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LA IMAGEN SONORA:
MASCARA RECURRENTE
EN SATYRICON

Hiram Castro Carvajal

A la profesora Dra. Lucia-
na Sparisci, con carifio,
admiracion y respeto.

acito, en sus céle-
bres Anales (XVI,
17-20) nos habla de
un coénsul llamado
Petronio, “elegantiae
arbiter”, que habria alcanzado el
beneplacito y confianza del Impe-
rator Lucio Domicio Enobarbo
Neron. El historiador supone a
Tigelino como el responsable de
una futura enemistad que lleva-
ria a Neron a ordenar la muerte

del consul, mediante el conocido
método del suicidio “forzado”. A
la victima de este crimen se le atri-
buye la autoria de la novela roma-
na Satyricon.

Plinio el Viejo y Plutarco
también nos hablan de cierto Pe-
tronio perteneciente a la turbu-
lenta corte neroniana, mas ningu-
no de los predichos autores sien-
tan la responsabilidad de la escri-
tura del texto que nos ocupa so-
bre este cortesano. Por su parte,
Macrobio lo seiiala como autor de
comedias y Juan Lido, a su vez,
como autor satirico.

Estas ambigiiedades se vuel-
ven mas significativas y apasio-
nantes si descubrimos que los
fragmentos conservados de esta
novela, segun el cédice Traurino,
formaban apenas los capitulos
decimoquinto y decimosexto de
la obra total. Otros cédices de la
novela son el de Berna (el mas
antiguo), el Isidoriano, el Salama-
siano, el Vossiano LQ86 y el Vos-
siano LF111,

Desde la edad antigua, este
texto ha gozado de una gran po-
pularidad, la cual se mantiene
hasta nuestros dias. Pruebas de
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ello son los estudios y traduccio-
nes realizados a lo largo del siglo
XX. También figura una version
filmica realizada por el célebre
cineasta italiano Federico Fellini.

2. Marco tedrico

Petronio nos muestra en su
texto una desenfadada burla sati-
rica con respecto a la sociedad e
instituciones de su tiempo. Para
llevar a cabo tal labor y proteger-
se de sus posibles rivales, recu-
rre al mecanismo de la mascara.

Este recurso no se aplica,
simplemente, sustituyendo nom-
bres y figuras reales por nombres
ficticios. Los personajes, dentro
del aparato de la novela, funcio-
nan como mascaras que le mues-
tran una cara a los demasy guar-
dan la propia para si mismos. La
mascara y su efecto encubridor
no intervienen solo en el ambito
texto-lector; también funcionan
en la enredada madeja que entre-
tejen los personajes. Al decir de
Bajtin: “la mascara disimula, en-

cubre, engaiia...”’.

Encolpio, Giton, Ascilto y
demas mascaras, en sus vidas
«cotidianas”, son parte de un
mundo donde el carnaval reina y
deben dejarse llevar por el ludus
de la situacién. Por tal motivo, ese
juego ludico se convierte en el
espacio propicio para el uso siste-
matico e ineludible de la mascara:

la méascara encarna el prin-
cipio del juego de la vida,
establece una relacion entre
la realidad y la imagen indi-

1. Bajtin,laculmrapopularenlaEdad
Media y el Renacimiento, p. 42.

vidual, elementos caracteris-
ticos de los ritos y espectd-
culos mas antiguos®.

Ahora bien, el mismo afan
encubridor con el que Petronio
envuelve a sus personajes con la
mascara, lo traslada a su narra-
ci6n mediante la “imagen”.

A pesar de la diversidad de
opiniones y criterios vertidos con
respecto a la definicion e identifl-
caci6n de la imagen literaria, re-
currimos a la nocion general de
la presencia-ausencia. Varios cri-
ticos y escritores, desde Humber-
to Eco hasta Lezama Lima han
coincidido en usar esta nocion en
su busqueda por demostrar, con
la mayor claridad posible, lo fu-
gaz y escurridizo del signo en
cuanto a significante reproductor
de significados.

