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Introduccion

a. Presentacion

Carmina Anacreontea: con este nombre conocemos en la actualidad un corpus de
textos poéticos andnimos en lengua griega, fechables entre el primer siglo de la era
cristiana y principios de la era bizantina. La atribucién autoral —apdcrifa— a Anacreonte
de Teos, la preponderancia tematica del amor y del vino y la denominacién de los
textos que conforman el corpus mencionado como cvuTOOLAKA, segun se aprecia en
los lemas que dan a este corpus inicio y fin, son tres elementos que han permitido que
la critica consensuara apodar estos textos “poemas simposiacos”. La investigacion que
aqui se lleva a cabo parte de la problematizacién de tal denominacién: ;qué significa
que los Carmina Anacreontea sean ovumoolakd?, ;qué relacion se estableceria entre
ellos y el simposio?

Dados estos interrogantes iniciales, la hipotesis que oficia de punto de partida
es que los Carmina Anacreontea son concebidos como canciones simposiacas. Se
entiende por “cancion simposiaca” al texto poético que se conceptualiza de forma
inseparable de una (nocion de) performance en el simposio, segtin las practicas poéticas

que, pensamos, se desarrollaron en los periodos arcaico y cldsico, pero que persistieron



en el imaginario simposiaco como modo de preservar la identidad del simposio como
espacio de poiesis.

Partiendo de esta hipdtesis general, en el capitulo 1 nos centraremos en la
mimesis de Anacreonte como practica poética que concretiza la cancién simposiaca.
Contextualizaremos el concepto de mimesis en el marco de las performances liricas
arcaicas asi como en las teorizaciones grecorromanas y propondremos que la poética
mimética de los Carmina Anacreontea comportaria el sentido de un re-enactment de la
persona de Anacreonte. En el capitulo 2 analizaremos la identidad de la persona
anacredntica como performer simposiaco. Hallaremos que para los poetas imitadores de
Anacreonte los rasgos mas sobresalientes de su modelo se encuentran definidos por su
saber erdtico y por su saber poético como performer de canciones apropiadas al contexto
del simposio. En el capitulo 3 completaremos el trazado del perfil de la persona
anacredntica que emerge de los Carmina Anacreontea, pero alli nos detendremos en la
construccion de una imagen de simposio anacredntico que contrasta con la del
simposio de eruditos, difundida por medio del llamado “género simposiaco”. En ello,
propondremos que la composicion de canciones simposiacas anacrednticas construye
una imagen de simposio en donde lo que se destaca son los rituales del vino, de la
danza, de la cancion y del amor en lugar de la charla erudita y la depreciacion de los
placeres sensuales. Al demostrarse que dichas practicas simposiacas bajo el modelo
anacredntico no solamente son placenteras, sino que estimulan la experiencia sana de
estos placeres, la mimesis de Anacreonte se validaria, en el mundo grecorromano,
como un modo alternativo de dar continuidad al imaginario institucional del simposio.
Finalmente, en el capitulo 4 daremos cuenta de que las canciones que componen
nuestro corpus son simposiacas en el sentido de que pueden funcionar como vehiculo
de amistad, uno de los principales valores simposiacos. Desde un enfoque pragmatico
de la cancion en el simposio, serd posible comprender cabalmente la naturaleza
simposiaca de los Carmina Anacreontea y como este corpus funcionaria en la
continuidad de un imaginario simposiaco en el que la cancion es, todavia, efectiva.

Es nuestro objetivo que, a través del recorrido sehalado, los Carmina Anacreontea
puedan ser conceptualizados como canciones simposiacas del mundo grecorromano

que dan continuidad a un imaginario del simposio como espacio de produccion



poética. Esta continuidad del imaginario simposiaco no refleja una continuidad
inalterada en las practicas, pero tampoco es una construccion anticuaria, sino que da
cuenta de cierta persistencia de las representaciones por las que los antiguos griegos

podian conceptualizar sus practicas literarias.

b. Sobre el corpus

El cddice Palatinus Heidelbergensis Gr. 23, a través del cual ha llegado a nuestra
época la mayor parte de los epigramas en lengua griega que hoy conocemos y que ha
dado lugar a la afamada Antologia Palatina, se encuentra divido en dos partes: la mas
voluminosa, la que contiene los libros I a XIIIL, se halla actualmente en la Biblioteca de
la Universidad de Heidelberg bajo la signatura Cod. Gr. 23, mientras que una segunda
parte, considerablemente mas pequefia, ha quedado en la Biblioteca Nacional de Paris
y se conoce como Cod. Gr. Suppl. 384.! Es en esta segunda parte que se encuentran los
sesenta y dos textos poéticos? que hoy se editan de forma independiente bajo el nombre

de Carmina Anacreontea, Anacreontea o, en lengua espafola, Anacrednticas.

! La historia oficial de este codice comienza en 1606, cuando Claude Saumaise viaja a
Heidelberg y lo halla en la Biblioteca Palatina. Poco tiempo después, el cddice es entregado al
Papa Gregorio XV. Habria sido durante esta estancia en la Biblioteca del Vaticano que el codice
es dividido en dos. En 1797 Napoleodn lo lleva (completo) a Paris, para ser devuelto finalmente a
Heidelberg en 1815. Pero a la ciudad alemana retorna sélo una parte del cddice (la mayor),
mientras que el resto permanece en Paris. Cuando en la Biblioteca de la Universidad de
Heidelberg se realiza la catalogacion, se advierte que el cddice no esta completo, suponiéndose
la dltima parte extraviada. Sin embargo, en 1839 el primer editor de la Antologia Palatina,
Friedrich Diibner, asegura a sus lectores haber visto el resto del coédice palatino en Paris. Luego,
en 1866, Valentin Rose, mientras se halla preparando su edicidon de los Carmina Anacreontea,
confirma el dato. Aunque se considera que la fuente de la editio princeps de nuestro corpus a
cargo de Henri Estienne fue, en efecto, el codice palatino, no es posible saber como Estienne
llegd a él, pues su testimonio sobre el hallazgo de las canciones es poco confiable (vid.
Rosenmeyer, 1992: 3, n. 4; cfr. O’'Brien (1998 [1995]: 13-17); mas adelante en este apartado
retomamos el tema).

2 De acuerdo con la edicion de Martin West, quien a su vez se basa en la edicién de Preisendanz
(la dltima edicion Teubner antes de la de West) con algunas pocas diferencias. En el cddice
palatino (P), los subtitulos (la mayoria de la veces anotados al margen) y la numeracién que los
acompana sefialan la division de las canciones. Los editores modernos separan de manera
diferente: en P las canciones 2 y 3 no se encuentra separadas entre si; la cancién 18 en la edicién
de West recibe en P la doble numeracién 17 y 18 (a partir del v. 10); la canciéon 27 no se
encuentra en P separada de la 26 y las canciones 28, 29 y 29A se sefialan en P todas juntas bajo el
numero 27.
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El cardcter autébnomo de este corpus con respecto a la Antologia Palatina se
encuentra sefialado por dos leyendas, una que encabeza y otra que cierra el corpus.
Luego de los poemas figura se inicia la seccion 43 (folios 675-690) con el titulo
ANAKPEONTOZ THIOY YMPOXIAKA HMIAMBIA. La serie de versos que sigue a
continuacion de dicho titulo y que se extiende por unas cuarenta y ocho paginas
aparece separada de los epigramas de Gregorio de Nacianzo no so6lo porque estos
ultimos coinciden con el inicio de la seccidén 44, sino también porque una nueva
leyenda advierte sobre la finalizacion de los versos atribuidos a Anacreonte: TEAOX
TON ANAKPEONTOX XYMITOXIAKQN.

La modernidad europea conoci6 este corpus (en realidad, una parte de este)
mucho antes de conocer los epigramas de la Antologia Palatina, cuya primera edicidon
data recién de la segunda mitad del siglo XVIIL.3 Sin tener datos precisos de en qué
circunstancias Henri Estienne dio con estos versos atribuidos a Anacreonte, lo cierto es
que el editor francés, convencido de que habia hallado poemas del mitico poeta jonico,
se encargd de dar a luz la editio princeps en el afio 1554, edicion que lleva el nombre de
Anacreontis Teii Odae. En el prologo Estienne dice haber consultado dos manuscritos:
uno cedido por John Clement y un segundo hallado por el propio Estienne en Italia.
Hoy se considera que, en realidad, el humanista francés conocié el corpus de una tnica
fuente y que esa fuente, haya sido la copia de Clement o el misterioso manuscrito
italiano, poseia el mismo texto del cddice palatino. Esto parece poder confirmarlo el
codice Voss. Gr. Q 18 (Biblioteca de la Universidad de Leiden), el apografo de la editio
princeps a cargo de Estienne, que consiste en una copia de todos los poemas del corpus,
seguida de un reordenamiento de veintidos de ellos con traduccion al latin y notas
marginales (vid. O’ Brien, 1998 [1995]: 13-17).

