. Uno de los demandantes, Tilio Cimbro (cf. supra, n. 231, ¢ infra, ns. 280-281; y 289;
y pgs. 73-4), inicia la stplica por su hermano.

270 Plutarco divide el texto: lo que ha referido hasta el momento puede deberse al azar; pero la
sala en la que tiene lugar la muerte, explica a continuacién, tenia una estatua de Pompeyo porque él
habia ofrecido este lugar como ornato adicional a su teatro, y ello prueba que la accién fue dirigida
por una deidad que habfa marcado el punto para tal evento (66.1-2).
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que lo introduzca; y ahi debe ocultar también el punal—; y forcejea para rechazar el
del filésofo griego e impedir su lectura?”!. César, un poco irritado con tan insistente
suplica, que no entiende, obvia la informacién de éste, apartindolo, y termina el
ascenso. Artemidoro queda abajo, con Espurina, tan rechazado en su verdad como
aquél. La resolucidn filmica, sin palabras, es acabada en su propia sencillez: luego,
cuando ya César ha sido asesinado y M. Antonio estd pronunciando su famoso
discurso, el adivino (Espurina) aparece en primer plano, de perfil, hierdtico, con-
trapunteando la figura del c6nsul, que habla junto al caddver de César, tendido en
la escalinata donde habia tenido lugar el dltimo didlogo entre ambos (IMAGEN
20). El tenfa razén.

En el caso de Roma, la indeterminacién de Suetonio, que Dién comparte
(44.18.3), se plasma también perfectamente; pero se obvia la poderosa y atractiva
figura de este personaje: en el camino hacia la Curia del dictador, que va acompa-
fiado de sus lictores y de Voreno, alguien desconocido vocifera. Es una resolucién,
aunque nosotros no nos hayamos decantado por esa versién, pareja a la muy lla-
mativa del julio César de Stuart Burge (1970). En ella, un personaje desconocido,
relativamente joven, casi tapado por la multitud, lee la lista de los conjurados de
un rollo, como Artemidoro en la versién antigua; y va desgranando su aviso, acu-
sando a cada uno de los implicados, igual que lefa el filésofo de Cnido mientras se
aproximaba a César: «gudrdate de Bruto; ten cuidado con Casio; no te acerques a
Casca; no te fies de Trebonio; observa a «Metelo»?”> Cimbro; has ofendido a Cayo
Ligario»; y el tltimo: «Decio?* Bruto no te quiere». Luego, el ignoto personaje
reaparecerd para insistir en que «lea primero su memordndum porque le interesa a
Césarr; la misma actitud y palabras del Artemidoro de la otra versién. Y el mismo
rechazo del propio César, ademds del brusco de los acompafantes, que se niega a
aceptar el mensaje porque «si le atafe a él», como se aduce, «debe ser lo tltimo a

1 Seguin otras noticias, anade, fue «otro» el que se lo entregd, porque a Artemidoro no le fue
posible acercarse.

272 El guionista, siguiendo a Shakespeare, habla de «<Metelo Cimber». Salvo aqui, para proceder a
la aclaracién, mantenemos la denominacién del personaje histérico. El bloque mds famoso de los Me-
telos se dio tras Quinto C. Metelo, cénsul del 206, con el inicio de la saga a partir de su hijo, cénsul
en el 143, y cuyo cognomen de «Maceddnico» remite a su victoria sobre Andrisco y la conversion de
Macedonia en provincia romana; su hermano, Metelo Calvo, fue consul del 142, y la saga sigue hasta
Cecilia Metela, esposa del hijo del triunviro M. Licinio Craso, famosa especialmente por su tumba
circular de la Via Apia.

73 Para esta denominacién, cf. supra, n. 65; y 181. Por lo demds, la secuencia exacta de Shakes-
peare es ésta: «César, gudrdate de Bruto, ten cuidado con Casio, no te acerques a Casca, no apartes tus
ojos de Cina, no te fies de Trebonio, observa bien a Metelo Cimber. Decio Bruto no te quiere. Has
ofendido a Cayo Ligario. Todos estos hombres no tienen mds que un pensamiento, y éste se dirige
contra César. Si no eres inmortal, vela por ti. Tu amigo, Artemidoro»
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lo que él preste atencién» —idéntica frase a la del texto de Sh-M., que, por un lado,
resalta su entrega incondicional al pueblo, y, por otro, evidencia el origen del relato
que estd en la base de la pelicula—. Alternativamente, en esta nueva version del
drama de Shakespeare, aunque la figura del adivino, si bien encaja adecuadamente
con la tipologfa de los augures, con su manto de tono oscuro (un malva azulado)
cubriéndole la cabeza?, carece de la entidad solemne de los de los demds films; es
mucho mds siniestra, u oscura, que en el resto; mds ominosa, quizd enlazando con
la idea que se pretende transmitir de un adivino, pero mucho menos majestuosa
que en los otros films; queda a un lado del camino cuando pasan Antonio y César,
con su /ituus enhiesto, y un fondo callejero sin relieve.

Lo cierto es que, por mds que la esencia sea una, la multiplicidad de datos en las
fuentes obliga a refundir y prescindir de algunos. Apiano, por ejemplo, afade una
referencia a otro desconocido informante del que las demds fuentes no dan razén:
uno de sus intimos se enteré de algo y corri6 a decirle a Calpurnia que necesitaba
ver a César por cuestiones urgentes. Aguardd, porque no sabia nada de lo que ha-
bia sucedido. Y Plutarco (64.4), con algunas coincidencias, menciona a un esclavo
que, cuando estaban atn a poca distancia de la puerta, porfié para acercarse a Cé-
sar; al no poder conseguirlo, entré en la casa®”, y se entregd a Calpurnia pidiendo
que lo ayudara hasta que regresara César «porque tenfa que revelarle secretos de
gran importancia». Algo parecido aduce Apiano (II 116), que habla de uno de sus
intimos que, al enterarse de algo sobre la conspiracién, corrié hasta Calpurnia para
informarla de que debia hablar urgentemente con César, y quedé aguarddndolo,
pues no tenfa conocimiento de lo ocurrido. Pequenas variantes en una advertencia
que no acabé de cuajar. De hecho, Apiano, pasa en silencio sobre él, centrdndose,
en cambio, en Artemidoro, de cuya hospitalidad habia disfrutado César en Cnido,
en una versién también algo diferente al resto. Este corri6 al Senado, pero lo en-
contré cuando acababa de morir (II 116).

En la miniserie (U.E., 2004), con un cambio de registro 16gico por el cardcter
de la biografia, razones escénicas, el perfil que se atribuye a Espurina y la impor-
tancia que adquieren los pdjaros —que son los que, al sobrevolar la Curia, contem-
plados atentamente por el «augur», introducen la escena a modo de «augurior—,
la famosa conversacién/aseveracién final se mantiene con M. Antonio; pero solo,
no como en la versién de Burge, donde M. Antonio acompafa todavia a César.
En ella, el cénsul, cumpliendo la indicacién de las fuentes, ha quedado retenido
por Trebonio fuera de la sala; pero no, como es mds habitual, en las puertas de la

274 No se ve con precision el objeto, pequefio parece, que lleva en la mano; no es el bastén; podria
ser el cuchillo de los sacrificios. Confiamos en la perspicacia de los espectadores, superior, sin duda, a
la nuestra.

%5 Se deduce que la que César ocupaba con su esposa como Pontifex Maximus.
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sala, al final de las escaleras. Estdn al aire libre, con las literas al fondo, y su gesto y
sus palabras interrumpen el lento caminar del agorero, que, armado con el lituus,
responde serio mientras sale de la escena —puerta de la Curia, bajo la escalera—, in-
tuyendo, y mostrando a la vez con sutileza, el nefasto resultado. Antonio, lo llama
recrimindndolo: «Anciano»; acusdndolo pricticamente de necio?®. El mayestdtico
Espurina, sin responder a la provocacidn, se retira del lugar, convencido ya —a tra-
vés del vuelo de los pdjaros que estd observando— de la inevitabilidad de tragedia
que va a desarrollarse en el edificio: «Los Idus no han pasado».

B) Lo MUERTE

Sorprendentemente, en la escenificacién de algo tan tipificado y conocido como
la muerte, las variaciones son mayores de lo que inicialmente podria pensarse; algo
que no deja de poner de relieve, por un lado, en la época actual, la habilidad de
guionistas y directores, en sus adaptaciones y variaciones, que, en ocasiones, des-
cienden a detalles que resultan dificiles de ver pero son de un exquisito respeto por
las fuentes; y, en otras juegan incluso con la intertextualidad filmica; un método
que requiere del espectador un interés especial por el texto, pero también por los
films previos; y, por otro, respecto al pasado, las propias contradicciones, o silen-
cios, que las fuentes van ofreciendo. Lo cierto es que la dualidad de planteamiento,
en la variedad de los argumentos en los que se inserta el crimen, o la precisién de
los datos en el propio momento del ataque decisivo, marca las diferencias de la
concepcidn y realizacién de sus autores con notable precision. Tres son los prin-
cipales puntos de referencia en los que vamos a centrar la atencién: a) el engarce
argumental del episodio con los relatos que lo incluyen; B) la ejecucién del ataque;
v) y las circunstancias finales de una vida y una época: gestos y palabras.

o) Trama y estructura

Légicamente, teniendo en cuenta que en las dos series el hecho debe tener una
vinculacién ajustada a la trama general a la que sirve, su resolucién es distinta de la
que se lleva a cabo en las dos obras que, mds linealmente, se ajustan a un proceso
histérico.

776 Recuérdese la famosa frase de Catén de Cicerén en el De Divinatione (11 [24] 51), que de-
muestra el desprestigio de este colegio augural en esta época: Verus autem illud Catonis admodum
scitum est, qui mirari se aiebat, quod non rideret haruspex, haruspicem cum vidisset. O el irridens (cf.
supra, pgs. 305-306 y n. 263) que Suetonio atribuye a César. Antonio, sin embargo, s6lo se burla en
el contenido de la frase; el director aqui no ha buscado mds que cumplir con el tépico, y el actor no
tiene versatilidad suficiente para dar dualidad o complejidad al tema.
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En Roma, especialmente, el episodio estd ligado muy hdbilmente a las otras dos
principales tramas de la serie:

i) La familiar de Voreno, cuya esposa muere al mismo tiempo que el dic-
tador. En un montaje paralelo, que trata de acrecer la injusticia y la tra-
gedia de ambos incidentes sumando sangre y deslealtades, los guionistas
utilizan una sinuosa argucia de Servilia, que pretende facilitar la accién
de su hijo, vengdndose de César, para resolver (filmicamente) una parte
del problema, cudl es su indefensién: César habia liquidado su escolta,
y aunque sus amigos lo instaban a que creara otra y alguno se ofrecia a
formar parte de ella, €l se habia negado aduciendo que mds valia morir
una vez que estar temiéndolo continuamente (Plut. 57.4); ahora, para la
resolucién del evento, habia elegido a Voreno como guardidn, y de él habia
que librarse. Suetonio, que no anade siquiera lista, ni seleccién de los de
«sesenta conjurados», no se plantea el problema. Ha recogido el debate de
estos sobre donde llevar a cabo su actio (80.4) ¥, antes de los omina, y tras
este preludio aborda ya las circunstancias del ataque. Dién, por su parte,
subrayaba la ironia de que, convencido como estaba de que con los hono-
res concedidos nunca conspirarfan contra él, ya no usé su guardia: habia
aceptado la palabra del Senado, y licenciado la que tenfa (44.7.3). Dias
mds tarde, advierte Apiano —faltaban cuatro para partir al enfrentamiento
con los partos—, ya protegido por su imperium habria tenido la oficial (II
111.1). Sin mds datos en las fuentes, aqui, en Roma, los guionistas re-
suelven muy originalmente el problema: la patricia —nieta del derrotado
en Arausio (consul del 106), que murié en el exilio”%; y madre de Junia
Tercia, la esposa de Casio— utiliza a su esclava como medio fatal para dejar
a César solo: cuando va a entrar en la Curia, la solapada sirvienta le revela
a Voreno el adulterio de su esposa; éste, enajenado por el golpe, abandona
al dictador?”, librandolo a su suerte.