La imagen es el detalle na-
rrado que denota una serie de
reacciones, haciéndole presente
al lector toda una serie de expe-
riencias, saberes y sensaciones
no presentes en el texto. Esta idea
ha sido manejada recurrentemen-
te desde antes de la teoria de la
recepcion. Laimagen requiere de
su escritura en el texto y los sig-
nificados han de desprenderse de
ese significante, puesto que no sé
hallan en el texto mismo. Lezama
concibe lo escrito como una infi-
ma parte del texto, puesto que la

mayor parte radica en la capaci-
dad (o, mejor dicho, “potenciali-
dad”) del lector para evocar lo
que no se halla presente en lo
escrito. Notese la conveniencia
de tales argumentos para enfren-
tarnos con un texto al que le ha-
cen falta muchisimas paginas.

Asumidas estas concepcio-
nes basicas de “mascara” e “ima-
gen” debemos tomar conciencia
de que el acto de lectura que nos
aguarda con respectoal Satyricon
implica una trastocacion de signi-
ficados. Se exige, pues, una aven-
tura intelectual plurisemantica.

Ya conocidas las condiciones
impuestas, delimitemos el campo
de accion. De las imagenes que
pueden entresacarse de la nove-
la, nos dedicaremos, exclusiva-
mente, a las sonoras. Entendere-
mos por imagen sonora aquella
en la que se sefiala 0 sugiere un
sonido especifico, pudiendo 0 no
vislumbrarse €l causante y las cir-
cunstancias en que tal sonido fue
realizado.

La imagen sonora es uno de
los recursos narrativos mas evi-
dentes de Petronio. En unas oca-
siones el sonido se explica o jus-
tifica por él mismo; en otras, la
indicacién especifica del ruido se
suprime. Estas imagenes suelen
presentar la siguiente secuencia:

ENUNCIACION ZOZOBRA ESCLARECIMIENTO
del ruido se ignora el se descubre
en el texto origen del la causa
ruido del ruido

2. Op.cit,p. 42.
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También el autor acude aun
tipo “velado” de imagen sonora,
en el cual el ruido no se enuncia,
mas los mismos acontecimientos
del relato nos permiten recono-
cer dicha imagen.

3. Imagenes sonoras
3.1 Ubicacion

El romano descrito por Pe-
tronio gusta de envolverse, ocul-
tar su silueta a los demas, mos-
trar una apariencia disimil con su
propio ser. Para completar su eva-
sién, asume en su “representa-
cion” funciones como identificar-
se por los alimentos que ingiere,
las joyas que lo adornan, las ro-
pas que lo cubren, las palabras
que pronuncia. Tal es este am-
biente compulsivo que hasta sus
emanaciones corporales (saliva,
semen, orines, lagrimas, pedos,
aliento y risa) no son rechazadas,
sino bien vistas como parte de su
cotidiano vivir.

Esta indelimitacion de las
“buenas” y las “malas” costum-
bres evidencia el periodo de cri-
sis que atraviesa la Roma Impe-
rial y mas atin en la época del
Neron adulto. Tal ambigiiedad de
las normas sociales constituye en
un espacio perfecto para la apari-
cion de las mascaras.

Lo alto es el cielo; lo bajo es
la tierra; la tierra, el princi-
pio de absorcion (la tumba
y el vientre), y a la vez de
nacimiento y resurreccion
(el seno materno). Este es el
valor topografico de lo alto y
lo bajo en su aspecto cosmi-
co. En su faz corporal, que
no esta nunca separada es-

trictamente de su faz cosmi-
ca, lo alto esta representado
por €l rostro (la cabeza); y
lo bajo por los érganos geni-
tales, el vientre y el trasero.
El realismo grotesco y la
parodia medieval se basan
en estas significaciones ab-
solutas. Rebajar consiste en
aproximar a la tierra, entrar
en comunion con la tierra
concebida como un principio
de absorcion y, al mismo
tiempo, de nacimiento: al
degradar se amortaja y se
siembra a la vez, se mata y
se da a luz algo superior.
Degradar significa entrar en
comunion con la vida en la
parte inferior del cuerpo, el
vientre y los 6rganos genita-
les, y en consecuencia tam-
bién con los actos como el
coito, el embarazo, el alum-
bramiento, la absorcion de
alimentos y la satisfaccion de
las necesidades naturales.
La degradacion cava la tum-
ba corporal para dar aluz a
un nuevo nacimiento. De alli

que no tenga exclusivamen-
te un valor negativo sino
también positivo y regenera-
dor: es ambivalente, es a la
vez negacién y afirmacién®.
La mdscara expresa la ale-
gria de las sucesiones y
reencarnaciones, la alegre
relatividad y la negacion de
la identidad y del sentido
unico, la negacién de la es-
tupida autoidentificacion y
coincidencia consigo mis-
mo; laméscara es una expre-
sion de las transferencias, de
las metamorfosis, de la vio-
lacion de las fronteras natu-
rales, de la ridiculizacion, de
los sobrenombres...%.