La primera edicion de los Carmina Anacreontea incluy6 solo treinta y una
canciones del total que conforma el corpus, ademds de algunos afadidos de otros
fragmentos de Anacreonte, asi como de Alceo y de Safo. Desde entonces hasta el siglo
XIX, las ediciones de la poesia de Anacreonte siguieron el modelo de Estienne,

incluyendo los poemas apdcrifos y los fragmentos genuinos de Anacreonte que se

3 Como dijimos en la n. 1, el codice fue hallado por Claude Saumaise en 1606. Sin embargo, la
primera edicion completa (Brunck, Analecta veterum poetarum graecorum, Estrasburgo) se publico
entre 1772-1776.
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conocian por tradicion indirecta, aunque agregaron algunos textos mas que Estienne
habia descartado para su edicion original.

La cada vez mas pronunciada desconfianza de los fil6logos con respecto a la
atribucion autoral del corpus de los Carmina Anacreontea en el siglo XIX significo el
comienzo de un nuevo ciclo para estas canciones, que de ser leidas y celebradas por
gran parte del publico europeo pasaron a ser desestimadas por simples imitaciones,
productos de una literatura decadente. En este contexto, Theodor Bergk, el editor de
Poetae Lyrici Graeci (Leipzig, 1834), separd por primera vez los fragmentos genuinos de
Anacreonte de las canciones de nuestro corpus atribuidas a este. Pocos afios después,
Valentin Rose realiza la primera edicion de los Carmina Anacreontea (Anacreontis Teii
quae vocantur cvumnoolaka fuiaupfia..., Leipzig, 1868) separada de otros corpora

poéticos y ya claramente definidos como textos que no corresponden a Anacreonte.

c. Estado de la cuestion

i. Impacto de la editio princeps y la cuestion anacreontica

Verse dong, et reverse encor
Dedans cette grand coup d’or,
Je vois boire a Henry Estienne
Qui des enfers nous a rendu
Du vieil Anacreon perdu

La douce Lyre Teienne.

Es posible que el poema citado, la “Odelette a Corydon” de Pierre Ronsard,
compuesto en el afio 1554, sintetice el calido recibimiento con que fue saludado el
hallazgo de Estienne. Tal como lo expresa alli Ronsard, descubrir al mitico Anacreonte
de Teos, frecuentemente elogiado en los testimonios de los antiguos, pero muy poco
conocido en cuanto a su produccidn, constituye una razén mas que suficiente como
para justificar el éxito inmediato de los poemas publicados por Estienne. El fenémeno
de las anacrednticas no se redujo, sin embargo, al entusiasmo erudito y filolégico que
puede comportar el hallazgo de un texto antiguo. Es cierto que se sucedieron
innumerables ediciones de las canciones anacrednticas que permitieron su difusién a lo
largo y ancho de Europa y las numerosas traducciones en todas las principales lenguas

europeas fueron imprescindibles para la ampliacion del publico lector. Pero se debe
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tener en cuenta también que el corpus anacredntico dado a conocer por Estienne trajo
aparejado el cultivo de un nuevo género en las letras modernas entre los siglos XVI y
XIX inclusive: las anacreodnticas.*

Una vez instalada la tradiciéon anacredntica en las letras europeas, de a poco se
fue llegando a la conclusion de que los poemas eran espurios, que no pertenecian a
Anacreonte. Aunque aisladas, es cierto que algunas voces que predicaban la
inautenticidad del corpus ya se habian hecho sentir tan pronto sali6 a la luz la edicién
de Estienne. Francesco Robertello fue el primero que se pronuncidé contra la
adjudicacion autoral a Anacreonte. En 1568 Fulvio Orsini publicé una edicion de
poetas liricos, donde aclara que de Anacreonte so6lo incluye los fragmentos conocidos
por via indirecta, los tinicos que considera auténticos, excluyendo de este modo los
poemas editados por Estienne.> También entre los editores de los Carmina encontramos
posturas incrédulas; Johannes Cornelius van Pauw, cuya edicion de los poemas es de
1732, cuestioné la autenticidad del corpus (Rosenmeyer, 1992: 6-7). No fue, sin
embargo, hasta el siglo XIX que se atendié de forma especial al problema de la autoria,
lo que llevo a la conclusion undnime de que los Carmina Anacreontea eran imitaciones
tardias de Anacreonte. El cuestionamiento de la autenticidad implicd, en una época
afecta a la originalidad y al genio individual, el desprestigio del corpus, destinandosele

asi un lugar marginal en los estudios clasicos.

ii. Estudios actuales

Los Carmina Anacreontea reingresan al escenario del debate académico
contempordneo en los afios ochenta, luego de la edicién de Martin L. West de 1984 y,
principalmente, gracias a la tesis doctoral de Patricia Rosenmeyer, Carmina Anacreontea:
The Poetics of Imitation (Princeton University, 1987), la cual fue la base de su libro

publicado en 1992 con el titulo The Poetics of Imitation: Anacreon and the Anacreontic

4 Vid. O’Brien (1998 [1995]: 155 ss.) para la traduccién y composicion de anacrednticas de
Ronsard y Belleau, Hoschele (2014) para la composiciéon de anacrednticas en la Alemania del
siglo XVIII, especialmente por su principal figura, Gleim, y Tilg (2014) sobre la composicién de
anacreonticas en neo-latin.

5 Si incluye las canciones 8 y 4, pues estas se hallan, con variantes, en la Antologia Palatina (11.47
y 48) y, la cancion 4, en Noches dticas (Gel. 19.9.6), por lo cual las considera auténticas. Para un
repaso de las criticas que recibié Estienne, vid. O’Brien (1998 [1995]: 17-20).
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Tradition. Siguen a ese trabajo Lambin (2002), Miiller (2010) y Baumbauch & Diimmler
(2014), este ultimo, una recopilacion de capitulos a cargo de diferentes autores que
abordan distintas problematicas en torno a los Carmina Anacreontea. De todos ellos,
destacaremos aquellos puntos que consideramos relevantes en relacién con nuestra
propia hipotesis de trabajo.

La investigacion de Patricia Rosenmeyer propone revalorizar los Carmina
Anacreontea en los términos estéticos dentro de los que textos tales pudieron ser
compuestos. El concepto de imitacion, central en el contexto de ideas y practicas

poéticas en la Antigiiedad, emerge entonces como la clave para comprenderlos:

The ancient authors would not have understood our distinction
between “original” and “imitation” — for them, literary emulation and
imitation were requirements of any literary practice. (Rosenmeyer,
1992: 9)
Segin Rosenmeyer, la imitacion implicada en la composicion de los Carmina
Anacreontea debe comprenderse como una “imitacion selectiva”, lo que viene a
significar la adopcién de formas y topicos poéticos asociados culturalmente a una
imagen reducida de Anacreonte y de su poesia. Imitar no seria ya meramente copiar
las cualidades formales de un poeta del canon, sino dar continuidad, incluso actualizar,
un patrimonio cultural condensado en la figura de un poeta determinado. No obstante
el punto de partida, acertado desde nuestra perspectiva, su consideracion de la
imitacion (término que, curiosamente, emplea mas que el de mimesis) no trasciende,
finalmente, el plano de lo contextual. Rosenmeyer lee los Carmina dentro de un
contexto literario que, a diferencia de nuestro siglo XIX, pondera como préctica poética
modélica la imitacidn,® pero al enfocarse en la “normalidad” de la imitacion, no puede
ofrecer respuestas a las singularidades de los Carmina Anacreontea. Por ejemplo, ;por
qué imitar a Anacreonte, un poeta lirico, en un periodo de desarrollo de la prosa?
Rosenmeyer (1992: 62) explica que la imagen del poeta de Teos inspira el mito de la
sencillez y la apacibilidad del mundo arcaico y que, al elegirlo como modelo, los poetas

anacrednticos estan valorizando dicho mito sobre el pasado griego.” Aceptamos esta

® Sobre la literatura grecorromana como preponderantemente imitativa vid. Adrados (1970).
7 Cfr. Miiller (2010: 128, n. 486), a quien no le satisface la explicaciéon de Rosenmeyer, pues
entiende que existen otros poetas modélicos del mundo arcaico. No obstante, hay que conceder
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explicacidn, pero advertimos también la necesidad de repensar las implicancias de la
eleccion de Anacreonte y del mundo arcaico que este representa como modelos de un
pasado cuya significacion la vislumbramos, sin embargo, dentro del propio presente.
El proyecto poético de imitacion (mimesis) de Anacreonte encontraria su motivacion —
esto es lo que proponemos en este trabajo— en la identidad simposiaca del modelo
elegido, lo que nos permite visualizar a los Carmina Anacreontea dentro del contexto de
la literatura simposiaca grecorromana.