%7 En el campo de Marte, en un complicado procedimiento, en los comicios: se dividirian en
dos grupos; uno lo echaria desde el puente abajo (el Pons suffragium); y otros lo rematarian al caer.
Otros apuntaban a la Via Sacra; o a la propia entrada del Teatro; pero al haberse convocado la sesién
senatorial decidieron que en esa sala de Pompeyo. Tampoco precisa si la decision fue de los cabecillas,
o de un grupo mds amplio.

278 El procdénsul, muy poseido de su orgullo de clase, no podia aceptar las érdenes de un plebeyo
como era su superior, el c6nsul del 105, Cneo Manlio Maximo. El desastre fue uno de los peores de
Roma.

2% Suetonio (83.2) no menciona la obstruccién al cénsul, impidiéndole entrar con César; si
Plutarco, aunque en esta vida confunde al personaje que retiene a Antonio (Cés. 64.6); fue Cayo
Trebonio, como ¢l mismo especifica después (Br. 17.1), y no Décimo Bruto Albino que, de hecho,
va con César. En esta serie (Roma) se ve muy bien el forcejeo, incluso fisico, porque Antonio trata
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ii) Y la coral; la confrontacién, el duelo, de mdltiples contrastes (socio-po-
litico, de género y de clases), que se define a través de un entrecruzado
juego de figuras enfrentadas entre si por distintas razones. Por un lado, la
oposicion personal y femenina, pero también socio-politica, entre Servilia
y Atia, madres de Bruto y Octavio/Augusto, rivales ellas, por ellas mismas,
por sus amantes, y por sus hijos, y por sus familias y gentes. Todo lo cual,
por supuesto, resulta tanto mejor captado por el espectador cuanta mayor
es su formacion en el tema; pero el guién y la puesta en escena, mis el
montaje, contribuyen a acentuarlo: justo en el momento en que Voreno
acaba de enterarse de las relaciones extramatrimoniales de su esposa, el
director deja a César entrando en la Curia mientras pregunta dénde estd
su senador-escolta; el esclavo de confianza, Posca, le replica que iba con
ellos hacia un instante; César quita importancia a la ausencia, moviendo la
mano en un gesto que apoya sus palabras: «no importa», concluye. Anto-
nio, por su parte, aun sin desearlo inicialmente, es retenido por Trebonio;
y, de inmediato, el montador de la secuencia presenta a Servilia comiendo
con afectacién, y dando entrada a la malvada explicacién que va a darle a
Atia del asesinato: «Te preguntards por qué te he invitado». Octavio, pre-
sente en la sala, intuye el peligro, a diferencia de su madre que no espera el
golpe. Serd ¢l quien la ayude a encajar la terrible noticia y salir con digni-
dad de la casa de su rival.

Y en otro plano diferente, la pugna, maltiple y antitética, entre los diferentes
dirigentes implicados: en un dmbito, la continuidad (y diferencia) necesaria entre
César y el futuro Augusto; y en el otro, la rivalidad, especialmente bien marcada,
entre éste y Antonio, cuya lucha se resolverd en la etapa inmediata, en beneficio
suyo.

En la miniserie (U.E.), la propia trama novelada ayuda a una original drama-
tizacién general, mientras que en Cleopatra el juego radica en las semejanzas y
diferencias con la versién primera del realizador que preparé para ella una serie de
cuadros escénicos de poderosa composicién que realza la fuerza del propio texto.
Ahi, sin duda, se marcan los tépicos principales que luego, con variantes adecua-
das, serdn aplicados en las restantes obras. Ahf se ve perfectamente la entrada de

de seguir a César al interior, aunque, como relativizan Alonso et al. (2008: 130), tal vez sin todo el
interés posible (para su «ambivalencia», supra, n. 184): tal vez, o probablemente, sabia lo que iba a
ocurrir y entrar le suponia un dilema: o defender a César, con lo que su vida podia haber estado en
peligro; o abstenerse, con lo que habria podido ser acusado de connivencia. Sh.-M. lo ponen en boca
de Casio: «Trebonio aprovecha su tiempo, pues ved, Bruto, cémo se lleva afuera a M. Antonio».
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los tres principales conjuradores (Marco y Décimo Bruto, y Casio); se configura
una teatral peticién de perdén para el hermano de L. Tilio Cimbro, arrodillado
él, y luego Bruto y Casio, sumdndose a la peticién®®; y tiene lugar el (muy breve)
camino por el interior de la sala de un César resuelto, dominador y un punto inso-

81 _frente al César débil e irritado de U.E.—, que se niega a ser blando, como

lente
lo serian los vulgares mortales, ante las demandas de los senadores. La imagen de
Pompeyo, en una extrana pose*®, que se alza al final de la estancia, presidird luego
desde lo alto, a través de las puertas abiertas de la Curia, los discursos antitéticos

de Bruto y Antonio.

A diferencia de esta primera versién, en la de St. Burge, que se inspira claramen-
te en ella, el juego de la estatua no se utiliza; o no se utiliza en este punto; aunque
el escenario general es parejo, en clara, pero implicita, referencia a su predecesora,
las puertas, a cuyo pie se celebra el discurso de Antonio y se prende la pira con su
caddver, estdn cerradas. A cambio, el director ofrece una curiosa novedad en el uso
de la cdmara y los encuadres: los personajes, precedidos por César y Antonio, éste
a su izquierda, acceden a la sala a través de una entrada abovedada estrecha; y la céd-
mara los muestra en un original enfoque por la espalda; esa perspectiva le permite
al cineasta mostrar un fondo iluminado, frente a la oscuridad del techo arqueado,
que, no por casualidad, es justamente la parte inferior (piernas) de la estatua de
Pompeyo. En Cleopatra, por su parte, tampoco hay juego alguno con su enemigo
tradicional. El motivo de las estatuas, modificado, aqui se ha establecido como
paso previo a la decisién de Bruto de actuar, en la escena del foro entre los cuatro
conjurados: la imagen de la reina, que estaba parcialmente oculta en la secuencia
de palacio, ya estd aqui erguida, en toda su rotunda belleza, entre la solemnidad de
los templos y los edificios del foro; y Casio, que la saluda como diosa, alude a la del
dios-César que la acompafard pronto, con el fin de motivar a Bruto, decidiéndolo
a la accién inmediata. Tras su trdgica muerte, el protagonismo lo adquiere la basa

280 La recreacién de Cleopatra mantiene todos los puntos de interés de su predecesora: la escena,
simplificada a solo tres personajes, Cimbro y Bruto y Casio que acaban también arrodillados en los
propios escalones, presenta el mismo encuadre de su predecesora. César tendrd que bajar los mismos
peldanos que alli lo dejaban ya a la altura de Bruto. Varfa el 4ngulo de la cdmara; la filmacién aqui es
elevada (los personajes quedan vistos desde lo alto), y no paralela como era en la anterior.

281 £l mismo enfatiza su sentido de la justicia a propésito del destierro del hermano de Cimbro
(cf. supra, n. 231): César no es injusto, pontifica. Pero el largo parlamento, que insiste en la firmeza
de sus convicciones y acciones (aqui el no perdén para los desterrados), rompe la clemencia que lo
habfa hecho famoso, con razén, en su conducta politico-militar previa.

82 Parece més la de un fildsofo que la de un gran general, y tiene un punto de contacto con la
famosa de Juliano el Apéstata, con el brazo derecho cruzado sobre el pecho y la mano en el corazén;
el brazo izquierdo estd en jarras, y el pie izquierdo adelantado. La imagen se ve bien en una de las
escenas corales posteriores al asesinato (IMAGEN 33 D).
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con la imagen y nombre del Magno, ante la que cae el dictador. En Roma, por su
parte, el tema no existe —la imagen no se utiliza—, desplazado por el dramdtico
intento del moribundo de cubrir la cabeza o las piernas, con un pedazo del manto
que apenas tiene sangre, a diferencia del resto del cuerpo donde domina el rojo. Ni
apenas, tampoco, en el film de Burge, donde la caida del dictador junto a la basa
apenas deja ver las letras iniciales del nombre de su yerno: Pomp (supra).

B) La ejecucion del ataque

La actio precedente del golpe inicial, muy sobria en Suetonio, y muy grafica gra-
cias a los dos verbos que abren y cierran la frase introductoria (82)*%, lo sitda sen-
tindose (Assidentem), y viéndose rodeado (circumsteterunt), antes de que se inicie el
tema de las peticiones (reales o forzadas) y el ataque. Pero el proceso asi sugerido no
se cumple en todos los films. De hecho, stricto sensu, sélo en el de U. E., que, una
vez mds, trata de atenerse a las indicaciones recibidas, el personaje aparece sentado
en parte de la secuencia. En la versién de Sh.-M. un grupo de conjurados lo rodea,
pero con ¢él de pie; son algunos de ellos los que estdn arrodillados en primera linea.
Al fondo, Casca y el resto.

La diferencia es notable en las circunstancias que rodean el momento previo
al golpe, desde la entrada en la sala hasta que llega a su sitial (U.E.), o es herido,
en las distintas obras. El camino desde la puerta al asiento es relativamente largo
aqui en la miniserie (U.E): César lo recorre lentamente, dejando ver la estética de
su ropaje, un tanto deslavazado (pg. 57), y su porte, poco vivaz y acorde con ese
cansancio comentado dias antes IMAGEN 32). El solemne y trégico trayecto por
la sala rectangular®®, permite representar, ademds de estos matices, la idea que
transmiten las fuentes de una cierta venganza de Pompeyo, a cuyo busto el dictador
mira al pasar, de reojo, y ante el que caerd luego (IMAGEN 33 Ay B). Sélo se ve
en ella. En los demds casos se prioriza la inmediatez: César entra en la sala, dejando
a Antonio fuera; se hacen las peticiones por el coro de conjurados que, salvo en

285 Palabra clave que inaugura el pasaje: ASSIDENTEM conspirati specie officii CIRCUMSTETERUNT (cf.
supra, n. 262).

2% Es una buena reconstruccién de la hoy cuidada Curia Julia, aunque, realmente, ésta, que se
estaba acondicionando, no acogié el evento, como ya hemos visto. En los otros dos films, son salas
redondas, mds préximas, tal vez, a la sugerencia de la pintura que muestra la soledad de Catilina
mientras Cicerdn lo ataca en su discurso, en la conocida pintura de Cesare Maccari (Palazzo Mada-
ma, Roma), donde los asientos estén dispuestos en una cierta estructura circular; o utilizando la idea
de la orchestra del propio teatro como estrado. La vaga descripcién de los aposentos permite el juego
escénico. Di6n habla de cierta habitacion del pértico (44.16.2), del teatro de Pompeyo donde iba a
tener lugar la reunién del Senado —hoy cuidadosamente excavado, dentro de lo posible—, en el Area

Sacra (cf. n. 157).
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Sh.-M., donde se prima la espacialidad frontal de la escena teatral, si rodean al
dictador; se deniegan por su parte; y se le acribilla, sin que haya llegado a sentarse,
como Suetonio indicaba y Plutarco, minucioso también, corroboraba. En Roma,
va a sentarse: se ve, desdibujado y oscuro, en segundo plano, el sitial hacia el que
sube, entendiendo muy bien el término latino. Pero, como en casi todas las demis,
no llega a ocuparlo.