Lo anterior constituye una
constante a lo largo de la obra,
por lo que las mismas imagenes
sonoras entran dentro de esta
neutralidad de las costumbres.
De la risa puede pasarse al pedo,
0 viceversa.

Tras una lectura exhaustiva,
con el propésito de formar un
corpus, hemos ubicado mas de
un centenar de imagenes sono-
ras. Debido a la forma e intere-
ses de este trabajo, solo usamos
las que consideramos mas repre-
sentativas. En la medida de lo
posible, salvo justificadas excep-
ciones, concentramos los ejem-
plos en el episodio de la cena. Con-
sideramos que al ser la “fiesta” lo
mas representativo y cercano al
juego ludico de la sociedad ro-
mana, merece nuestra mayor
atencion y detalle en ese sentido.
Resulta curioso destacar que,
del total de imagenes sonoras

3.  Op.cit. pp. 25-26.
4. Op.cit. p. 41.
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localizadas en el texto, la gran
mayoria proviene del episodio de
la cena.

Para examinar las imagenes
sonoras, hemos considerado per-
tinente ordenarlas segun estas
categorias: musica, aplauso, gol-
pe, risay lamento, oralidad e ima-
gen velada.

3.2 Musica

La musica en Roma se utili-
za como complemento de los
grandes actos y celebraciones
publicas. Como practica social de
la época, se circunscribe entre la
solemnidad y la extravagancia,
ademds de ser un indicador de la
categoria de la clase alta. Trimal-
cion presume de pertenecer a la
clase alta (aunque no sea asi) y la
mutisica le sirve como argumento
para demostrarlo. Por lo general,
los musicos de Roma eran escla-
vos traidos desde otras comarcas,
principalmente Grecia y Egipto.

Los egipcios tenian una es-
cala musical de siete grados, una
nomenclatura especializada y un
procedimiento llamado “cheiro-
nomia” para que los cantantes
pudieran marcar el ritmo. Tuvie-
ron instrumentos de cuerda, per-
Cusion y viento. Por su parte, los
griegos recurrian a la musica tan-
to para actividades privadas como
para el teatro y oficios sagrados.
Tenian un sistema de escalas
muy semejante al occidental con-
temporaneo, que se subdividia en
tres tonalidades basicas: dérica,
frigia y lidia. Diversos cientificos
suponen que los griegos apren-
dieron la técnica musical de los
egipcios. Los romanos también
conocieron instrumentos he-

breos, como los cimbalos: “Refec-
tum igitur est convivium et rursus
Quartilla ad bibendum revocavit.
Adiuvit hilaritatem comissantis
cymbalistria...”.

En las fiestas romanas se
solia hacer alternar a los musicos
con bailarines y otros tipos de
comicos. Veamos esta referencia
a los esclavos egipcios:

Ac ne in hoc quidem tam
molesto tacebant officio, sed
obiter cantabant. Ego expe-
riri volui, an tota familia can-
taret, itaque potionem po-
posci. Paratissimmus puer
non minus me acido cantico
excepit...5.

Obsérvese como la alternan-
cia de géneros se describe con un
afan critico, pues se la considera
como “grotesca”. Ademas, Petro-
nio satiriza esa mezcla, casi absur-
da, entre ritmos e instrumentos
griegos y egipcios con melodias
y canciones latinas: “...sed malui
illos Atellaniam facere et chorau-
lem meum iussi Latine cantare”™”.

Por dltimo, resulta muy in-
teresante comprobar que, si los
flautistas griegos gozan de bue-
na reputacion, los de otras latitu-
des (v mas si son del género fe-
menino) se ven menospreciados
y con mala fama. En el Cap. 74,
cuando Trimalcion monta en cé-
lera contra Fortunata, su mujer,
la amonesta asf: “Quid enim? (...)
ambubaia non meminit se de
machina?”®,

5.  Satiricén, Heredia Correa, UNAM,
1997, p. 15.

Op. cit. p. 21.