En el estudio de Gérard Lambin (2002), los Carmina Anacreontea devienen un
corpus de interés contemporaneo por su singularidad no ya como textos miméticos,
sino como “literatura de segundo grado”. El “anacreontismo” deja de pertenecer, asi, a
un momento histérico mas o menos determinado y se explicita como un espiritu vital
que atraviesa las épocas para dar expresion a una experiencia risuefa (por lo demas,
humana) del placer. El corpus de Lambin incluye los Carmina Anacreontea, pero no se
agota en ellos, sino que los propios fragmentos de Anacreonte forman parte del
“anacreontismo” tanto como lo pueden conformar las canciones anacrednticas de
Pierre Ronsard. Nuestro objeto de estudio, en cambio, es el “anacreontismo” que tiene
lugar en lo que denominaremos aqui “mundo grecorromano”. Y, aunque es imposible
precisar coordenadas espacio-temporales para los textos de nuestro corpus, la idea de
una “antigiiedad posclasica” que impregna el “mundo grecorromano” nos permitiria
encontrar en el “anacreontismo” de los Carmina Anacreontea motivaciones diferentes de
aquellas que habrian tenido lugar en el mundo arcaico o, mas tarde, en la Europa
moderna.

Alexander Miiller (2010), por su parte, propone la tesis de que los poetas
anacrednticos toman de Anacreonte el “programa poético”, estableciéndose asi lo que
él denomina una “relacion generacional” (Generationenverhiltnis). Miiller adopta este

concepto tedrico porque, segin explica, el concepto de mimesis no puede ofrecer en si

que ni Safo, ni Alceo ni Teognis podrian haber representado el mito de sencillez vinculado al
modo arcaico como Anacreonte, cuya figura estd paradigmaticamente asociada al disfrute de
placeres simples: el vino, la danza y el goce amoroso. Por lo demas, la dgéAewax (sencillez) era
un estilo vinculado al poeta de Teos (vid. Hor. Epod. 14.12 y Hermog. Id. 2.3). No nos satisface
tampoco la propuesta de Miiller, para quien la eleccion de Anacreonte como modelo habria
estado motivada simplemente por las cualidades estéticas de su poesia.
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una idea clara del modo poético de proceder de los poetas anacrednticos, ya que tal

concepto engloba una variedad de posibles relaciones entre textos:

Es ist klar, dafy das poetische Vorgehen der Dichter der Anacreontea,
welches sie selbst als Mimesis bezeichnen, unter die antiken
Vortsellungen von Mimesis fallt, aber es ist ebenso klar, dafs hiermit
noch nicht viel gesagt ist, weil vielerlei verschiedene Arten von
literarischen Beziigen in der Antike mit dem Begriff der Mimesis belegt
wurden. (Miiller, 2010: 36)
La posicién es, al menos, llamativa. Miiller advierte claramente que los poetas
anacrednticos conciben su proceder poético en términos de mimesis, pero debido a la
dificultad de definir ese concepto, opta por emplear otra categoria analitica (sc.
literarische Generationenverhiltnis) que le evite los problemas previstos. Una vez
descartada la mimesis como categoria, Miiller no hablard mas de ella y cuando deba
hacerlo porque el verbo pipeioOat aparece en dos canciones del corpus, serd muy poco
lo que dedique a su analisis.® Nuestro estudio, en cambio, se pregunta especificamente
por el concepto de mimesis. En este sentido, debemos destacar el aporte de Glenn Most
(2014) a esta cuestion. Advirtiendo una particularidad en el caso de la mimesis
anacredntica, el autor sefiala que no parece ser suficiente encasillar dicho caso a
nociones éticas de mimesis (la imitaciéon de modelos de conducta) o a la habitual
definicidn retdrico-literaria de mimesis (la imitacion de modelos textuales). Es entonces
que Most propone comprender la mimesis anacredntica como enactment, lo que vendria
a implicar una dimension dramatica en tanto Anacreonte seria un rol a ser
representado. Esta interpretacion de mimesis no descarta la posibilidad de que
eventualmente se conciba a Anacreonte como un modelo ético, cuyo modus vivendi
exprese un ideal de conducta. Tampoco niega que uno de los instrumentos por los que
se representa el rol anacredntico sea la imitacion de los rasgos estilisticos mas
sobresalientes de su poética. Pero concebir la mimesis anacreéntica como un concepto
de implicancias dramaticas permite poner en relacion directa el corpus de los Carmina

Anacreontea con la practica de las performances poéticas de los periodos arcaico y clasico:

8 En lo que respecta a la aparicion del verbo en la cancién 47, s6lo menciona la lectura de
Rosenmeyer para desaprobarla (Miiller, 2010: 174), mientras que en su lectura de la cancién 60
alude a la posibilidad de que el concepto de mimesis deje entrever concepciones sobre el yo
lirico (Miiller, 2010: 138), mas esta conjetura lamentablemente no es desarrollada.
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The specific case of the dramatized enactment of Anacreon by the
Anacreontics must be understood within the context of the general
phenomenon of quasi-theatrical spectacle in the ancient Greek
symposium, especially in the Archaic and Classical periods. (Most,
2014: 155)
Most se apura a aclarar que no se trata de pensar para los Carmina una representacion
de tipo teatral, con un poeta vestido de Anacreonte. Lo que debe primar es una
concepcion dramatica de la mimesis que permita interpretar la exhortacion a imitar a
Anacreonte dentro de la 16gica de las re-performances de poetas liricos en el contexto del
simposio, lo que habria sido una praxis poética caracteristica en la época de
Anacreonte, necesaria ademas para la pervivencia de los textos liricos y de las figuras
de los poetas.’

En lo que respecta a los Carmina Anacreontea como canciones simposiacas,
destacamos tres estudios que, aunque breves, constituyen antecedentes que merecen
ser mencionados. El primero de ellos es Danielewicz (1986), donde la pregunta por el
“género” anacredntico marca el inicio de un recorrido por el corpus desde la nociéon de
performance (en el simposio). El fin de ese recorrido subraya, entre otras cosas, que las
canciones anacrednticas “create a role for a singer participating in the symposium”
(Danielewicz, 1986: 50). El tema es revisitado por Rudolph (2014), quien, al abordar el
corpus desde la problematica del yo, ofrece una profundizacién de las conclusiones de
Danielewicz al darle una identidad institucional —simposiaca— al yo anacredntico.
Segun sostiene Rudolph, la identidad de este yo es verdaderamente simposiaca no
porque corresponda a la de un performer simposiaco individualizado como persona
biografica, sino porque el contexto que el corpus crea para este yo es el de una practica
social (la del simposio) que sostiene la autenticidad de dicha identidad. Ambos trabajos
nos han servido para fundamentar nuestra hipotesis de que los Carmina Anacreontea se
conciben como “canciones simposiacas”: canciones inseparables de una nocion de

performance en el simposio. Mencionamos, finalmente, el trabajo de West (1999 [1990])

% Acerca del simposio como contexto de produccién y re-produccion poéticas, vid. Vetta (1983:
xxviii): “Il simposio non e soltanto il luogo di prima (e, sia pure, talore unica) escecuzione di
un’opera di poesia, ma € anche il luogo di un continuo fenomeno di ripetizione di un certo
patrimonio poetico, e quindi della sua conservazione e diffusione”. Especificamente sobre las
cualidades de la poesia de Anacreonte para la facilidad de su re-performance, vid. Budelmann
(2010b).
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acerca de los indicadores que se hallarian en los Carmina Anacreontea de la practica
simposiaca “real” durante la Tardoantigiiedad. Aunque nuestras hipdtesis no estén
orientadas a establecer el grado de referencialidad de nuestros textos con respecto a lo
que habrian sido los simposios grecorromanos, lo que deseamos acentuar del trabajo
de West es que en un contexto de discusion acerca de la literatura simposiaca,'* su
propuesta fue discurrir sobre los Carmina Anacreontea, corpus usualmente ausente en
las discusiones sobre poesia en el simposio, pero también en las discusiones sobre la
literatura simposiaca grecorromana. En este trabajo, proponemos que este contexto
literario de la literatura simposiaca en el Imperio Romano se muestra favorable para

analizar el fenomeno de la poética mimética anacredntica.

d. Precisiones tedrico-conceptuales

i. El mundo grecorromano

Los fildlogos coinciden en ubicar la composicion de los textos que conforman el
corpus de los Carmina Anacreontea entre el comienzo de la era cristiana (algunos
atribuyen los ejemplares mas tempranos al ultimo helenismo) y principios del Imperio
bizantino.!" Para la historiografia tal lapso de tiempo incluye tres etapas de la historia
politico-institucional de la Antigliedad: consolidacion y apogeo del Imperio Romano,
el Bajo Imperio Romano (nucleo de la Tardoantigiiedad) y comienzos de la era

bizantina.’>? Con el objetivo de simplificar la identificacion de un contexto que incluya

10 La propuesta de West esta incluida en Murray (1999 [1990]), volumen que recopila las
intervenciones de los participantes del Primer Simposio sobre el Simposio Griego (Oxford,
1984). El capitulo de West esta incluido en la séptima parte, titulada “El symposion como forma
literaria”, y lo acompania el capitulo de Alessandra Lukinovich sobre El banquete de los eruditos
de Ateneo de Naucratis.