Es en la miniserie, donde si llega a acomodarse, y a recibir el codicilo del ama-
nuense —el que se hallaba tras su mesa a su izquierda; hay dos, uno a cada lado-,
y (probablemente también) el estilete con el que herird a su asesino porque luego
lo tiene en su mano y no lo ha sacado de su bolsillo; al menos no se ha visto. De
hecho, en ella el proceso es algo mds detallado e informativo (pg. 57), subraydn-
dose su aspecto fisico y animico en la entrada, y su progresiva irritacién ante la ve-
hemencia de los ruegos de los conjurados; los primeros, los de Tilio Cimbro, que,
como hemos visto, abogaba por su hermano y su padre, hasta que él, «ya sentado»
(Plut. 66.4), se niega a escuchar mds peticiones, prefiriendo la eleccién. Que, no
obstante, no podré celebrarse, como vamos a ver.

Ciertamente aqui (U.E) se representa bien el enojo de César, cuya idea no
comparte Dién —que resalta la actitud «especialmente accesible y amable con ellos»
—; en la discusién del orden del dia, sobre si deben ir primero las peticiones o la
eleccién de un cuestor, él, César, prefiere ésta; pero los senadores se decantan por la
otra; indignado, César mantiene su opinién, generando miradas de odio y rencor
en los conjurados; pero al no encontrarse presente el aspirante al cargo, Marco
Octavio, como le objetan sus oponentes, debe claudicar, muy a su pesar, y optar
por las peticiones. Aqui, mientras César lee el manuscrito, el ataque es mds rdpido
e inmediato. Hay una gran diferencia de planteamiento entre ésta y la amplia se-
cuencia que lo precede en la versién de Sh.-M., y en su heredera, la de Burge. Ahi
el largo parlamento del propio César sobre su justicia —tras la intervencién sucesiva
de Cimbro, que, seglin Suetonio se habia reservado el papel principal en la trage-
dia**, Casio y Bruto que, sucesiva y complementariamente suplican el perdén para
el hermano del primero, compone una escena claramente teatral por su frontalidad

25 Segtin Didn (44.19.3), César obsequia a sus visitantes que han acudido a su casa a recogerlo
con un refrigerio y ellos charlaban con €l o le hacian peticiones con toda naturalidad, para que no
sospechase. Sh.-M. recogen perfectamente esta recepcién de César a sus enemigos. Incluido Antonio,
al que saluda afectuosamente cuando entra a buscarlo después de una noche de diversion, segtin el
dictador. El buen humor se mantiene hasta que entran ya en la sala y lo cansan con las reiteradas pe-
ticiones sobre el hermano de T. Cimbro. Hasta que «uno» (el historiador no lo identifica, pero, como
hemos recogido, Plutarco especifica que fue Tilio) tiré de su toga hacia abajo desde el hombro, que
era la senal. Para la escena, infra.

286 primas partes susceperat (82.1). Si en el predmbulo: se le acercé mds como si quisiera pedirle
un favor, pero al rechazarlo César, le cogié la toga —se ve muy bien en Roma— haciendo que el dicta-



LA CRONICA DE UNA MUERTE ANUNCIADA. 317
EL FIN DE CESAR, SU ADAPTACION F{LMICO-LITERARIA Y SUS FUENTES

y ritmo (IMAGEN 11); ahi domina la representacién dramdtica y la gestualidad
del coro peticionario: arrodillados, cogiendo las manos de César, interviniendo
uno tras otro y apoydndose sucesivamente, dramatizan la situacién, ralentizando la
acometida de Casca que se acaba de preconizar.

Muy diferente es el caso de Roma, donde se impone el movimiento narrativo
desde el momento en que Tilio Cimbro desencadena el crimen, agarréndolo por
la toga —senal, con matices, para el asesinato: segtin Plutarco (66.4), la cogié con
sus dos manos y la bajé hasta descubrir el cuello; gesto y movimientos que la serie
Roma ofrece con cuidada escrupulosidad, y que implicaba el inicio del ataque, que
comienza Casca de inmediato (§ 7) —alter e Cascis, seglin precisa Suetonio (82.1-2),
algo indeterminadamente; Cayo, identifica Apiano (II 113), dentro del grupo de
los propios amigos de César*—. Luego, establece que ese primer golpe de Casca
se dio por la espalda y un poco por debajo de la yugular; un golpe perfectamente
ilustrado por Manckiewicz en su primer film (IMAGEN 11) que, sin embargo, es
sustituido en el segundo (Cleopatra) por uno mds coémodo, pero menos preciso:
en la parte baja de la espalda, en medio pricticamente de ella; y la versién de St.
Burge, compleja aqui, modifica en una dificil orquestacién, el proceso: la figura del
primer atacante, especialmente siniestra en el interpretacién de R. Vaughn —que
compone una imagen sombria sobre todo en el asesinato, sin que el atrezzo que lo
acompana sea neutro—, ofrece un escorzo complicado: con las dos figuras en parale-
lo horizontal, el golpe lo da en la zona izquierda de la yugular de César; un dngulo
propiciado desde una perspectiva paralela a la de la figura principal, interesante por
la alambicada composicién de la escena, y ajustada a las informaciones, pero de
dudoso resultado. Con eso encajan las fuentes cuando dicen que tal herida no fue
en absoluto determinante: ni mortal ni profunda (Plut. 66.4).

De hecho, el texto de Plutarco amplia el registro: el Senado se levanté cuando
él hizo su entrada, para honrarle; gesto que la miniserie (U.E.) convierte en una
respetuosa retirada de los que estdn en el centro, formando corrillos, para abrirle
paso, y en un saludo general; un «Ave César», que, automdticamente evoca el pos-
terior ceremonial de los gladiadores que todos tenemos bien integrado. Mientras,
especifica el bidgrafo, de los aliados de Bruto, unos habian salido a recibirle para
compartir las stiplicas con Cimbro, y le rogaban también, acompandndolo hasta la
misma silla; y otros se habfan colocado tras ella. Por lo demds, el narrador anade
en la vida de Bruto (17.2) un detalle que, légicamente, los films no recogen: la
peticién de Cimbro se ve acompafiada por «todos», que intercedfan por él y le «to-

dor, ofendido, gritase: Ista quidem uis est! Una frase que, en esta serie, el guionista ha traducido asi,
con una implicacién personal més notable: «Cémo osas tocarme?» (infra, pg. 76).
27 Que no es precisamente el praenomen de ninguno de los dos hermanos (cf. supra, n. 202).
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maban las manos, besdndolo en el pecho y la cabeza». En la vida de César (66.4),
como el film de Sh.-M. ilustra muy bien, Casca, que se hallaba a la espalda, le
golped en el cuello, en la zona de la derecha, con una herida no penetrante; en el
hombro, segln prefiere su complementaria, la de Bruto (17.2)%. De hecho, en la
primera adaptacién de su texto (1953), con César, que no se ha sentado atin —ni se
sentard—, y rodeado en la parte delantera por los principales conjurados que, de ro-
dillas, piden el perdén para el hermano de L. Tilio Cimbro®, Casca®, después de
gritar «Hablad manos por mi», justamente, lo clavard en la paletilla derecha; pero,
en la imagen, de acuerdo con esa falta de profundidad que el texto aduce, el pufial
parece rebotar en el golpe, al chocar con el hueso, porque el personaje de César
es alto y estd de pie. Nicolds de Damasco (88-9), por su parte prefiere el hombro
izquierdo®': el puntazo se produjo por encima de la clavicula, a donde apuntaba
el asesino, «con una espada recta, porque estaba nervioso»*? lo cual, no obstante,
contradice la versién de Suetonio, que, en la miniserie, U.E. respeta: como se ha-
bia sentado (assidentem), resultaba mds complejo, si no bastante més dificil o de
efectividad casi imposible, el ataque por la espalda; sobre todo, teniendo en cuenta
que, en este caso al menos, el trono, aparentemente de sélido marmol blanco (o
marfil; IMAGEN 36), con un cojin purpura y oro, los costados cincelados en los
reposabrazos, y, alzado sobre dos escalones respecto al suelo de la sala, ofrece una
altura que sélo deja al descubierto la parte superior de la espalda y el cuello. Asi,
para los que estaban arrodillados por las stplicas y de pie ante él, resultaba més
cémodo el ataque frontal que el de la parte posterior; éste serd el que ahi en U.E.
lleve a cabo Casio: en el vientre*?, frente al privilegiado por la primera de las ver-

2% Como paralelo y comparacién, un tanto antitética, puede verse el fotograma del archivo de

Alamy donde la imagen permite ver el golpe de Casca (R. Vaughn), un tanto forzado, en la zona
izquierda de la yugular, propiciado desde una perspectiva paralela a la de la figura principal. Es inte-
resante la compleja composicién de la escena.

2% La figura (cf. n. 269), no especialmente relevante en la politica del momento, morirfa proba-
blemente con Casio en Filipos.

20 P. Servilio Casca pertenecia a la gens Servilia, que remontaba sus origenes en Roma al traslado
de Alba, tras su caida y destruccion, sélo por detrds de los Julios —a los que Livio, por razones obvias,
que no histéricas, concede el primer puesto (AUC 1.30.2)—. Caeria en Filipos a las 6rdenes de Bruto.

1 Es en él en el que golpea R. Vaughn. Obsérvese la contradiccion. Tal vez la respuesta esté en
la planificacién escénica, més dificil de conseguir —en el plano actorial sobre todo-, si se asestaba en
el hombro izquierdo realmente.

2 La versién es de E. Sdnchez Liendo (2015). Personalmente, preferirfamos el matiz de «pufal
de filo recto» para Eidog, -€0g. Es el que elige Bruto de su arcon en U.E. (n. 26). Para el tema, cf. n.
236.

23 César estd sentado con el estilete y el documento en la mano cuando se acerca el atacante
para clavar el pufal y salta raudo ante la herida para iniciar el baile fatidico que van marcando los
sangrientos golpes.



LA CRONICA DE UNA MUERTE ANUNCIADA. 319
EL FIN DE CESAR, SU ADAPTACION F{LMICO-LITERARIA Y SUS FUENTES

siones, de acuerdo con las fuentes IMAGEN 11), con el muy acertado E. O’Brian
(Servilio Casca), que habia servido de narrador homodiegético al inicio del film, en
las Lupercales, en el episodio de la entrega de la corona por M. Antonio —¢l habia
estado presente en el recinto y transmitia luego su informacién a Bruto y Casio,
ausentes de él, como vimos IMAGEN 7)—.