Op. cit. p. 41.

Op. cit. p. 63.

%o = o

3.3 El aplauso

El sonido del aplauso brota
de un golpe, el cual se ejerce si-
multineamente entre las dos
manos. Se le utiliza, como gesto
de agrado y aprobacion, mas la
ironia lo reviste con un aire de
burlay desaprobacién. Sea uno o
el otro, el aplauso se restringe a
momentos en los que interactia
una colectividad, y debido a su
caracter publico, es un gesto para
ser visto por los demads.

Por los motivos recién ex-
puestos, es coherente que la
mayoria de imagenes sonoras re-
lacionadas con el aplauso transcu-
rran en la cena ofrecida por Tri-
malcion, aumentando el barro-
quismo delirante y suntuoso del
carnaval: “Plausum post hoc au-
tomatum familia dedit...”.

Ademas de la cena, bien pue-
de verse el Capitulo 11, cuando
Ascilto sorprende a Encolpio y a
Giton en pleno acto sexual. Los
aplausos muestran una modula-
cion satirica que complementa la
risa:

Nec adhuc quidem omnia
erant facia, cum Ascyltos fur-
tim se foribus admovit dis-
cussisque fortissime claus-
tris invenit me cum fraudate
ludentem. Risu itaque plau-
suque cellulam implevit...1°,

Esta tltima imagen, ademas,
introduce el tipo de imagen que
viene a continuacion.

9. Op.cit p. 38.
10. Op.cit.p.7.
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3.4 El golpe

Petronio, como hi-
cieran Plauto y otros es-
critores romanos, ufiliza
el golpe para demostrar
una violacidn ejercida
contra el espacio y las
imagenes sonoras que
aprovechan el recurso de
observar, en situaciones
comprometidas, a los
protagonistas y demas
mascaras que los ro-
dean: Sed un primum be-
neficio Gitonis praepara-
ta nos implevimus, o0s-
tium [non] satis audaci
trepitu exsonuit impul-
sum®’.

El golpe tampoco
permanece ajeno al deve-
nir de la cena. De los va-
rios ejemplos que en tal
asunto podrian entresacarse, se-
leccionamos una de las imdgenes
mas chispeantes de la narracion:
Cum maxime haec dicente eo puer
(..) Trimalchionis delapsus est'”.

3.5 Risas, lamentos y otros
elementos corporales

La risa es uno de los recur-
sos propios de la satira, no solo
como respuesta del lector ante las
mascaras que contempla, sino
que se configura en el arma de-
fensiva y ofensiva de la mascara.

Observemos, pues, al delica-
do Gitén y su pudor inexistente:
“Post hoc dictum Giton, qui ad pe-
des stabat, risum iam diu compres-

sum etiam indecenter effudit”™.

11.  Op.cit. p. 10.
12. Op.cit.p.4lL.
13. Op.cit. p. 45.

Mas la risa no solo se presen-
ta como respuesta ante el carna-
val que se observa. Petronio la
utiliza, ademads, como blanco de
sus dardos: “Delectata illa risit
tam blandum, ut videretur mihi
plenum os extra nubem luna pro-

ferre”4.

Petronio también le aplica a
la lagrima la misma dualidad de
larisa. En su caréacter ir6nico nos
la presenta en el Capitulo 96,
cuando Eumolpo esta siendo va-
puleado por una multitud enarde-
cida y tanto Encolpio como Giton
observan, desde su habitacion, el
espectaculo. Entonces Git6n pro-
pone salvarlo y la accion que se-
guido comete Encolpio, y el efec-
to que desencadena en Giton, nos
mueve a la piedad y a la risa:

14. Op. cit. p. 128.

Videbamus nos om-
nia per foramen valvae,
quod paulo ante ansa os-
tioli rupta laxaverat, fave-
bamque ego vapulanti. Gi-
ton autem non oblitus
[isericortiie e Tesetar
dum esse ostium succu-
rrendeumque periclitanti
censebat. Ego durante ad-
huc iracundia non conti-
nui manum, sed caput mi-
serantis stricto acutoque
percussi... Et ille quidem
flens consedit inlecto®.