11 Brioso Sanchez (1970a) y Zotou (2014) delimitan el corpus entre el siglo I y los siglos V y VI;
Edmonds (1954) propone la misma fecha ante quem, pero estima para los ejemplares mas
tempranos el s. I a. C., quizas incluso el siglo II. West (1993: XVI-XVIII) divide el corpus en
cuatro grupos segun estima las canciones pertenezcan a una etapa temprana (no muy distantes
de un espiritu helenistico), a etapas intermedias o, por ultimo, al siglo VL.

12 Una tendencia actual en la historiografia es la de considerar una Tardoantigiiedad larga, que
arranca a fines del s. IIl y finalizaria hacia el s. VII (Bowersock, Brown & Grabar, 2001: ix; Miles,
2002 [1999]: 3); cfr. Swain & Edwards (2006 [2004]: 1 ss.), para quienes la Antigiiedad tardia es
mas temprana y se extiende desde el asesinato del emperador Alejandro Severo en el 235 hasta
la caida del Imperio Romano de Occidente en el 475. Un repaso por las diferentes
delimitaciones del periodo en la historiografia contemporanea es realizado por Rebenich (2009).
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la produccion de cada cancidn de nuestro corpus, hemos optado por hablar de “mundo
grecorromano”. Por medio de este sintagma, intentamos dar cuenta no tanto de un
contexto definido por coordenadas espacio-temporales, sino de uno cuya identidad se
configuraria en la interaccion de sus actores culturales con la imagen autoritativa de la
cultura griega clasica.’® En este sentido, y de acuerdo con los limites cronoldgicos que
los fildlogos han establecido para nuestro corpus, podemos proponer fechas simbolicas
que nos permitan delimitar este mundo grecorromano, emplazado en las margenes
difusas del Mediterraneo antiguo; marcariamos su inicio en el 31 a. C., fecha de la
batalla de Actium que definiéd la victoria de Octaviano sobre Marco Antonio y
Cleopatra, simbolizdndose con ello el fin del periodo helenistico y el comienzo del
Imperio Romano, y dejariamos de conceptualizar este mundo como grecorromano en
el ano 529, fecha en que el emperador Justiniano cierra la Academia de Atenas,
“clausurando” con ello la cultura clasica griega. De este modo, el mundo grecorromano
que hemos delimitado como contexto de los Carmina Anacreontea comienza con los
inicios del Imperio Romano y finaliza en tiempos de la transicion entre la Antigiiedad

pagana y el Medioevo cristiano.
ii. Nostalgia y paideia

La identidad del mundo grecorromano, dijimos, estaria configurada en gran
medida por el funcionamiento modélico del legado cultural de la Grecia clasica. Tal
clima intelectual da lugar a una produccion textual que se caracteriza por su

recurrencia a los autores griegos clasicos, elevados a la categoria de modelos, en un uso

13 El clasicismo esta fundamentalmente asociado a la expansion del Imperio Romano y al
impacto cultural de la conquista romana de Grecia; para un panorama de las relaciones
complejas entre los conquistadores romanos y los conquistados griegos y su impacto en los usos
de sus respectivos legados culturales, vid. Whitmarsh (2004 [2001]: 1-20). Para Connolly (2007:
155), figuras como Dionisio de Halicarnaso y Cicerén habrian sido clave en la globalizacion
ideolodgica del aticismo. Durante la Antigiiedad Tardia, el pasado clasico, cuyos usos empiezan
a orbitar continuamente el didlogo con el cristianismo (Cameron, 2001), persiste como modelo
de las élites intelectuales, para las que la poesia clasicista, por ejemplo, representaba de forma
paradigmatica competencia cultural o paideia (Cameron, 2006 [2004]). Wahlgren (2010: 529-530)
observa que en los comienzos de la época bizantina los modelos griegos clasicos contintian
comportando un estatus prestigioso, pero que se suman a ese “pasado modélico” los autores
posclasicos y su lengua aticista.
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que, segin el momento histdrico, oscila entre la idealizacion y el recurso simplemente
autoritativo.!

Las canciones mas tempranas de nuestro corpus coincidirian con el periodo de
mayor idealizacion de la cultura clasica (los dos primeros siglos del Imperio Romano);
de ello deducimos la posibilidad de que el fendmeno de la poética mimética
anacredntica se haya gestado en pleno auge de la ideologia clasicista. En este sentido,
podemos intentar comprender los Carmina Anacreontea, al menos en sus fundamentos,'
a partir de los conceptos que circulan en los estudios sobre la literatura griega de la
época imperial: nostalgia y paideia.

El término “nostalgia” ha ayudado a ilustrar de manera rapida y eficaz, quizas

a resumir por medio de una impresidn, el élan epocal en la Grecia romana:

It is a familiarly accepted phenomenon that in the Early Empire the
Greek world looked back with nostalgic self-awareness to the classical
era, and that it did so as a reaction against the political impotence of the
present. (Anderson, 2005 [1993]: 101)

Nostalgia for classical Athens, not a lived experience but an idealized,
scholarly past found in libraries and monuments, fragments and ruins,
emerged as a central aspect of the construction and negotiation of self-
identity in the changing political environment of the first and second
centuries C.E., when Greeks of the eastern half of the empire confronted
the permanence of Roman domination and temporal remoteness of
Hellenic power. (McClure, 2013 [2003]: 27)

Uno de los ejes que se ha trazado para reflexionar acerca de la “nostalgia” pone en
cuestionamiento la relacion sintomatica entre la invocacion constante al pasado clasico

y la experiencia de un malestar frente al poder de Roma. Es Ewen Bowie (1970) el

primero que, frente a la idea en ese entonces instalada de que el arcaismo era un

14 Acerca de la particular relacidon con el pasado griego idealizado en el Imperio Romano, dice
Whitmarsh (2004 [2001]: 6): “Across the multiplicity of forms and modes of Roman Greek
education, one feature remained common: the attempt to root all forms of status and identity in
the prestigious past. Although all cultures at all times evoke a sense of the past, the
extraordinary nature of this specific phenomenon should not be underestimated.” Sobre el uso
que los autores cristianos hacen de los modelos clasicos, vid. Cameron (2001).