Hay algo mds de detalle en Apiano (II 117), que también lo sitta sentado en el
momento de la peticién de Cimbro, y que ofrece la base para la primera parte de
la escenificacién de Sh.-M., con su pregunta «A qué esperdis, amigos», que inicia
el ataque. Al quitarle Tilio del cuello la toga con las dos manos —de los <hombros»,
como se fijaba en la vida de Bruto (17.2) y se ve en Roma—, Casca® pudo herirle,
aunque no de gravedad: segtn el historiador (II 117), en la misma linea de Plutar-
co, aunque cambiando la segunda parte, su golpe se desvi6 y lo hirié en el pecho;
perturbado, César lo habia increpado, interrogindole en lengua latina: «Malvado
Casca, ;qué haces?» (Cés. 66.5 y Br. 17.2); mientras, éste, en griego reclamaba la
ayuda de su hermano: ‘46eA@é, Ponbel’. Segun el historiador, César, asiendo a
Casca de la mano, descendié con rapidez de su asiento —gesto muy bien incorpora-
do en U.E.—. Alguien (indeterminado, una vez mds), sigue el narrador, le atravesé
el costado mientras el dictador se encontraba en una dificil posicién. Casio lo hirié
en el rostro, detalle que ninguna de las secuencias evidencia explicitamente*”. Pero
el cuidado de la primera versién (Sh.-M.), se demuestra, una vez mds, en la adapta-
cién (probable) de este dato: L. Calhern (como puede verse en las imdgenes del Ge-
tty), si tiene sangre en el crdneo mientras muere apunalado por Bruto (IMAGEN
12 A¥); el reguero se ha deslizado por su mejilla derecha hasta el mentén, segtin
parece de una herida en la parte superior del crdneo. Y también en Roma, aunque
ahora en la mejilla izquierda, se advierte el reguero, si bien la profusién sanguinea
es aqui tan notable, en toda la parte del tronco impregnando la ropa, que las gotas
apenas resultan llamativas. Lo cual no obsta para que estén. En cuanto al punto de
herida, a diferencia de lo que suele ofrecerse en todos los planos, que apuntan mds
bien al vientre, y de Plutarco que, alude a la ingle, el historiador de Alejandria indi-

2% En esto se insiste de nuevo en la de Bruto (17.2). Suetonio precisa, indeterminadamente, que
el iniciador del acto habfa sido alter e Cascis (82.1-2).

2% En la versién seriada, la sangre que cubre la parte izquierda de la garganta en el abrazo final a
Bruto, no desciende del créneo ni se advierte en las mejillas; parece producto de las salpicaduras de
las heridas corporales. La mano derecha que agarra convulsivamente el hombro de Bruto luce en su
dedo mefique un anillo que Solomon (2002: 78) considera de disefio romano auténtico.

2% En la miniserie (U.E.), mientras César abrazado a Bruto recibe su golpe mortal, la sangre tife
la parte inferior de la mejilla izquierda, pero no procede de ninguna herida. Es el resultado de todas

las demds (IMAGEN 12 B), propias y ajenas.


http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=a%29delfe%2F&la=greek&can=a%29delfe%2F0&prior=a%29delfo/n
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=boh%2Fqei&la=greek&can=boh%2Fqei0&prior=a%29delfe/
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ca que Bruto lo golpeé en el muslo®” —no en Roma, donde el ataque es claramente

delantero: costado o vientre—; y un tal Bucoliano®®, por la espalda. Suetonio, por
su parte (82.3), deja bien claro que, de todas las pufialadas, la inica mortal fue la
segunda, que habia recibido en el pecho. Lo tnico que queda claro es la muy dura
descripcidn del proceso final al que se ve sometido el dictador, tal y como lo descri-
be Apiano: pese a su «ira y gritos», herido y dando vueltas como una «fiera salvaje»
para enfrentarse a todos, fuera por la agresién de Bruto, o «por haber perdido ya
la esperanza», acabd ocultindose con la toga y cayd, «con compostura»*”’, ante la
estatua de Pompeyo (II 117). El historiador advierte que los demds siguieron con
su apufalamiento; hasta los veintitrés golpes tradicionales; o los treinta y cinco
del bidgrafo de Augusto. Las imdgenes de Roma recogen con dolorosa fidelidad el
transcurso del crimen. Aqui, la actitud inicial de César al sentir el golpe, es de gran
indignacién: «;Cémo osas tocarme?» (n. 286), increpa airado al percibir que le
retiran la prenda del cuello, cogiendo instintivamente el arma de su atacante que,
en puridad, debia haberle provocado una profunda herida en la mano. «;A qué es-
perdis?», grita éste mientras la cdmara sigue el rostro de Bruto con un picado sobre
el grupo en los primeros golpes. La secuencia continta hasta el deslizamiento de
su poderosa figura a los pies del estrado mientras aguarda, sosteniéndole la mirada,
la decisién de su asesino que permanece dubitativo, frente a él, unos segundos
eternos. Luego, tras la muerte, aparece una adicion no aislada: el intento de entrar
de Antonio que espantado o temeroso (estd en la sombra) desaparece del escenario
del crimen; y la (ficcional) de Posca, al que, como en cualquier pelicula policiaca o
del oeste, se le da un golpe en la cabeza, echdndolo a los pies de los senadores que
van saliendo despavoridos.

Lo cierto es que en la forma de plantear la actitud del asesino si hay una notable
diferencia entre las fuentes y las peliculas; estas apuntan con mucha menor inten-
sidad de lo que la palabra latina sugiere para el «abalanzarse» (irruenti) de Bruto,
sus gestos, porque practicamente en todas el personaje va mds bien alejéndose del
dictador que acercindose a él; o, al menos, manteniéndose separado —como en
Roma lo sittia el montador—, hasta el Gltimo momento, en que ya se produce el

27 Es curioso que Plutarco no diga nada en la vida de Bruto. Sélo que éste recibié una herida en
la mano (Br. 17.7), en la pelea por concurrir al crimen No se ve en ningtn caso. Si la que recibe César
en Roma, y la que él causa a Casio en la de U.E.

2% Apiano no ofrece datos sobre él y su hermano Cecilio (I 113); domina la falta de precisién;
pero las referencias bibliogréficas (Sancho Royo, 1985: 275, n. 262) resuelven las dudas.

2% No se indica que tratara de cubrirse, ni qué parte del cuerpo: «buscando escapar, cuando ve a
Bruto atacarlo, suelta la mano de Casca que tenfa cogida y entrega su cuerpo a los golpes» (Plut., Br.
17.6; cf. infra, n. 308); en la de César (66.7), resume que «al ver a Bruto con la espada desenvainada,
se echd la ropa a la cabeza y se prestd a la agresién»; Didn alude al rostro (44.19.5); para Suetonio

(82.2), cf. infra, n. 307.
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ataque y la proximidad se impone®”. Aqui, cuando, después de resbalar todos en
la sangre que cubre el suelo, ya el dictador queda exdnime y solo, pero no a los pies
de la estatua que no aparece en la sala, sino apoyado en la barandilla que separa los
asientos del circulo de la orquesta, Bruto se le acerca lentamente; la cimara lo ha
ido siguiendo en un travelling circular alrededor de los atacantes que han zaran-
deado sin piedad al herido en una cruel escena —es la reproduccion de las palabras
de Apiano (II 117): «César, airado y gritando, daba vueltas como un animal salvaje
para enfrentarse a cada uno de ellos», como deciamos—. Casio, un casi famélico
rostro en segundo plano, bien ajustado a la propia descripcién de César, recoge
el pufial que Bruto ha dejado caer y se lo entrega, ordendndole desde su espalda:
«Hazlo». Cuando éste, por fin, culmina su accién, cierra los ojos y vuelve su torso,
dejando en primer plano la figura de su hipotético padre, que se desliza, cubierto
de sangre en la parte superior del cuerpo, apoyado en el muro que separa la orques-
ta de la cdvea, hasta quedar medio sentado/tumbado en el suelo, mientras intenta
con su brazo izquierdo estirar su manto, sin que haya verbalizado (audiblemente)
la famosa despedida. Por su parte, el Bruto de Cleopatra, tras un trayecto cubierto
con una expresién menos angustiada que asqueada, clava el arma en el vientre; tal
vez no exactamente en la ingle, como indicaba el bidgrafo (Plut. Cés. 66.6); pero
no se puede negar la posibilidad, porque no es ficil la visualizacién dado que el
realizador, al no tenerla como prioridad, no la enfoca. De todas las versiones es
la mds plana respecto a la personalidad y accién de Bruto, pero es légico, por el
planteamiento general de la pelicula que desperdicia asi un buen juego dramdtico.

En cambio, en la cinta de Sh.-M. es César el que se le aproxima, trastabillando,
incluso cuando baja los pocos escalones que separan los dos niveles de la accién,
la entrada (el atrio) y el lugar de reunidn, la sala del desenlace. Bruto (el siempre
soberbio J. Mason) permanecerd junto a la estatua de Pompeyo, hacia la que ha
ido retrocediendo de espaldas, con el punal en alto y la angustia en el rostro, espe-
rando; esperando su propia decisién; es su tragedia (IMAGEN 10). Sélo falta él.
Su indecisién se mantiene hasta que César recorre el breve espacio que los separa
y llega a su lado. Entonces acttia. Ciertamente, la expresion de César, gracias aqui
a la gestualidad de su intérprete (L. Calhern), es parlante, en su duda y en su sor-
presa: una vez ya herido de muerte y mientras se dirige hacia su presunto hijo, en
busca de una ayuda y una respuesta que no va a conseguir —de ahi que su antago-
nista vaya retirdindose hacia atrds, hasta llegar a la altura de la estatua (IMAGEN
12)—, el actor consigue apuntar y transmitir con su impresionante expresividad la

30 Légicamente, aqui no se distingue el punto de la herida, porque el herido estd ya tcumbado y
la fotografia se mantiene en un plano corto que evita la parte baja de ambos cuerpos. Pero la accidn,
muy lenta, compone un trigico didlogo sin mds palabras que ese movimiento de labios que puede
incluir la famosa frase (infra).
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extrafeza angustiosa que el dictador estaba sintiendo ante tal ataque; una agresién
que no lograba entender —por los favores recibidos, como César mismo le recrimi-
na en Cleopatra, en la sesién politica previa al asesinato, «si M. Antonio le habia
perdonado la vida en, o tras, Farsalia habia sido por su orden directa»™'—; y para
la que buscaba un sostén que se le iba a negar de inmediato, porque el que podria
habérselo dado, aquél a quien ¢l se lo demandaba, su deudor en varios frentes, era
justamente su atacante. De ahi el «Muere pues, César», con el que se entrega a su
fin (cf. infra, pg. 321). El cae, sin que se le vea, oculto por la figura de su asesino, y
el testigo pasa a Bruto, cuya profunda tragedia era realmente la que les importaba
al dramaturgo y al director del film, y cuya actuacién por parte de su intérprete es
claramente insuperable. Ninguno de los demds actores en el resto de obras ofrece
su altura interpretativa, su tortura interior y su dramatismo contenido. El director,
que prima la imagen de Bruto y la de la estatua de Pompeyo en su parte inferior
frente a la del caido, cuyos rasgos ya no se ven, deja a los senadores saliendo del
escenario, salvo algunos a los que Bruto luego instard a marchar para que nadie res-
ponda del crimen mds que los especificamente implicados, evocando en su planifi-
cacién perfectamente la famosa pintura de Gérome, mientras se oye, indefinida, la
voz de los que huyen gritando: «Libertad, independencia».

A sensu contrario, en la miniserie, el gesto se produce en los tltimos momentos
de vida del dictador: herido ya de muerte, Bruto, que va saliendo mientras los
demds han corrido para abandonar el recinto, deja caer el arma que resuena lagu-
bremente en la sala vacia. Luego, él también sale deprisa, generando la alarma y
el miedo en los ciudadanos, como las fuentes advierten. Pese a los matices, todas
coinciden en ello: Plutarco (66.2-3) senala que con su huida llené al pueblo de
turbacién y un miedo incierto; Dién (44.20.1-4) habla también del terror y el
desconcierto que se apoderd de la ciudad; y Apiano (II 118), incide en ello: panico,
desgobierno y muertes, muchas por error o desconocimiento.

Y) Eldltimo gesto y las siltimas palabras

Para las Gltimas escenas, dos son los detalles que concentran el interés de las
fuentes y los films que los recrean; son dos tépicos que el destinatario del mensaje
retiene con interés y curiosidad, dado su cariz, y a los que por necesidad ya nos
hemos ido refiriendo: 7) esa famosa frase (koi o0 Tékvov), que, segiin Suetonio

301 También lo habia puesto al frente de la Galia Cisalpina (cf. supra, n. 182), en el 46; a Décimo,
le habfa dado la Transalpina (App. II 111).
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(82.2), dijo cuando vio que Bruto se «arrojaba» (irruenti) contra éP°°%; ii) y el cui-

dado que el personaje pone en mantener la dignidad en el momento de su muerte
protegiendo su estética; cuestién que, sin embargo, no ha adquirido gran relevancia
en las secuencias filmicas, salvo en la espléndida recreacion de Roma, ya indicada.