Mas Petronio no
puede sustraerse a criti-
car el lamento y la lagri-
ma falsos, fingidos. Pién-
sese aqui en el descaro de
las plaiideras. Esa situa-
cién nos la presenta el
narrador como intolera-
ble e insufrible para En-
colpio: “Pessime mihi erat ne his
precibus + per ridiculum a-liquid
catastropha + quareretur”®.

Mas Encolpio, como masca-
ra que es, no es inmune a este
carnaval, y él también se deja en-
volver por lo que esti criticando
y sucumbe. Tan solo una masca-
ra que busca otras mascaras:

Haec ut dixit Trimalchio, fle-
re coepit ubertim. Flebat et
Fortunata, flebat et Habinas,
tota denique familia, tan-
quam in funus rogata, la-
mentatione triclium imple-
vit. Immo iam coeperam
etiam ego plorare..."".

15.  Op. cit. pp. 85-86.
16. Op.cit. p. 42.
17. Op.cit. p. 61.
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Otros elementos sonoros
que provienen del cuerpo, como
el pedo, el eructo y el ronquido
no podian faltar en el amplio mo-
saico descrito en el Satyricon.
Los dos primeros aparecen en un
franco duelo entre Giton y Cor-
dax, criado de Eumolpo:

Nec contentus maledictis
tollebat subinde altius pe-
dem et strepitu obsceno si-
mul atque odore viam im-
plebat. Ridebat contuman-
ciam Giton et singulos cre-
pitus eius pari clamore pro-
sequebatur...’®.

En cuanto al ronquido, éste
tiene un significado especial para
Eumolpo. En la narracion del
muchacho de Asia (Caps. 85-87),
este elemento constituye la clave
de encuentro entre Eumolpoy el
joven hijo de su hospedero.

Cuando el padre duerme, lo
cual se percibe por sus ronqui-
dos, el poeta hace en noches su-
cesivas diversos votos, los cuales
ha de realizar si el muchacho
«duerme”. Como cada uno de sus
lascivos deseos va acompaiiado
de promesas de regalos, el mu-
chacho finge escandalosos ron-
quidos para que el poeta lo posea.

Incluso, el estornudo es uti-
lizado por Petronio en una situa-
ci6n verdaderamente hilarante.
Después de que Eumolpo es gol-
peado en la villa donde descan-
san Encolpio y Giton, llega una
patrulla al lugar, en busca de un
mozo con la descripcion de Giton.
Eumolpo les sefiala la habitacion
de Encolpio y la guardia, tras una

18. Op.cit. p. 113.

breve busqueda, no puede dar
con el muchacho. Sehanido todos,
menos Eumolpo, que desea saber
a donde ha ido a parar el nifio:

Dum haec ego iam credenti
persuadeo, Giton collectio-
ne spiritus plenus ter conti-
nuo ita sternutavi, ut graba-
tum concuteret. Ad quem
motum Eumolpus conver-
sus salvare Gitona iubet™.

3.6 La oralidad

La préctica oral conduce, ine-
vitablemente, aun momento ideal
de sumision. La colectividad ca-
lla, y un individuo habla. Este
poder se le confiere al orador ya
sea por sus cualidades, ya sea por
el contexto de la situacién. Petro-
nio nos presenta oradores que no
tienen grandes cualidades para
serlo.

El ejemplo perfecto es Tri-
malcién, pues Petronio se esme-
ra por demostrar que las “cuali-
dades” del anfitrion de la cenano
son tales. Su mascara satiriza con
muestras de ignorancia y una voz
distorsionada: “Deinde ut lassa-
tus concedit, invituatus balnei
sono diduxit usque ad cameram
os ebrium et coepit Menecratis
cantica lacerare...””.

Pero esta voz ya no es el so-
nido desafinado de los esclavos,
sino algo mas abominable: la ver-
borrea. Petronio se esfuerza en
recordarnos, mediante los labios
de Encolpio, que los tiempos del
“orator”, en su acepcion de peso
y gran valia, han desaparecido.
Cualquiera puede “usurpar” el

19. Op. cit. pp. 87-88.
20. Op.cit. p. 62.

Jugar de otro: carnaval, en su sen-
tido puro, literal, sin ataduras:

Nunc et rerum tumore et
sententiarum vanissimo
strepitu hoc tantum profi-
ciunt, ut cum in forum ve-
nerint, putent se in alium
orbem terrarum delatos™.