15 Aclaramos, de este modo, que no nos referimos a las canciones individuales que integran el
corpus sino a la composicion de canciones simposiacas bajo la persona de Anacreonte como
poética. Podemos decir, entonces, que se trata de una poética en armonia con las concepciones
literarias del periodo imperial y que tiene continuidad hasta el siglo VI por la propia vigencia
de los modelos clasicos en la paideia tardia.
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fendmeno exclusivamente literario, llama la atencion sobre cémo la nostalgia por la
Atenas clasica opera dentro de la vida politico-cultural, dando sustento a
comportamientos pendulares de la aristocracia griega con respecto al poder politico-
militar de Roma. Si aquella ostenta, por un lado, un renovado poder cedido por las
autoridades romanas, por el otro puede renegar de esa comoda dependencia, contra la
cual una historia solemne de autonomia politica y de democracia proyecta su sombra.
Ante tal imagen del pasado clasico, su remembranza podia ser una forma de
resistencia frente al cada vez mas consolidado poder imperial romano. Un enfoque
distinto nos presenta Gabba (1982) al sefialar que las relaciones politicas entre Grecia y
Roma no podian ser idénticas en el periodo preimperial, o incluso en el temprano
Imperio Romano, a las que se dieron durante el siglo II, cuando ya estaba consumado
el poder de Roma. En este sentido, es posible que al inicio sentimientos antirromanos'®
hubieran enmarcado diferentes exaltaciones politicas de las glorias pasadas de Atenas
y que con el tiempo, a medida que el orden imperial se iba naturalizando, estas
declaraciones hubieran ido atemperandose. Bowersock (1966 [1965]), por su parte, ya
habia sostenido que las fructiferas relaciones entre politicos romanos y funcionarios
intelectuales griegos, tales como las de Escipion Emiliano con Polibio y Pompeyo con
Posidonio, habian sido fundamentales para consolidar las relaciones pacificas entre el
antiguo territorio helénico y Roma. Gabba, sin embargo, no imagina un escenario tan
conformista; lo que si advierte es que la tensidon se da menos entre romanos y griegos
que entre clases ilustradas y sectores mas populares. En definitiva, la crisis de
identidad griega, muy posiblemente profundizada con el nuevo contexto geopolitico,
no necesariamente habia creado polaridad con quienes detentaban el poder, sino que
habria permitido una mirada introspectiva para redefinir un posicionamiento en el
nuevo orden y generar estrategias de negociacion con los nuevos actores. Asi, la
instauracion de la Atenas de los siglos V y IV a. C. como paradigma de la cultura
griega habria sido motivada no tanto por el estatus cuestionado de la cultura romana
sino por el propio devenir de la identidad helénica, la cual, en sincretismo con las

culturas orientales desde la época de Alejandro, habia ido “corrompiéndose”. En este

16 Bowersock (1966 [1965]: 102) y Gabba (1982: 50 ss.) sugieren un escenario antirromano
alimentado por Mitriades y las revueltas democraticas al final del s. II a. C. Sobre la escasez de
fuentes para reconstruir un discurso antirromano, vid. Hidalgo de la Vega (2002: 80).
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contexto, Roma podia rescatar a Grecia de dicho destino, tal cual pronosticaba Dionisio
de Halicarnaso (Orat. Vett. 1.2-3). Desde la perspectiva de Gabba, entonces, la nostalgia
por el pasado no habria surgido del orgullo herido de los griegos ante el dominio
romano, sino que, por el contrario, habria emergido como una estrategia de las élites
intelectuales para redefinir una identidad y, a partir de ello, negociar con los nuevos

gobernantes romanos poder simbdlico:

The classical paideia, recovered from the Greek models of oratory and
historiography from the fourth century, is now offered as a
fundamental instrument for the formation of a unified consciousness
among the upper clases in the Greek cities under the new ordered

safeguarded by Rome. (Gabba, 1982: 50)'7
La “nostalgia” imbrica aqui con el concepto de paideia. Este término, traducido
habitualmente como “educaciéon” o “cultura”, determina en el Imperio Romano una
formacion en retdrica y filosofia que, abrevando de los modelos cldsicos (Demostenes y
Platon, principalmente, en lo que a oradores y filosofia respecta), viene a definir al
varéon educado para la vida publica (Goldhill, 2009c: 231). La paideia grecorromana
presenta la particularidad de estar delimitada por los contornos textuales de la
produccidn intelectual de la Atenas clasica y de su cuna, la Grecia arcaica de Homero.
En esto hallamos, primero, la cualidad textual de la Grecia modélica y, segundo, la idea
de que un pasado modélico se puede proyectar sobre el presente, siempre que este
presente se lo proponga. En base a ello, la definicion de paideia como conocimiento del
pasado (Borg, 2004: 1) debe comprenderse en términos de una (re)construccion del
pasado hecha por hombres que actian en el presente y para este presente. Asi, el
concepto de paideia nos permite limitar las resonancias sentimentales de la “nostalgia”.
La idealizacion del pasado adquiere, es cierto, matices tonales nostalgicos, pero se trata
del efecto de una paideia organizada en torno a la construccion de un pasado util para

su uso en el presente.!8

17 Es fuerte la mirada de Whitmarsh (2009: 122) sobre dicha negociaciéon de poder entre griegos
y romanos: “When Greeks defined their identity through paideia (learning, civilization), they
were reproducing an ideological distinction that was originally intended to subordinate them to
their new masters”.

18 Los estudios mas recientes de la literatura grecorromana parten de esta ponderacion de la
paideia; por ejemplo, Konig & Whitmarsh (2007: 3 ss.) advierten que la tendencia de la literatura
grecorromana es la de ordenar conocimiento, lo que les permite hablar de una estética
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Si, entonces, rescatamos el término “nostalgia” para contextualizar la primera
etapa de la poética mimética anacreontica, debe entenderse siempre en el marco de la
paideia grecorromana y su funcionamiento en el seno de la politica imperial. En este
marco, la nostalgia no da nombre a un escapismo estéril; invocar los modelos del
pasado e intentar recrear sus condiciones de existencia no supone la vivencia de una
vana fantasia. La nostalgia —proponemos- se comprende mejor como la estética que
asume en este periodo la puesta en valor de un capital cultural que arraiga fuertemente
en el pasado.” Pero ese valor se cotiza en el nuevo mundo gobernado por Roma, por lo
que podriamos decir que esta estética nostdlgica esconde asimismo una insistente
mirada en las propias circunstancias.

Si nuestra intencion es enmarcar los Carmina Anacreontea en el contexto de esta
paideia nostalgica, debemos atender, empero, a dos aspectos de la poética anacredntica
que, en principio, no se ajustarian a las tendencias dominantes: a) la eleccién de un
modelo arcaico en lugar de un modelo cldsico y b) la composicidn lirica en lugar de la
escritura en prosa. Con respecto a lo primero, entendemos que, en la representacion del
pasado idealizado, la Grecia arcaica no entra en conflicto con la Grecia clasica. Como

explica Whitmarsh (2009: 117):

Athens did not, however, monopolize the attention of Hellenizers.
Archaic Greece, the earliest period that tradition could recall, remained
an extremely important locus of Greek identity. For some, this phase
was the bedrock of Greek culture: the entire intellectual panorama was
already reflected in the poetry of Homer (ps. Plutarch, On Homer).
Homero es, en efecto, omnipresente en la cultura grecorromana. Pero también son
autoridades los poetas liricos canonizados en el periodo helenistico (Ps. Longin., Subl.
10 et passim); si estos son menos visibles, es porque la atencion ha sido puesta sobre los
modelos mas directos para el perfeccionamiento de la performance retdrica.
Conectamos asi con el segundo punto: la marcada preferencia grecorromana

por la prosa. Los trabajos de Bowie (1989 y 1990) y Whitmarsh (2004) para el Alto

Imperio Romano y los de Alan Cameron (2006 [2004]) y Agosti (2012) para la

compilatoria que, si para nosotros no presenta ningun atractivo, cumplia una funcion cultural
de suma importancia para la época.
19 Porter (2009: 105): “The archaizing aesthetics was programmatic under the empire.”
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Antigiiedad tardia son valerosos intentos por desarraigar la idea de que la composicion
poética habia entrado en decadencia luego de la explosion de la prosa en los primeros
siglos de la era cristiana; incluimos los Carmina Anacreontea en esta reivindicacion. Si la
ideologia clasicista que impregna la paideia grecorromana especialmente en los dos
primeros siglos de nuestra era suele imponer su preferencia por los modelos aticos de
oradores y filésofos, mas “ttiles” en la vida profesional del varén grecorromano, esto
no niega una produccion poética, desarrollada quizas con menos pompas. Los trabajos
mencionados anteriormente dan suficiente prueba de ello, y los tratados de métrica
que nos han llegado exponen el hecho de que no solamente la prosa atica sino también
la lirica era objeto de estudio dentro de la educacion enciclopedista que caracteriza a la
paideia grecorromana.

No obstante, en lo que respecta a nuestra interpretacion de la poética mimética
anacredntica, la eleccion de componer canciones simposiacas, i. e. de incursionar en el
género lirico a partir de un modelo de performer o cantor en el simposio, no se nos
muestra como una simple opcion entre posibilidades iguales, sino que en ello habria
una eleccion deliberada para mostrarse como alternativa simposiaca. Puesto que, como
adelantaremos en el punto siguiente, uno de los principales géneros que se desarrolla
en el mundo grecorromano es el didlogo simposiaco que tiene como modelo el Simposio
de Platén, proponemos que la composicion de “canciones” simposiacas en la tradicion
de Anacreonte puede analizarse como desviacion de la forma que domina la literatura
simposiaca de la época.