Ciertamente, el tipo de escena en el que se incluye el famoso diczum hace dificil,
si no es por razones particulares, apercibirse de esas palabras finales que, salvo en
la versién de Sh.-M., no adquieren toda la sonoridad, o el relieve, necesarios para
llegar al receptor. Una vez que Bruto ha cumplido su parte del ritual, y €l ya se
presta a los golpes que van conduciéndolo «hasta la base de la escultura que quedé
manchada de sangre» (Plut. 66.7), parece darse mayor relieve a la conformista
adicién del dictador, plegdndose a su destino que a sus palabras hacia su hijo; ese
ya conocido «Muere, pues, César», que musita, cayendo junto al pie de la estatua,
gana en la filmografia al «kai 60, Tékvov?» de la literatura. Por supuesto, lo que en
ninglin momento se apunta, o discute, o rechaza, es la posibilidad de que el desti-
natario de tal frase fuera Décimo, y no Marco Junio Bruto que, por la cronologia,
dificilmente podia ser el hijo de César*®. A Décimo se le representa en la primera
versién de Sh.-M. como un personaje ya mayor, cano, y muy seguro de s{ mismo y
de su papel politico, pero poco atractivo —ciertamente, ninguno de los conjurados
lo es, menos el propio Bruto en esa gran primera versién—. Pero, una vez mis, el
espectador requiere, para entender adecuadamente, la méxima evidentia y la mayor
simplificacién informativa posible. Cuanta mds informacién se posee, més se ad-
mira el trabajo de adaptacién de los originales cldsicos.

La pregunta-exclamacidén, pronunciada en griego, segin Suetonio (82.2-3),
seglin transmitieron «algunos» —de nuevo un indeterminado (quidam)—, en la mi-
niserie (U.E.), parece culminar el solemne final del dictador después del teatral
recorrido que el personaje hace atravesando la Curia, y que contradice la primera
versién del bidgrafo segtin la cual no habia mds que gemido en el primer golpe: ad
primum ictum gemitu sine uoce edito. El director lo deja ya sentado en su trono de
mdrmol, con el documento que le ha entregado el escribiente —el que se hallaba
tras su mesa a su izquierda; hay dos, uno a cada lado—, en la mano y recibiendo

32 Atque ita tribus et viginti plagis confossus est uno modo ad primum ictum gemitu sine voce ediro,
ersi tradiderunt quidam Marco BRUTO IRRUENTI dixisse. Es ilustrativa la sintesis, no exenta de ironia,
que M. Beard (2016: 361-5) hace de la escena (la inutilidad, o el panico de los ejecutores); las dife-
rentes interpretaciones de estas famosas palabras (amenaza; conmovedor lamento por la deslealtad de
un joven amigo; aceptacién de la paternidad); y el 4gil relato de los sucesos inmediatos, con la sombra
de Cicerén al fondo, hasta llegar a la duda metddica, nunca resuelta satisfactoriamente, de cémo
Octaviano se convirtié en Augusto.

39 Habia nacido en el 85 a.C.; César tenfa unos quince afos (100 a.C. - 44 a.C.). Su relacién con
Servilia, evidentemente, fue posterior.
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la primera herida en el vientre, que le hace dar un auténtico salto de su asiento.
Después viene la masacre. Las palabras famosas, apenas audibles y apenas alteradas,
se escapardn entrecortadamente de los labios del moribundo, mientras permanece
abrazado a su presunto hijo (IMAGEN 12 B); es tal vez éste el tnico actor que
encaja bien en su posible rol de tal filiacién por su juventud (IMAGEN 34); pero
es un personaje que apenas arrastra al espectador, privilegiando, en cambio, la ac-
tuacién del propio César que, siendo sobria, es notable hasta el momento en que,
cuando entra Calpurnia en la sala, él, tendido a los pies del busto de Pompeyo, al
que mira mientras muere (IMAGEN 38), cierra definitivamente los ojos. En este
tipo de detalle, aun cuando no sea seguro que los guionistas se ajustaran a la infor-
macioén, se puede encontrar un eco de las palabras de Novillo Lépez (2013: 130),
remitiendo al conocido trabajo de Mazzarino, 7/ pensiero storico classico (1984), de
que un anilisis detenido de los acontecimientos del cesaricidio permite concluir
que el asesinato partié de la «joven generacién formada en las escuelas de retéricar.
«Desde otro punto de vista», anade (2013: 132), «segin Parenti*, habria sido una
evidente manifestacion de la lucha de clases de la época tardo-republicana»*®.

En las demds recreaciones, o hay silencio, como en la versién alternativa a la
3% que en la miniserie (U.E.) parece
reproducirse adicional y claramente, tras el ataque de Bruto; una vez que el duelo
entre los dos personajes se ha resuelto ya: Bruto ha arrojado el arma y César se estd
muriendo. Pero no se escuchan sus términos, como tampoco en Cleopatra, donde
el movimiento de los labios existe —igual que en Roma: en los de César y en los de
Bruto se advierte el temblor, pero no se verbaliza el contenido; o por una falta de
comprensién nuestra no se alcanza a escuchar—; en cualquier caso, en ésta, al estar
en off la secuencia, lo que se prima es el propio grito de la reina, antes de desmayar-
se: «mi hijo, mi hijo», grita en una clara contraposicién entre ambas paternidades.
A su vez, en el caso de Roma, como decimos, donde ese tembloroso movimiento
de labios es minimo y (parece) inarticulado, lo que domina, ademds del juego de
primeros planos de los rostros —doliente el del tirano caido a los pies de la estatua;

conocida locucién, ese gemido sin palabras

3% Parenti (2005) analiza el contexto socio-politico y econémico del momento, revisando el
papel del dinero, la religién y el sexo, y sus implicaciones en el magnicidio.

3% Aunque sin grandes novedades —notable el andlisis de los papeles de Bruto y Casio; y més
original en su revisién de los nicleos de poder implicados, el de Casio y el de Décimo Bruto; Marco
Bruto, inferior como hombre de accién a los otros, ofrecia, sin embargo, una imagen de «restaura-
cién» tradicional—, el trabajo permite releer organizadamente el proceso, define el doble fracaso del
asesinato —el triste de César y su concepcién de gobierno, una muerte inutil; y el de los tiranicidas
con su (periclitado, afiadimos nosotros) ideal republicano (134)—; y retine una serie de fuentes a cuya
ambigiiedad (138) y parcialidad asigna las dificultades de juzgar y entender la figura del dictador y su
muerte.

3% En principio, César apenas se queja: gemitu sine voce edito.
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y tensamente dramdtico, el del asesino, aun sin la profundidad en absoluto del
Bruto de la versién de Sh.-M., pese al grito con que cierra su crimen—, es el intento
agénico de César, en el que se recrea la cdmara y el atrezzo, de cubrir algo de su
cuerpo con su toga, utilizando el brazo izquierdo (sinistra manu), aunque sin poder
conseguirlo.

De hecho, es un detalle que, salvo ahi, por razones diversas no se explota en los
demds films; la bisqueda del decoro conveniente, tratando de cubrirse las piernas,
frente a lo que indicaba Suetonio, muy detallada y elaboradamente®”’, es ignorado
por los realizadores. El bidgrafo latino, y con matices distintos en las fuentes grie-
gas®®, habia especificado que, tras velar la cabeza con la toga, con la mano izquier-
da hizo descender sus pliegues (sinum) hasta la parte mds baja de las piernas para
ofrecer el mdximo de dignidad posible, al mantener oculta la parte inferior de su
cuerpo. Para Cordier, que analiza la muerte del propio Pompeyo (1998:193-205),
que, segun Plutarco (Pomp. 78.9), se habia echado la tela por el rostro con ambas
manos®”’, César lo habria intentado también. Como aquél resaltaba (1998: 204),
ambos estadistas, Pompeyo en el esquife en Egipto y él en la Curia pompeyana,
mueren con dignidad, preocupados por controlar su cuerpo como «imagen social»,
«con una estética de comportamiento que combina la filosofia con el deseo de ge-
nerar un exemplumy», eterno dirfamos nosotros ahora (ib. 205)°'°.

Sorprende, tal vez, que, en la miniserie, tan cuidadosa, como hemos ido viendo,
en los detalles, sensiblemente diddctica y cuya visién del proceso proporciona bue-
nos registros adicionales para el comentario histdrico-politico, no se haya recogido
el gesto. Pero es légico porque aqui se potencia la mirada del agonizante hacia la
estatua de Pompeyo, jugando con su forzosa inaccién, exdnime en el suelo, hasta
que entra Calpurnia y él cierra ya definitivamente los ojos, mientras ella lo levanta

N7 ... roga capur obuoluit, sinum AD IMA CRURA deduxit, quo HONESTIUS CADERET etiam inferiore

corporis parte velata (82.2).

% Los textos griegos hablan de ocultar o velar el rostro o la cabeza: Plutarco (Cés. 66.12; y Br.
17.6) remite, una vez mds, a un indefinido Aéyetar 8¢ V16 Tvev», Didn (44.19.5), por su parte, ha
afiadido un detalle que Sh.-M. aplican al final de la secuencia previa al asesinato: César estaba espe-
cialmente asequible y amable, actitud que se plasma perfectamente mientras el dictador va haciendo
pasar a los senadores a la terraza dirigiéndoles a cada uno unas palabras de afecto y concesion: «te
he reservado una hora»; «ponte cerca de mi». Luego, tras el ataque, concluye que, dado el ndmero
de enemigos, no pudo hacer nada, asi que, «cubriendo el rostro» fue asesinado con muchas heridas.
Apiano (IT 117) si menciona el decoro en la caida, como Suetonio.

 Sin hacer nada indigno de su persona, y conteniendo el aliento, que es en lo que incide
Lucano (8.613-8), para no dejar escapar ningtin suspiro que le arrebatase la fama postrera, aguanté
estoicamente los golpes de Septimio y demds asesinos (Salvio y Aquila).