Levibus enim atque inanibus
sonis ludibria quaedam ex-
citando efecistis, ut corpus
orationis enervaretrur et ca-
deret?.

La misma actitud se mantie-
ne en lo que respectaala poesia.
El poeta es perseguido, apedrea-
do, se convierte en la victima de
los extremos, de los excesos. El
buen Eumolpo es la evidencia
patética de esa imposibilidad de
someter a un publico para que lo
escuche. ¢A quién se satiriza? ¢Al
mal poeta que lucha por ser es-
cuchado? ;0, tal vez, a la masa
amorfa que ya no desea escuchar?

3.7 La imagen velada

En este tipo de imagen, €l
sonido nunca ocurre en el deve-
nir de la accion, mas se recurre
al mecanismo de evocacién. Es
decir, se le dan al lector las he-
rramientas para que, sin darse el
sonido, pueda percibirlo.

En este caso, la imagen alu-
de a una costumbre romana: el
esclavo recibe de su amo una
bofetada cuando éste le otorga la
libertad: “Ego nemini invideo, si
quid deus dedit. Est tamen sub
alapa et non vult sibi male”.

21. Op.citp. 1l
22. Op.cit.p. 1.
23. Op.cit. pp. 26-27.
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Péaginas mas adelante, Tri-
malcion ha puesto a llorar a todos
los invitados y esclavos de la casa,
al ofrecer un discurso funeral
(fina satira a las oraciones fune-
rales que el nuevo Imperator de-
bia pronunciar en honor de su
difunto antecesor). Los protago-
nistas aprovechan la oportunidad
presente para intentar el escape:

“Cum haec placuissent, du-
cente per porticum Gitone
ad ianum venimus, ubi canis
catenarius tanto nos tumul-
tu excepit, ut Ascyltos etiam
in piscinam ceciderit”.

La imagen se completa si
recordamos cuando los protago-
nistas entran en la casa de Trima-
cion y Encolpio se tambalea de
susto ante el perro dibujado en
la pared, precedido del célebre
Cave Canem. Ascilto, quien en
ese entonces se burlo del pueril
miedo de Encolpio, recibe su cas-
tigo al ser el asustado por el pe-
rro verdadero.

En este punto, la fineza de
Petronio asombra. No habla del
chapuzon, solo del caer de Ascil-
to en el agua, permitiendo asi
imaginar toda la escena: el posi-
ble grito de Ascilto, la fuga falli-
da, el resbalén, su vuelo por los
aires y el estrepitoso y sonoro
chapuzon que se produce al caer
su cuerpo en la piscina.

Tales son los vastos y com-
plejos alcances de la imagen ve-
lada en el Satyricon.

4. Conclusiones

Péginas atrds hemos inten-

24. Op.cit. p. 61.

tado que quedara descrito y ejem-
plificado el funcionamiento de la
imagen sonora en el texto latino
Satyricon. Como parte de tal es-
fuerzo, se han revisado las nocio-
nes de “mascara” y “carnaval”, a
la luz de la vision que de tales
construcciones simbolicas obtu-
vo Bajtin con sus consideraciones
sobre la cultura popular en la
Edad Media.

El andlisis de la imagen so-
nora nos permite acercarnos a la
risa—elemento caracteristico de
la sdtira— y pone a nuestro alcan-
ce otros elementos no tan carac-
teristicos, como el lamento y la
lagrima. Esta barroca concurren-
cia demuestra que ya desde los
dias de la Roma Imperial, la mas-
caray el carnaval ya se encontra-
ban enraizados como parte de las
mas antiguas costumbres y acti-
vidades colectivas.

Otras posibilidades y recur-
sos satiricos han permanecido
fuera de las péaginas de este tra-
bajo por asunto de pertinencia.
No obstante, debe comprender-
se que esos elementos confluyen
e interrelacionan unos con otros,
comportandose como los partici-
pantes de un acto carnavalesco.
Es decir, no se aislan, sino que
conforman una unidad mévil que
se transforma y redefine sin cesar.

Retomemos la novela, y en
su lectura participemos del jue-
go ludico planteado por el narra-
dor. Y si la imagen es fuga, esca-
pe, movilidad, huyamos de nue-
vo y gocemos, en su amplitud, de
este carnaval que los antiguos
consintieron en nombrar... SA-
TYRICON.
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