Concluimos, entonces, que ambas elecciones, la de un modelo arcaico en lugar
de uno clasico y la del género lirico en lugar de la prosa, no impiden que la poética
mimética anacreontica se contextualice en la paideia nostélgica grecorromana; en todo
caso, de lo que estas elecciones pueden dar cuenta es de las razones de su

marginalidad.?

20 Cfr. Whitmarsh (2008: 8) sobre la marginalidad de la novela en el canon de la Segunda
Sofistica a pesar de ser un género que refleja las tendencias estéticas del periodo.
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iii. Simposios literarios

Comunmente se sostiene que los simposios literarios son textos que, en forma
de didlogo, presentan a simposiastas o comensales en un banquete debatiendo temas
de diversa indole, siendo el modelo de todos ellos EI Simposio de Platon.?! Segin esta
vision, esta tradicion literaria se inicia con el mencionado dialogo de Platon y con El
Simposio de Jenofonte hasta constituirse en un “género” en el periodo imperial con
Plutarco (Banquete de los siete sabios y Charlas de sobremesa) y, luego, con Ateneo (EI
banquete de los eruditos) y Metodio (EI simposio o Sobre la castidad); se pueden sumar a
ellos los simposios de tradicion menipea de Luciano (EI simposio o Los lapitas) y del
emperador Juliano (Simposio o los Césares).?? Si atendemos a esta definicion, es claro que
los simposios literarios no pueden ser textos liricos.? Pero la cuestiéon no nos interesa
en relacion con la problematica de los géneros; si, en cambio, por lo que la reducciéon
del corpus de los “simposios literarios” a un determinado modelo podria implicar para

una comprension de la interaccion entre simposio y literatura. Entendemos que si se

21 Vid. Gorgemanns (2007); también Brumberg-Kraus (2007: 29-30, cap. I): “Literary symposia per
se are distinguished from other literary descriptions of meals because they stress the dialogue
that occurs within the symposium setting. (...) Literary symposia per se are representations of
table-talks”; Relihan (1992: 61): “By its simplest definition, a literary symposium is a dialogue
that takes place at some time in the course of that ancient ritual of dining, drinking and
conversation which is the symposium. In other words, it is by form a dialogue”; Alesso (2013:
222): “Se trata de textos para los que el autor imagina una reunién, en un ambito estrictamente
masculino, de varios personajes de relevancia, quienes luego de la cena se abocan a tratar
problemas éticos y filoséficos con esperable predominio de las cuestiones espirituales sobre las
materiales”.

22 Cfr. Hobden (2012: 196, n. 5): “It is useful to think of these Symposia [sc. simposios filoséficos]
as sharing a form, rather than belonging to a ‘genre’, at least for earlier texts. They deploy some
basic underlying structures but are responsive to existing items/traditions and are creative.
They do not work within strictly established generic conventions, although by the Second
Sophistic the form had been played with frequently enough to constitute a ‘genre’”.

2 Brumberg-Kraus (2007: 30, cap. I) justifica la exclusion de los skolia de la literatura simposiaca
porque no son, como los textos que la componen, “representaciones” del simposio sino
“practicas”. Gallardo Lopez (1974: 92) deja afuera de los simposios romanos la “Cena de
Nasidieno” de Horacio (Epod. 2.8): “En efecto, aparte de otras diferencias, el hecho de que esté
en verso ya es motivo mas que suficiente para no encuadrarla dentro de este género”. Nétese,
no obstante, esta salvedad que hace Konig (2012: 17): “Sympotic miscellanies like those of
Plutarch and Athenaeus are to some extent defined by their capacity to accommodate many
different voices and genres and traditions. They are the inheritors of sympotic verse (...). Verse
does not die out within imperial sympotic writing: not only does it live on in the form of a rich
strand of epigrammatic composition, it also becomes integrated into a wider fabric whose
primary framework is in prose.”
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admitieran como “simposios literarios” corpora de distinta naturaleza genérica, se
enriqueceria considerablemente nuestro conocimiento del imaginario simposiaco que
subyace a la representacion literaria del simposio.?*

Dicho esto, nos interesa situar los Carmina Anacreontea en el contexto
grecorromano de desarrollo de la escritura de “simposios literarios”. Esto significa la
posibilidad de pensar la poética mimética anacredntica como una propuesta diferente a
la que instala el género simposiaco, pero motivada igualmente por lo que el imaginario
del simposio habilita al momento de representar valores enmarcables en la paideia
nostalgica. Asi es que la critica sobre el género simposiaco nos servira para reflexionar
sobre el imaginario simposiaco grecorromano que, entendemos, también subyaceria a
los Carmina Anacreontea como canciones simposiacas, de las que podemos abstraer una
imagen de simposio (anacredntico). De modo especifico, nos basamos, por una parte,
en Hobden (2013), cuyo estudio sobre el simposio se centra no tanto en las practicas de
comensalia representadas en los textos, sino en la capacidad de estos simposios

literarios para construir identidades y mundos acordes a ellas:

Through this patchwork approach, the symposion emerges not only as
a key cultural phenomenon in the socio-political landscape of Archaic
and Classical Greece in historical (‘real life’) terms. It is also a pervasive
and active component of the Greek thought world, the discursive space
where individuals as part of a shared community conceptualized,
debated, understood and attempted to find a place for themselves
within the world around them, down even into Roman times. (Hobden,
2013: 5-6)
En la presente investigacion, entendemos que los Carmina Anacreontea merecen ser
estudiados como “simposio literario” en tanto en el conjunto de sus textos, ejemplares
sobrevivientes de una poética mimética anacredntica, también se pone en juego la
imagen de un simposio, cuyas particularidades y significados podremos auscultar si lo
hacemos interactuar con representaciones simposiacas coetaneas. Para ello, el segundo

estudio del que abrevaremos es Konig (2012), donde se sostiene que la literatura

simposiaca se desarrolla a partir del atractivo que significa dentro del periodo imperial

24 Konig (2009: 85, n. 2) se pronuncia a favor de no restringir el estudio de los simposios
literarios a los textos claramente encuadrables en el género simposiaco. Hobden (2013: 250)
sefala la persistencia de un imaginario simposiaco relativamente fijo que se realiza en textos
heterogéneos.
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conjurar imagenes de comunidad, principalmente comunidad entre personas o grupos
humanos cohesionados a través de modos comunes de argumentacion y de
conocimiento por un lado, y por el otro, comunidad con el pasado, invocado como
interlocutor ideal y autoritativo.?*La idea de comunidad, sostenemos, se encuentra en
los fundamentos de todo simposio y, ciertamente, en el simposio construido en los
Carmina Anacreontea. Analizaremos en especial la revalorizacion en los Carmina
Anacreontea de la amistad (@ulia) como concepto aglutinante de la comunidad
simposiaca. Aunque omnipresente en los didlogos simposiacos, en particular la @Al
anacreontica se practica no en la conversacion erudita sino en el placer de la cancion,
del amor y del vino, disfrutados todos en compafia. Por otra parte, también la
necesidad de hacer comunidad con el pasado (fundamentada en la paideia nostalgica)
serd una de las principales motivaciones de la poética mimética anacredntica, aunque a
la imagen del didlogo debamos reemplazarla por la de una recreacion dramatica (re-
performance). En esta propuesta, el pasado no se encuentra conformado por un grupo
de escritores modelos con los que entablar un didlogo, sino que constituye una

experiencia conjurada por la praxis mimética de la recreacién en la performance.

iv. Cancioén y performance

Al interpretar los Carmina Anacreontea como “canciones simposiacas”, estamos
asumiendo un punto de vista especifico sobre la naturaleza de estos textos que se
distancia de los presupuestos que subyacen a otras denominaciones, especialmente
“poema”. ;Cual es la diferencia entre un texto que se concibe como cancién y un texto
que se presenta “como si fuera” una cancion? Posiblemente, la diferencia radique en la
valoracion que podamos hacer de algo que “es” contra algo que “simula ser”, es decir,

un simulacro, una simple ficcién. En este sentido, queremos evitar que se caiga en la

% Sobre la capacidad del simposio para conjurar imagenes de comunidad, también dice
Brumberg-Kraus (2007: 16, cap. II): “The literary idealization of symposia turns the social
gathering of a group for table fellowship into a literary figure for social order”. Acerca de la
literatura simposiaca y la comunidad de intelectuales, McClure (2013 [2003]: 34-5) descarta que
los Simposios imperiales sean meras formas degradadas de la discusion filosdfica (contra
Anderson, 2005 [1993]: 72) y propone atender al elemento de performance intelectual, a la
espectacularidad de la discusién erudita, la cual constituye un elemento esencial en la
conformacion del memawevpévog. Por otra parte, la idea de una interaccion dialdgica con el
pasado obliga a reconfigurar el abordaje de estos textos, a los que habitualmente se les imputa
ser boticas de anticuario (Vetta, 1983: xxxv).
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presuncion de que los Carmina Anacreontea son algo “que en verdad no son”, que son
textos que fingen ser canciones cuando ya no lo pueden ser.* Y ;qué es una cancion?