310 En el caso de Casio, es la lacerna —vestuario militar—, en vez de la z0ga, la que se utiliza para
envolver la cabeza (capur circumdedit), dejando el cuello libre, sin miedo (inzerritus) para el golpe.


http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=le%2Fgetai&la=greek&can=le%2Fgetai0&prior=boubw=na
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=de%5C&la=greek&can=de%5C0&prior=le/getai
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=u%28po%2F&la=greek&can=u%28po%2F0&prior=de\
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=tinwn&la=greek&can=tinwn0&prior=u(po/
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apenas del frio mdrmol para «hacerlo reposar en su seno» IMAGENES 38-39).
Ciertamente no eran incompatibles los gestos; pero tal vez en el resultado uno ha-
bria oscurecido al otro que, para la actualidad, habria resultado dificil de entender.
En cualquier caso, las dos interpretaciones del personaje, muy distintas en registro
—crispado e impactante, uno (Roma); contenido y desesperanzado el otro (U.E.)-
son francamente notables. Por lo demds, es cierto que aqui se han privilegiado dos
elementos importantes: la propia mirada del dictador a la estatua del Magno, que
lo contempla desde su altura en la columna; y la acogida de Calpurnia en su regazo;
luego, detalle que sé6lo la secuencia de St. Burge recoge, tres esclavos lo recogerian
para trasladar el caddver a su casa. Cierto que podia haberse afadido un simple ade-
mdn, estirando el manto, para cumplir con la tradicién; pero el juego con la fijeza
de Pompeyo y la solemnidad del cuerpo tirado en el suelo entre su sangre y solo,
sin mds movimiento que la expresividad facial, ha pesado mds que el intento de
velar por su decoro. Evidentemente, esta supresién no invalida el cuidado en otros
pormenores: aqui si utiliza César un arma pequefa, casi invisible para lacerar a sus
enemigos; es un punzén (cf. n. 202), que no se precisa como ha obtenido —puede
inferirse que se le ha entregado con el rollo que le da el escribiente (IMAGEN
36)—, y con el que hiere al primer atacante, que, en esta ocasién, en lugar de Casca,
es Casio, quien grita al recibir el golpe de César. Y aqui, como en el caso de Cicerén
en Roma, que también se sorprende al ver el ataque y gesticula como queriendo evi-
tarlo, se ve la reaccién opuesta al enfrentamiento de algunos anénimos senadores,
tratando de defender a César, que son retenidos por los otros, conniventes con el
crimen. Y se escenifica bien la soledad de los personajes que concentran la accién
en su lucha, aislados de los demds senadores y conjurados. Pero, en cambio, tampo-
co aqui se ve la herida que recibié el propio Bruto, segtin precisa Apiano (II 122),
cuando habia atacado, juntamente con Casio, al dictador —con todo, la precisién
de la fuente, siempre atenta al detalle, es tnica, y es una pincelada menor que no
falsifica ni subvierte el fondo del juicio filmico—.

Mientras tanto, el montaje permite ver en el exterior, al fondo, el altar de los
sacrificios, ante el que pasa Espurina en primer plano (IMAGEN 35)—y que se ve,
en un zravelling largo, humeante atn, cuando Calpurnia pasa a su lado corriendo
para llegar a la sala—. Antonio, delante de las literas que aguardan al fondo sin sus
porteadores, en una escena sin vida, sigue hablando con Trebonio hasta que, al ver
al augur, lo interpela con la famosa recriminacién que aqui pronuncia ¢, en lugar
de César como en la versién tradicional (Sh.-M.: «Anciano auguraste unos idus
nefastos para César. Adn no ha pasado nada»). Y aqui la versién castellana juega
bien con la seca e inmediata respuesta del adivino que traduce el praeterisse: «Pero
atn no han pasado», replica el augur, como es bien sabido (IMAGEN 36; ns. 217
y 264). En la sala, en cambio, una vez que Bruto arroja al suelo el punal que ha
supuesto la tltima herida —¢l habia insistido en su casa, entre las 6rdenes dictadas
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a sus correligionarios que «todas las armas debian entrar una vez siquiera en el
cuerpo del tirano, igual que en la versién de Sh.-M.—, no ha quedado nadie, salvo
un cuerpo ensangrentado tendido a los pies del busto/estatua de Pompeyo. Aqui
no ha lugar a la composicién de Gérome, como en la versién mds antigua. Se crea
una nueva perspectiva.

De hecho, los nuevos trabajos de investigacion abren nuevos caminos para la
interpretacién de los viejos iconos. Es lo sorprendente en el caso de la tradicional
y comentada frase pronunciada en griego. Como loannis Ziogas (2016) ha procu-
rado demostrar recientemente, la idea no serfa tanto la tradicional que hemos ma-
nejado sobre la relacién paterno-filial entre asesino y asesinado, cuanto la profecia
de una muerte segura para el asesino, en la misma linea de la épica homérica. De
acuerdo con su muy buena argumentacion, el diczum de César (kai 60, Tékvov),
no seria «an expression of shock at the sight of Brutus’ stabbing him along with the
other conspirators», como decidié Shakespeare a partir de algunos de los textos de
Plutarco y el propio Dién"', poniendo de relieve «la deslealtad de Bruto», y de
acuerdo con su caracterizacién de un personaje «melancélico y vacilante», «ambi-
valente» y «complejo». Responderia, en realidad, a una amenaza profética, de corte
épico®?. «Tu no habris de vivir mucho tiempo», dice Patroclo a Héctor (16.850-
4). «The dramatic effect is spectacular», explica Ziogas (2016: 150): «Caesar completes
his words by dying, the very reason why he could not finish what he wanted to say». El
trasfondo épico es determinante: César muere en un peculiar campo de batalla —la
muerte de Héctor ofrece el modelo heroico de la suya (2016: 148)—; se burla de su
asesino y predice su muerte’” (ib.). La suya ha sido como ¢l la habia deseado: ...
subitam. .. celeremque || repentinum inopinatumque (Suet. 87). Plutarco (63.4), en
su cena en casa de Lépido la vispera del evento, resume la idea en su propia voz con
un solo adjetivo: zolog Gpa tdV Bavatwv dpiotog, draviog ehdcag £Eefoncev
‘0 ampocdokNTOG . Poco antes, sin embargo, el bidgrafo ha dejado claro que su fin
no fue tan inesperado como inevitable: dnpocdoxknTOV MG APOAakToV (63.1): se-
fiales maravillosas (Qavpacta kai pacpata) habian apuntado el hecho, pero no se
las atendié debidamente. Es una perfecta conjuncién entre la fuerza del hado que
las fuentes recogen a modo de explicacién y como recurso dramdtico, y la incom-
petencia, o limitacién humana, incapaz de ver mds alld de lo evidente: deshacerse
de un tirano no quiere decir acabar con la tiranfa (Beard: 2016, 315).

311 Br. 8-10, 13; e Hist. Rom. 43.45.4; 44.12-14, resp.

312 (The prophetic effect of Caesar’s last words relies on the Greco-Roman tradition that men can
foresee the future right before they die». Ziogas reconstruye el hexdmetro que pudo haber dicho el
dictador: kai 69, tékvov, OGve (150, y n. 51).

313 Sus dltimas palabras son una adivinacién final que se puede asociar con los presagios divinos
que aparecieron antes de su asesinato.


http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=poi%3Dos&la=greek&can=poi%3Dos0&prior=lo/gou
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=a%29%2Fra&la=greek&can=a%29%2Fra0&prior=poi=os
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=tw%3Dn&la=greek&can=tw%3Dn0&prior=a%29/ra
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=qana%2Ftwn&la=greek&can=qana%2Ftwn0&prior=tw=n
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=a%29%2Fristos&la=greek&can=a%29%2Fristos0&prior=qana/twn
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=a%28%2Fpantas&la=greek&can=a%28%2Fpantas0&prior=a%29/ristos
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=fqa%2Fsas&la=greek&can=fqa%2Fsas0&prior=a%28/pantas
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=e%29cebo%2Fhsen&la=greek&can=e%29cebo%2Fhsen0&prior=fqa/sas
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=o%28&la=greek&can=o%280&prior=e%29cebo/hsen
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=a%29prosdo%2Fkhtos&la=greek&can=a%29prosdo%2Fkhtos0&prior=o%28
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=a%29prosdo%2Fkhton&la=greek&can=a%29prosdo%2Fkhton0&prior=ou%28/tws
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=w%28s&la=greek&can=w%28s0&prior=a%29prosdo/khton
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=a%29fu%2Flakton&la=greek&can=a%29fu%2Flakton0&prior=w%28s
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=qaumasta%5C&la=greek&can=qaumasta%5C0&prior=shmei=a
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=kai%5C&la=greek&can=kai%5C1&prior=qaumasta%5C
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=fa%2Fsmata&la=greek&can=fa%2Fsmata0&prior=kai%5C
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UN FINAL ABIERTO

En sintesis, en cualquier caso, y a modo de conclusién general, lo que creemos
que este trabajo, incompleto evidentemente, ha intentado poner de relieve es, por
una parte, el notable respeto de las obras filmicas a lo esencial que las fuentes, den-
tro de su propia variedad, transmiten; y, por otra, la multiplicidad de cuestiones
que una simple escena, con toda su riqueza interna —literaria; arquitecténica; de
atrezzo y decoracion (vida cotidiana), o prosopogréfica; de interpretacion; etc.—,
puede ofrecer al estudio y la comunicacién sobre y de la Antigliedad. Frente a la
critica, muy justificada en ocasiones, en las buenas producciones el respeto a los
originales cldsicos es mucho mds considerable de lo que habitualmente se les con-
cede. Ciertamente, aqui, como hemos visto, faltan algunos detalles, otros superan
la escena de la muerte, y algunos, sutiles y complementarios, requerirfan algo mds
de andlisis por nuestra parte. Uno solo podria resultar un ilustrativo ejemplo. En
la versién de Sh.-M., Marco Antonio, dejindose llevar por el calor del propio
discurso, parece perder la compostura exigida a un orador: sus gestos con sus ma-
nos, sus movimientos y sus expresiones faciales, arrastran a la masa, tanto como
sus palabras. El es un hombre «sencillo», predica; no un «orador» —es decir, no es
un ciudadano romano de alta cuna, como Bruto, cuya misién es la politica para
la que todos necesitan el ejercicio del foro y el cursus honorum—. Apiano (I1 146)
deja constancia de como éste se recogié el vestido, cinéndose «para tener las ma-
nos libres», se colocé junto al féretro —aqui en Sh.-M., junto a su cuerpo tendido,
que el triunviro deja al descubierto quitindole el manto—, «bajando la cabeza y
alzdndola de nuevo». Es el movimiento que, en su manipulacién de la concurren-
cia, representa el actor (M. Brando®") al volverse, aparentando llorar (IT 146)°",
mientras las criticas de la multitud —el coro de una tragedia griega (App. 76.)—,
detrds del primer plano de su rostro (IMAGEN 19), expresan justamente lo que
él deseaba provocar: la locura de la destruccién a favor de sus intereses; él sonrie,

3% Para la critica sobre su actuacién, cf. Solomon: 2002, 76-77: la fuerza de sus ojos, las cejas
fruncidas, la mandibula apretada, dejando los tendones de la frente hinchados. Su Antonio, concluye,
fue «intenso y sutil». R. de Espana (372), segtin el cual consiguié estar sobrio y épico en el elogio
funebre, anade un dato curioso: al parecer, Casio (Sir J.Guilgud) le dio algunas lecciones de diccién
shakespeariana

15 El andlisis de Apiano del elogio funebre (II 144-5), y el detalle de sus caracteristicas, parece
encontrar perfecto reflejo en la escenificacién del discurso, ademds de en su elocucién: hablé con fre-
nes{ divino, modulo la sonoridad de voz inclindndola a un tono lastimero, «lloré» por César, como un
amigo que ha sufrido una injusticia, e hizo un voto solemne de cambiar su vida por la de él. Luego, en
un estado de alta pasién, desnudé el caddver y enarbol6 su vestido tinto en sangre y roto. La respuesta
del pueblo, dual y complementaria, como el director (Sh.-M.) ilustra, es la pena y la ira. Apiano ha
reunido aqui los principales elementos de la teatralidad: el espectdculo, «de» y «para» el pueblo; los
elementos corales y dramdticos de la tragedia; y la emocionalidad que promueve la aczio.
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tenue y sutil, pero cinica y triunfalmente; y el texto, y la escenificacién del director,
abren la guerra civil con la escena de la reunién del triunvirato y la planificacién de
las proscripciones. En la continuacién de Roma el desarrollo tiene ya mucha mds
amplitud. Detalles como éste, que amplian nuestra percepcion del film y del texto,
o del texto y el film, justifican el regreso al andlisis de estas secuencias tan ricas en
sugerencias como en evidencias.