Partimos de las siguientes proposiciones:

The idea of performance inherent in song, which is absent from the
word poetry, makes it more useful to apply the word song rather than
poetry to archaic Greek traditions. (Nagy, 1996: 2. Enfasis de Nagy)

In this world [sc. el mundo arcaico], song was only imaginable as part
of live performance in a particular context, where it forged a powerful
bond between the singer/speaker and listening audience. (Kurke, 2000:
59).
De ambas citas destacamos, en primer lugar, que el término “cancion” conlleva la
nocion de performance. Esto debe, sin embargo, entenderse en esos exactos términos:
P ” L
que conlleva una “nocién de” performance y no que implica una performance real.
Componer una cancion significa, segun entendemos, concebir un texto como cantable,
ejecutable, independientemente de si en algin momento ese texto llega a ser cantado o
ejecutado. Tal teleologia de la cancion no se encuentra presente en nuestro concepto
moderno de “poema”. Entonces, al definir aqui los Carmina Anacreontea como
“canciones” estamos dando a entender que en los textos que constituyen dicho corpus
estd presente la nocion de performance y no que los textos fueron ejecutados en una
ocasion situada en algin momento preciso de la historia; esto podria haber ocurrido,?”

pero no es lo que nos interesa proponer ni demostrar. Lo que desde nuestro punto de

2% Cfr. la concepciéon de Giangrande (1967: 93-94, n. 1) del epigrama helenistico: “I personally
think that most of the Hellenistic epigrams are pure “Buchpoesie”, in which the poet allusively
“finge di trovarsi presente a un convito” (Pasquali, Orazio Lirico, p. 509)”. Mas que una
“simulacién” de una performance simposiaca, los Carmina estarian dando continuidad a la
codificacién lingtiistico-poética de la cancidon simposiaca, a cuya composicion los poetas
anacrednticos se abocan genuina y honestamente. Vid. Oesterreicher (1997: 214) para una lectura
analoga para el caso de la composicion épica.

27 Aulo Gelio (19.9.4-6) podria ser un testimonio de la performance de la cancién 4 (i). Se trata del
debate siempre abierto sobre texto concebido para una performance y texto conceptualmente
literario. Lo que los testimonios sobre performances liricas (o de otros géneros) nos permite
argumentar es que, al momento de analizar textos “escritos”, debe tenerse en cuenta todavia un
marco de practicas literarias atn encuadrables en el concepto de performance, pues la
intervencion de estos textos en la sociedad se hallaria definida en gran medida por su recepcién
oral. Sobre la performance de textos poéticos en la Antigiiedad Tardia, vid. Agosti (2012: 377-378),
Cameron (2006 [2004]: 346-347) y Whitmarsh (2004: 383 ss.). Sobre la interaccién entre oralidad
y escritura en el periodo, vid. Haines-Eitzen (2009).
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vista si debe tenerse en consideracién es que la idea de performance se activa en estas
canciones en dos niveles: como fundamento de los textos, i. e. como aquello que les
otorga identidad y les permite anclar en una determinada tradicion poética, y como
posibilidad, pues no solamente la performance de una cancién en un simposio
grecorromano habria sido plausible, sino que ademas el ideal de reanimar las practicas
poéticas del pasado habria sido genuino; esto es, habria habido una voluntad de
conceptualizar la composicion de canciones anacrednticas como una actividad poética
que daba real continuidad a la composicién de canciones en el pasado (arcaico y
clasico).

Volviendo a las citas, lo segundo a destacar es la aplicabilidad del concepto de
“cancion” a los textos de la tradicién griega del periodo arcaico. Esta limitaciéon
temporal para el fendmeno de la cancion griega pareceria invalidar nuestra propuesta
de leer los Carmina Anacreontea como canciones. Sin embargo, nuestra hipdtesis de que
los poetas del corpus buscan vincularse de modo inmediato con la tradicidon poética del
pasado a través de la figura de Anacreonte, a quien atribuyen la autoria de los nuevos
textos, nos autoriza a adjudicar a los Carmina la denominacién de canciones, pues
Anacreonte es, desde ya, una figura de cantor (o performer).

Ahora bien, ;qué es (0o qué se pretende que sea) una cancidon dentro de una
sociedad en la que la performance no es ya ni el tnico ni el principal modo de
transmision de los textos poéticos? Si el punto de vista que se adopta es el que aborda
los textos como composiciones nocionalmente escritas, la denominacién de “cancion”
no tendria mucho mads sentido que el de colorear el texto con la patina sepia de un
arcaismo. Pero se ha observado que, como “cancién”, un texto estd provisto de una

autoridad, que es la de una tradicion cultural forjada en la oralidad.?® Y para que la

% Segun Barbantani (2010: 303-304), la poesia posclasica (desde el helenismo hasta la
Antigiiedad tardia) que se presentaba a si misma en términos de “canciéon” habria pretendido
con ello el prestigio que le correspondia a la cultura de la cancion en la glorificada época clasica:
“In the civilization of the book the definition of a text as song could metaphorically indicate its
status as high poetry in opposition to more ludic or pedestrian genres”. Mds que esta implicita
lucha de géneros, destaco aqui que mediante la denominacion de un texto poético como
“cancion” se pretenda para este el estatus de las canciones antiguas. El prestigio de estos textos
modélicos puede atribuirse a las politicas culturales y propagandisticas de los reinos
helenisticos primero y de las élites intelectuales grecorromanas después mas que a las
caracteristicas intrinsecas de la literatura canoénica. De todos modos, por la razén que sea, para
que un texto poético pueda ser “cancién” debe pretender ser lo mismo que (o, al menos, una
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cancion pueda estar investida de dicha autoridad, debe conservar su impronta como
(parafraseando a Kurke) texto imaginable tinicamente como parte de una performance;
esto es, debe ser un texto que conserve la idea de su performance. En el contexto de la
paideia nostalgica grecorromana, se comprende perfectamente la propuesta de
componer “canciones” y no textos poéticos para ser leidos: el continuum con el pasado
se presenta, asi, ininterrumpido.?’

En base a lo dicho sobre la cancion en el contexto de la literatura griega antigua,
entendemos que definir los Carmina Anacreontea como canciones y no como poemas es
determinante para dar cuenta de la poética anacredntica, tanto en lo que esta supone en
su relacion con la poesia “antigua” como en lo que propone como ideal poético para su
contemporaneidad. La filiacion de los Carmina con la poesia arcaica se daria como una
continuacion natural —con variantes, pero continuacién al fin— de una practica poética
simposiaca, cuyo modelo son las performances del periodo arcaico y mas
especificamente, la anacreontica. Y, como colofén, podriamos conceder que es en ello
donde, en todo caso, residiria la “ficcion” de la poesia anacredntica: en proponer la
continuidad natural, ininterrumpida, de la praxis de la performance poética en el
simposio, como si esta practica se hubiera mantenido sin alteraciones por siete siglos, y
no asi, como generalmente se entiende su ficcionalidad, en el hecho de fingir, a través
de estrategias de escritura, la performance simposiaca. Pero si la propuesta anacreontica
busca instalar la ilusiéon de aquella continuidad, entendemos que es porque aun es
posible conceptualizar en el mundo grecorromano la composicidén lirica como creacion
de canciones, es decir, de textos imaginados siempre en performance, y concretamente

en el caso de los Carmina, en performance dentro del simposio.

continuacién de) las antiguas canciones. Si la intencion es conservar el pasado en sus formas
mas prestigiosas, una verdadera cancién que persiga tal ideal debe, por tradicién, estar
enmarcada en una poética performativa. Vid. también Dupont (1999 [1994]: 5): “Within this
double tradition, orality was always given symbolic priority” y Habinek (2005: 9): “Although
song is eventually dislodged from ritual, much as poetry is dislodged from song, still the
authority of song derives from its origins both historically and pragmatically in ritual”.