Es indudable, ciertamente, que Suetonio juega con la ambigiiedad y el silencio,
utilizando ambos elementos para condenar a los asesinos; no se aprueban algunos
de los facta et dicta del dictador, pero menos la accién de sus correligionarios. A
Plutarco, por su parte, le parece que los dioses no estaban nada conformes con el
magnicidio. Bruto puede convencer, pero tampoco ha tenido toda la razén, y es
Casio, mds intolerante y resentido, el que ha guiado sus pasos hacia un final, can-
tado, pero desastroso para ambos. Dién en su sintesis, deja claro su veredicto: es
imposible en una democracia practicar la sofrosine'’, y, més atn, llegar al acuerdo
de practicarla, razén por la cual el magnicidio se condena por si mismo; con todo,
a renglén seguido, no deja de afadir ese envanecimiento inadecuado del personaje
que hemos visto, al que, evidentemente, todos habian contribuido. Y Apiano, que
habla de «crimen impio», recapitula diestramente la realidad de fondo del proble-
ma (II 120): los ejecutores esperaban un imposible; querian dos cosas contradicto-
rias: que el pueblo fuera amante de la libertad y, para su propia ventaja, sobornable.

La conclusién general parece obvia. Desde el punto de vista del trabajo en si,
este tipo de aproximacidn a los textos resulta especialmente util para el aprendizaje
y para la ensefianza que hoy pretende primar en la diddctica formativa: nuevas téc-
nicas y nuevos enfoques, transversalidad y multiplicidad de registros, con el trabajo
incorporado activamente por el alumno bajo la direccién experta de los especia-
listas, buenos conocedores del fondo textual. Un paso mds sencillo, pero previo,
al anlisis filolégico tradicional con su rigor, precisién y profundidad metddicas.

Unas dltimas puntualizaciones para completar la sintesis.

Desde el punto de vista del espectdculo «transmitido», base necesaria del andli-
sis que ha partido de los textos, el corolario de su impacto depende siempre de los
dos cldsicos factores basicos en el film: un buen guién y un buen director, con unos
buenos actores. Aunque no haya sido nuestra misién juzgar la parte mds técnica
de los realizadores y los principales intérpretes, es evidente la fuerza e impresividad

316 gdOHVaTOV PEV &V dNUOKPATIE cEPOVIIGHL, GOVVOTATEPOV 8E U cmPPovoDoaY dpovoTioat

(44.2.5). Una cualidad que implica control y generosidad: moderacién, templanza, prudencia, Justo
lo que no iba a pasar tras el asesinato. Apiano lo ilustra bien con los sucesos posteriores: cémo An-
tonio acabd con Amatio, un presunto nieto de Mario (IIT 2), muy querido por el pueblo, sin juicio
alguno, y todos los elementos de violencia concurrentes, que acabaron desembocando en una guardia
de 6000 efectivos para él, que ya goz6 de un poder mondrquico (I1I 7).
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que unos imprimen a sus personajes, convirtiéndolos en seres vivos cuya tragedia se
estd enfatizando para los espectadores: «vehemencia, duda, resentimiento, supers-
ticién»®" ; y otros son entes hierdticos que no superan la barrera de la coyuntura.
No haber incluido el film de Burge, con la actuacién «abrumadora» y «heroica»
del M. Antonio de Ch. Heston®'¥, nos ha impedido contrastar todos los matices
personales y artisticos de los dos principales contendientes en la interpretacién de
Bruto, pero la versién era demasiado préxima a la cldsica en su texto como para
ofrecer novedades especiales y el resultado habria resultado demasiado reiterativo.
Por eso sélo lo hemos hecho en los puntos que hemos considerado més decisivos,
apuntando, en el caso de los comparsas, el matiz mds destacado de su rol, o mds
fracasado en el intento de hacer suya la caracterizacién de su personaje.

Por otra parte, debe quedar claro que no siempre la calidad del film se compa-
dece con el cuidado de las fuentes, ni implica una mayor o menor utilidad para el
andlisis diddctico. El grandioso producto que es Cleopatra y sus innegables virtu-
des, especialmente en la hdbil recreacién del asesinato, cojea, sin embargo, en la
eleccién y trabajo de alguno de sus principales actores; ni Casio, cuya figura, igual
que la de la miniserie de U.E., dista mucho de poder incorporar con justeza el
titulo de «el dltimo de los romanos» que le habia dado Bruto tras su muerte (Br.
44.2), ni éste mismo adquieren la prestancia y relevancia, el carisma impresivo,
de sus predecesores en la primera version (1953); pero hay que reconocer que en
ninguna de las obras sus figuras son tan determinantes como alli, en el escenario
teatral, lo eran. El juicio del analista que busca datos y trasfondo histérico-literario
de multiples facetas, desde una perspectiva pedagdgica, primard obras como las
de U.E., o Roma, con multiples dngulos de estudio y perspectivas mds atractivas
por su realizacién, mientras que el cldsico, de fondo y forma (tragedia sustancial y
recreacion filoséfica) verd repetidamente las obras de Shakespeare-Manckiewicz o,
en su defecto, St. Burge, que, sin aproximarse del todo a su predecesora, es un buen
ejemplo de la eternidad de un hecho y su justificacion.

Desde el punto de vista de la historia y la politica, el problema al que se en-
frentd César, independientemente, o, ademds, de a su propio orgullo®® —de clase,
casta y personal—, fue a la necesidad de conciliar su triunfo —su deseo de superarlo

7 Son las palabras de Alonso et al. (2008: 117), para la variedad de registros que requerian, y
reciben, Bruto y Casio en Sh.-M.

18 Solomon (2002: 77) anade su «majestuosidad»; y marca la diferencia con M. Brando, cuya
sutileza e intensidad destaca.

319 Si no hubiera sido por él, se habria dejado convencer definitivamente por Calpurnia; habria
arrumbado los argumentos de Décimo Bruto, y se habria quedado en casa, donde probablemente
se hubiera salvado. Al menos de momento. En cualquier caso, cabe afiadir el duro andlisis que ha
realizado Dennis Sullivan (2023), en especial sobre su actuacion en la Galia, dejando al publico como
jurado, pero ofreciendo pruebas de sus acciones y masacres, alli y luego en la guerra civil.
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cada dia con uno nuevo; y con el panorama parto en lontananza—, con el mds
mediocre de los demds: personajes importantes o relevantes del momento, sena-
dores u h. novi, notables como ¢él, por tradicién (la misma gens Servilia), éxitos (el
propio Casio con los mismos partos), relevancia publica (el discutido Cicerén o
los hijos de Pompeyo), o respeto decantado (Catén), que todos, aisladamente y en
conjunto, dan vida a una época no por mds estudiada menos compleja, rica y su-
gerente. Gente principal, famosa e importante, si, aunque mucho menos brillante,
imaginativa, resolutiva y de visién bastante mds cortoplacista que la suya, ademds
de mucho menos decidida que él. El conflicto de fondo es que todos querian ser
un César, aunque no tuvieran ni su capacidad ni sus capacidades®”’; todos querfan
su brillo, y que nadie lo tuviera por encima del suyo. La cuestién, como plantea
Wilson en su estudio sobre la dictadura —una magistratura que en Tito Livio, alld
por los siglos de la republica aristocrdtica, era una respuesta colectiva ante un pro-
blema acuciante®'—, es justamente el auge creciente del Senado en el s. 11 (a.C.),
en plena etapa oligdrquica, y la renuencia de sus componentes a actuar de manera
individual. Ellos preferian la colectividad®?, con el apoyo de sus pares; y es justo
esa actitud la que explica la decadencia de esa magistratura y la oposicién, cuando
se enfrentaban a ella de nuevo, a sus detentadores, Sila, primero, y César después.
Con una diferencia sustancial que Wilson ve muy bien. Sila a pesar de su dureza en
las proscripciones —que, no obstante, fueron mds propias de su primera etapa que
de la segunda, cuando ya se dedicé a organizar la respublica—, abdicé de sus poderes
y se retird a sus placeres, encajando con la tradiciéon. César, segin Suetonio (77)%%,
consideraba una estupidez tal renuncia; prueba de que él no pensaba hacerlo de
ningtin modo. Lo mismo dedujeron sus asesinos. Y el pueblo, que reparé desen-
cantado, sin ver sus razones ultimas ni su alcance, que no resignaba el mando. «/z
is not inconceivable that at some point he might have decided to resign, in order to pass
his powers to his designated heir», advierte Bellomo (Univ. Degli Studi di Milano),

en su resena (2022); no obstante, su heredero legal encontraria medios nuevos para

320 J. Miguel Carmona resume bien las caracteristicas de su persona al inicio del capitulo que le
dedica como uno de los «100 grandes personajes histéricos en el cine» (2006: 44): «La figura mds repre-
sentativa de la historia de Roma. Astuto, manipulador, cruel, persuasivo y rodeado de un gran magne-
tismo personal». Nosotros afiadirfamos otras muchas de sus notables cualidades humanas y politicas.

321 Wilson (2021) conectaba el problema con la lucha de los ordines; cf. sus dos tltimos capitulos
para la dictadura de Sila, que no se habria arriesgado a infringir la regla de un tiempo limitado para
su gobernanza, invalidando todos sus actos como dictador —renuncié cuando consideré que su tarea
estaba cumplida—, y las novedades que tanto su tiempo como el de César implicaron —Sila la utilizé
para restaurar los antiguos valores; y César la consideraba un arma con la que podia vencer cualquier
oposicién, adapténdola a su nueva realidad imperial— como buena sintesis, Michele Bellomo (2022).

32 La nobilitas en su conjunto, es decir, el Senado, prefirié actuar colectivamente (cf. supra), lo
cual explica bien el motivo real de fondo del asesinato de César.

3 Cf. supra, pg. 260 y n. 117. Para Apiano, cf. supra, n. 69
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quedarse con el poder absoluto, sin entrar en el avispero que este cargo suponia. El
paso del tiempo, y las muertes que habian ido allanando el camino para el triunfo,
con su orgfa de sangre y sin sentido, habian obrado milagros.

Otras conclusiones se deducen con facilidad de nuestro breve andlisis. Sin agotar
las posibilidades, el estudio permite ver cémo se puede trabajar en distintos niveles
y diferentes 4reas en los principales dmbitos de estudio. El tema histérico-politico
con las opuestas o complementarias visiones de historiadores y bidgrafos resulta
doblemente informativo si se pone en relacién, no sélo con la propia transmisién
de datos (elemento sustancialmente objetivo), sino con los procedimientos de su
formulacién retdrico-literaria por parte de sus autores. Los recursos formulares,
léxicos o expresivos que enfatizan o diluyen las circunstancias, los detalles o los
caracteres de los protagonistas de la accién histdrica son tan sustanciales como el
propio testimonio, el rumor o la indefinida noticia a cuyo responsable no se pue-
de identificar. Por tanto, un andlisis dramdtico-estructural ayuda a comprender, y
ensefiar, mejor un rico y complejo proceso, siempre susceptible de clarificarse més.
Y una buena visién de las obras televisivas o filmicas ayudan a fijar en la mente los
detalles que los libros no pueden ofrecer. Hoy, cuando la imagen reina en nuestra
vision diaria, la performance del especticulo resulta tan determinante o mds que la
presunta transmisién objetiva de los sucesos. Hemos procurado sugerir cémo de
unos frios textos que, a veces, el lector actual obvia como algo pasado de moda, sur-
gen impactantes secuencias capaces de transmitir no s6lo una informacién, sino la
impresién y el interés por cémo se gestd y resolvid un proceso, un hecho o un pro-
blema. Y eso es lo fundamental en la diddctica. Los textos son algo vivo, susceptible
siempre de ser interpretado y reinterpretado, si se analizan con cuidado. El film que
los adapta puede ser un arma perfecta para cuestionar filosofica e histéricamente
un doble mundo, el de origen y el de destino; para aprehenderlo y aprender, pero
sobre todo para razonar y cuestionar un pasado que es también un presente. Un
tirano ha muerto, de distintas maneras y por distintas y, a veces, poco nobles razo-
nes, en esa cronica anunciada por unos presagios que hoy pueden parecer pueriles.;
pero al verlos, se actualiza la debilidad humana. ;Se ha solucionado el problema
de la tiranfa? Como Greg Woolf (2007, 182), muy ilustrativamente resume, «El
fracaso de la muerte de César es un argumento pragmdtico, mds que ético, contra el
asesinato»®%. Lo que los asesinos pretendieron, ilusa y chapuceramente, convertir
su crimen en una renovacién de la respublica, haciendo desaparecer el obstdculo
que suponia el autécrata César, cristalizé en un progresivo descenso hacia la tirania
imperial.

324 La trama fue confusa, la ejecucién fallida, y tras el asesinato ni conspiradores ni partidarios de
César supieron reaccionar, comenta el autor, cuyo trabajo explora los medios, métodos y motivos de
los ejecutores del tiranicidio.
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I. JurLio CEsar (Dir. J. L. MANCKIEVICKZ, 1953)

Forograma 1. Foto de estudio de J. César (L. Calhern), con una tdnica recamada en oro y
el manto abrochado que le traerd Calpurnia para ir al Senado y que, ensangrentado, ense-
fiard M. Antonio a la multitud. Procedencia: ALONsO, Juan J.; ALONSO, Jorge; MASTACHE,
E. (2008), La antigua Roma en el cine, Madrid: T&B eds., pg. 108.

Forocrama 2. El inicio del fin: los tribunos Epidio Marulo y Flavio Cesecio, con las guir-
naldas y la estatua de César sobre la fuente. Procedencia: ALoNso, Juan J.; ALONSO, Jorge;
MastacHE, E. (2008), La antigua Roma en el cine, Madrid: T&B eds., pg. 127.



334 ISABEL MORENO FERRERO

Forocrama 3. La llegada de César y su séquito al recinto donde se iba a celebrar la cere-
monia de las Lupercales. Al fondo, la entrada. De espaldas, entre los senadores, la cabellera
blanca de Cicerén. Fuente: Alonso, Juan J.; Alonso, Jorge; Mastache, E. (2008), La antigua
Roma en el cine, Madrid: T&B eds., pg. 118.

Forocrama 4. César y Antonio en las Lupercales. Captura de pantalla.
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ForoGrama 5. Después de su grito sobre los /dus, Espurina es sacado de entre la masa por
Casio para que se acerque a César. Fuente: Alonso, Juan J.; Alonso, Jorge; Mastache, E.
(2008), La antigua Roma en el cine, Madrid: T&B eds., pg. 119.

ForoGrama 6. Espurina habla con César en presencia de los dos conspiradores, y las espo-
sas de César (Calpurnia) y Bruto (Porcia). Fuente: Edicién especial del Film, 2008 Turner
Entertainment Co. And Warner Bros Entertainment Inc.
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Forograma 7. Bruto y Casio dialogan mientras se celebran las Lupercales. Fuente: ALoN-
s0, Juan J.; ALoNsO, Jorge; MastacHE, E. (2008), La antigua Roma en el cine, Madrid:

T&B eds., pg. 112.

Forocrama 8A. En la balconada de la mansién, César y Calpurnia discuten, con el busto
de éste como tercer dngulo del tridngulo dramdtico. Fuente: Edicién especial del Film,
2008 Turner Entertainment Co. And Warner Bros Entertainment Inc.
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Forocrama 8B. César y su busto. Fuente: Alonso, Juan J.; Alonso, Jorge; Mastache, E.
(2008), La antigua Roma en el cine, Madrid: T&B eds., pg. 111.

Forocrama 9. Ante la negativa de César a escuchar sus peticiones, Calpurnia se retira a sus
habitaciones «cerrando las puertas tras ella: el destino estd fijado. Fuente: Edicién especial

del Film, 2008 Turner Entertainment Co. And Warner Bros Entertainment Inc.
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Forocrama 10. La tragedia de Bruto: matar o no matar a César. Captura de pantalla

(Sh.-M.).

ForoGrama 11A. La primera punalada: Casca golpea, mientras los demds, arrodillados en
su mayoria, suplican a César el perdén para el hermano de T. Cimbro. Fuente: Edicién

especial del Film, 2008 Turner Entertainment Co. And Warner Bros Entertainment Inc.
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Forocrama 11B. La versién de Stuart Burge (1970). Sir ]. Gielgud, en el papel de César,
recibe el golpe de Casca, aqui Robert Vaughn. Archivo de Alamy.

Forocrama 12A. César, herido en la cabeza, recibe la tltima punalada, la de Bruto. Fuen-
te: ALONSO, Juan J.; ALONSO, Jorge; MasTacHE, E. (2008), La antigua Roma en el cine,
Madrid: T&B eds., pg. 123.
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Forocrama 12B. A modo de complemento: Bruto mata a César, que tiene el cuello y parte
del rostro salpicado de sangre. (U. Edel 2004):

Forocrama 13A. Los senadores salen y los conjurados se alegran. La composicién copia la
estética de Gérdome, salvo el color.
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Forograma 13B. Reproduccién del cuadro de Jean-Léon Gérome (Vesoul, 11 de mayo de
1824-Paris, 10 de enero de 1904), del Museo Walters de Baltimore (1867).

Forocrama 14. «Quién hay aqui tan necio que no quiera ser romano?», pregunta retérica-
mente Bruto en su discurso. Fuente: Edicién especial del Film, 2008 Turner Entertainment

Co. And Warner Bros Entertainment Inc.
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Forocrama 15. El soliloquio de Marco Antonio. El c6nsul habla al caddver de su amigo y
colega, César, que yace bajo la estatua de Pompeyo, lamentando sus heridas en las que ha
introducido su mano. Fuente: Edicién especial del Film, 2008 Turner Entertainment Co.

And Warner Bros Entertainment Inc.

Forograma 16. Antonio sale con el cuerpo de César en sus brazos interrumpiendo el
alegato de Bruto. Fuente: Edicién especial del Film, 2008 Turner Entertainment Co. And

‘Warner Bros Entertainment Inc.
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Forocrama 17. Al final de su discurso, Bruto blande el pufal ensangrentado con el que
hirié a César. Fuente: Edicién especial del Film, 2008 Turner Entertainment Co. And
Warner Bros Entertainment Inc.

ForoGrama 18. Pequena panordmica del escenario de los discursos: Antonio habla a la
gente que lo rodea en una especie de estrado que interrumpe el ascenso a la Curia cuya
puerta abierta permite ver la estatua de Pompeyo a cuyos pies acaba de caer César. Fuente:
ALONSO, Juan ].; ALONSO, Jorge; MasTACHE, E. (2008), La antigua Roma en el cine, Ma-
drid: T&B eds., pg. 129.
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ForoGrama 19. Antonio manipula a la masa. Su gesto demuestra la ambivalencia de su
actitud. Fuente: Edicién especial del Film, 2008 Turner Entertainment Co. And Warner

Bros Entertainment Inc.

ForoGrama 20A. Espurina, en primer plano, escucha la alocucién de Antonio, que aparece

al fondo.
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Forocrama 20B. Artemidoro queda abandonado en la escalera que conduce a la Curia a
la que suben César, que no le ha escuchado, y Décimo Bruto.

ForoGrama 21. Antonio se retira con el testamento de César en la mano. Fuente: Edicién
especial del Film, 2008 Turner Entertainment Co. And Warner Bros Entertainment Inc.
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Forograma 22. La locura de la masa en el entierro de César. Fuente: Edicién especial del
Film, 2008 Turner Entertainment Co. And Warner Bros Entertainment Inc.

Forocrama 23. Los triunviros (Lépido, izquierda; Octaviano, como cénsul, en el centro;
Antonio, derecha) escriben los nombres de los proscritos que han sido condenados a mue-
te. Fuente: Edicién especial del Film, 2008 Turner Entertainment Co. And Warner Bros
Entertainment Inc.
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ForoGgrama 24. Los tltimos momentos de vida de Casio, con Pindaro a su lado. Fuente:
Alonso, Juan J.; Alonso, Jorge; Mastache, E. (2008), La antigua Roma en el cine, Madrid:
T&B eds., pg. 134

Forocrama 25. Bruto, adormilado, ve en Filipos la borrosa imagen del Genio con la apa-
riencia de César. Fuente: Alonso, Juan J.; Alonso, Jorge; Mastache, E. (2008), La antigua
Roma en el cine, Madrid: T&B eds., pg. 113.



348 ISABEL MORENO FERRERO

ForoGrama 26. Antonio contempla con respeto y admiracién el caddver de Bruto. Fuente:
Edicién especial del Film, 2008 Turner Entertainment Co. And Warner Bros Entertain-

ment Inc.

II. ForoGraMAs COMPLEMENTARIOS

ForoGrama 27. Una aproximacion a la fiesta de las Lupercales: el sacrificio del macho
cabrio en Rémulo y Remo. Fuente: Alonso, Juan J.; Alonso, Jorge; Mastache, E. (2008), La
antigua Roma en el cine, Madrid: T&B eds., pg. 21.
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Forocrama 28. Una corona para César (U.E): el insigne regium de las Lupercales. Captura
de pantalla.

Forocrama 29. César revestido y pintado para el triunfo sobre Vercingetorix en Roma.
Captura de pantalla.
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Forocrama 30. César en su trono. Captura de pantalla de Cleopatra.

Forograma 31. César con Cleopatra y su hijo en la recepcién de ésta en el Foro. Captura
de pantalla de U.E.
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Forograma 32. César cansado entra por tltima vez en la Curia de Pompeyo. Captura de
pantalla de U.E.

ForoGrama 33A. César fija su mirada mientras camina hacia su trono en la imagen de
Pompeyo.
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Forocrama 33B. Busto de Pompeyo en la versién de U.E (Captura de pantalla).

Forograma 33C. Imagen del politico, buscando la semejanza con Alejandro Magno, de la
Glyptoteca de Copenhague (Captura de pantalla).
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ForoGrama 34. Bruto duda y tiene miedo antes de atacar. Captura de pantalla (U.E.).

ForoGrama 35. Espurina en primer plano mientras Antonio habla con Trebonio, tras el
cumplimiento de su presagio de los Idus de marzo. Captura de pantalla (U.E.).
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Forograma 36. César, sentado, poco antes de morir, sostiene un muy pequefio estilete

(punzén).

ForoGrama 37. La estatua de César con la paloma. Captura de pantalla (U.E.).
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Forocrama 38. César moribundo, mirando la estatua de Pompeyo. Captura de pantalla

(U.E.).

ForoGrama 39. Calpurnia sostiene i gremio suo la figura ya inerte de su esposo. Captura

de pantalla (U.E.).
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Forocrama 40. Plano de la zona arqueolégica de los templos del Area Sacra en el Largo
Argentina. Fuente: https://es.wikipedia.org/wiki/Largo_di_Torre_Argentina

ForoGrama 41. Reconstruccion del teatro de Pompeyo. Fuente: https://romainfinita.com/
teatro-de-pompeyo/
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Forocrama 42. La calavera de Pompeya. Fuente: http://elblogdecassia.blogspot.
com/2013/02/el-craneo-de-pompeya.

Forocrama 43. Moneda de César Augusto (ca. 19-18 a.C.) con el cometa de ocho rayos
en el reverso. Fuente: hteps://www.google.com/search?client=firefox-b-d&q=moneda+de+-
Augusto+del+gran+cometa+
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ForoGrama 44. Los idus de marzo: El denario de Bruto. Fuente: https://panoramanumis-
matico.com » articulos » el-denari...
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