» Sobre las valoraciones sentimentales de lo marcado por la oralidad dice Dupont (1999 [1994]:
10): “This will lead to the discovery that the ancients disliked finding themselves in the position
of readers and that the writings of Greece and Rome were forever mourning the loss of orality”.
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v. Mimesis

Si bien desarrollaremos nuestro entendimiento del concepto de mimesis en el
marco de los Carmina Anacreontea en el primer capitulo, no queremos pasar por alto la
presentacion del concepto como categoria que nos ha ayudado a interpretar el corpus y
a definir la poética anacredntica como mimética

“Tov Avakpéovta uipov” es a lo que se exhorta en la tltima cancion del corpus
(CA 60.30) y lo que nos invita a reflexionar sobre esta accion mimética en relaciéon con
Anacreonte. Puesto que los Carmina Anacreontea se presentan, segiin expusimos, como
canciones simposiacas que dan testimonio de la continuidad de una practica poética de
performance en el simposio que se remonta hasta Anacreonte de Teos, la accion por la
cual es posible componer estas canciones (esto es, la mimesis) deberia ser comprendida
como una accién continuada desde el origen hasta el momento presente en cuestion.
Por esta razén, comprendemos que es necesario contextualizar la mimesis no
solamente en el mundo grecorromano, sino también en las performances de canciones en
los simposios arcaico y clasico. Para ello, adoptamos las definiciones de Nagy (1996: 4 y
39): “The primary meaning of mimesis is dramatic re-enactment” y “To make a re-
enactment is to pattern something on a model”. De acuerdo con esto, la mimesis
consiste en recrear un modelo en el contexto de una performance (re-enactment). Nos
interesa destacar la dimension dramatica que se encuentra presente en esta
conceptualizacion de mimesis, pues, asi comprendida, la mimesis de un poeta
devenido modelo no significa la imitacion de su estilo literario, sino la recreacién de su
persona como performer.’® En el contexto de una “cultura de la cancion” lo que se
somete a juicio estético son, ante todo, los logros del poeta como cantor y no como
escritor; el poeta modelo lo es como performer modelo: “The poets of lyric in the archaic
period became the models for performing lyric in the classical period” (Nagy, 2007: 22).

Para dar cuenta de la poética de los Carmina Anacreontea nos valemos de este
concepto de mimesis vinculado a las practicas de performance poética en los periodos

arcaico y clasico. Tener presente este concepto no implica que los poetas anacrednticos

% Vid. también Dupont (1999 [1994]: 63), quien sostiene que por cada género se estatuye un
poeta mitico, el supuesto “autor” de canciones que han sido, en realidad, reelaboradas afio tras
ano por los performers en competencia.
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hubieran pretendido actuar en su época como si entonces no se compusieran textos
escritos. Pero si consideramos que la mimesis de Anacreonte en los Carmina
Anacreontea se encuentra formulada en términos que trascienden el plano del estilo
literario y que advierten acerca de un plegamiento en el mundo grecorromano a las
concepciones mas antiguas o tradicionales sobre lo que es o debe ser un poeta lirico.
Entendemos que reflexionar acerca de los Carmina Anacreontea atendiendo a un
sentido arcaico de mimesis no necesariamente nos confronta con un anacronismo fuera
de lugar. Pues, si hay un contexto en el que un concepto anacrénico podria ain operar
en el imaginario cultural, es justamente el de la paideia nostalgica grecorromana en el

que se habria proyectado la poética mimética anacredntica.

vi. Anacreonte, poeta anacredntico y persona anacreontica

En la poética mimética anacredntica, Anacreonte es el modelo, el mapaderypa.
Es, por esta razon, el objeto de la recreacion mimética. Pero como objeto de mimesis, no
lo comprendemos tanto como un “tema” sino, mejor, como una “practica”: Anacreonte
identifica un modo de ejercer el rol de performer simposiaco.’! Este modo particular del
ejercicio de la performance de canciones en el simposio es adjudicado originalmente a
Anacreonte de Teos, poeta jonio de fines del siglo VI a. C. Pero cantar canciones
anacreonticas, eventualmente “ser” Anacreonte, no da identidad a ninguna persona
biografica, sino a un determinado performer en el simposio.

Por persona anacredntica entendemos la abstraccidn identitaria de Anacreonte,
es decir, un conjunto de rasgos o caracteres que se actualiza en el performer y que nos
permite reconocer como anacredntico el ejercicio de esa performance. El performer
anacreontico, mientras tanto, es aquel que ha asumido la persona anacredntica para su
performance. Si lo reformulamos en términos teatrales, podriamos decir que la persona
anacreontica es la mascara de Anacreonte, la identidad dramaética que asume el
performer en su actuacion en el simposio, quien deviene, por esa identidad asumida, un
performer anacreontico. Debemos agregar que, al definir a Anacreonte como un modo

de ser performer en el simposio, la persona anacredntica es necesariamente una persona

31 Vid. Dupont (1999 [1994]: 25): “Did Anacreon ever exist? Was Anacreon a poet? Or was he not,
rather, an Ionian way of singing and taking pleasure, 2.500 years ago?”
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simposiaca, asi como también el performer anacreodntico es siempre un performer de
canciones en el simposio.

Nuestra ultima aclaracion terminoldgica es la de “poeta anacredntico”;
llamaremos poeta anacredntico a un constructo critico por el cual hacemos converger
una serie de caracteristicas comunes a los varios compositores anénimos de los textos
que conforman los Carmina Anacreontea. El poeta anacredntico es la formula que hemos
hallado para denominar a los actores involucrados en dar continuidad a la poética

mimética anacredntica.
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1

Una poética mimética

Lo que no poseemos por nosotros mismos al punto lo
captura la mimesis.
(Aristdfanes, Tesmoforiantes 155-156)

1.1 Una mimesis de Anacreonte en el mundo grecorromano

Imitar a los antiguos es una prescripciéon cultural del mundo grecorromano.
Como imitarlos era una inquietud permanente del hombre culto de esa época; qué es
imitacion es la pregunta reservada al estudioso de la nuestra. Asi, entre los tratados de
retorica y de estilo supérstites y las revisiones actuales de las definiciones de mimesis
(uipnoic) la bibliografia sobre el tema se nos muestra ciertamente abundante.?? Para
este trabajo, nos limitaremos a un repaso del concepto en cuestion que nos permita
plantear la posibilidad de que la mimesis de Anacreonte, segiin entendemos
fundamenta la poética que da lugar a los Carmina Anacreontea, se encuentre
conceptualizada en términos de un (re)enactment de Anacreonte como persona

simposiaca. Puesto que el sentido de mimesis como enactment suele quedar limitado al

%2 Estudios especificos que hemos consultado sobre el concepto de mimesis son Colli (1987),
Halliwell (2002), Muckelbauer (2003), Russell (2007 [1979]) y Woodruff (2015). Se aborda el
concepto en Nagy (1994a; 1996: 59-103) y Gentili (1996 [1984]: 113-133) para la mimesis en la
poesia arcaica y en Whitmarsh (2004 [2001]: 26-29, 46-89) para la mimesis en el mundo
grecorromano.

34



contexto de las performances poéticas de los periodos arcaico y cldsico, intentaremos
demostrar que en el mundo grecorromano, donde —sostenemos— la performance es
todavia una finalidad de la produccién de textos retdéricos y una posibilidad para los
textos poéticos, es plausible que la mimesis de un poeta arcaico se conciba en términos
de (re)enactment.

Una primera aproximacion a la mimesis como fendmeno estético enmarcado en
las performances poéticas arcaicas es la de Gentili (1996 [1984]). De acuerdo con el autor,
la performance es un factor decisivo, definitorio para la poesia lirica griega en tanto a
través de ella la poesia se instaura en el seno de la comunidad como una de sus
practicas vitales. En la performance, poeta y auditorio, cada uno desde su lugar,
comparten una experiencia que, ademas de poética, es sociocultural. La identificacion
de los contextos de performance, por lo tanto, es esencial, pues estamos hablando de
instituciones de la cultura griega arcaica que, al dar cabida a las practicas poéticas,
ofrecen un marco social desde el cual significar dichas practicas, a la vez que se
significan ellas mismas como espacios poéticos. 3

Actualmente se considera que son dos los contextos de performance de la mayor
parte de la poesia arcaica: los festivales publicos y los simposios.?* En el caso de los
festivales publicos, la evidencia es clara cuando se trata de los géneros dramaticos,
pero también es el espacio de la performance épica (a cargo de rapsodas), del canto coral
y de la recitacion de elegias. El simposio, por su parte, un espacio menos formal que el
de los festivales, es por ello mas abarcador y permite el desarrollo de casi todos los
géneros poéticos:

A general consideration of all possible social contexts and institutions

compels us to see the symposion, not merely as one among many

3% La determinacion de una ocasion de performance para poder llevar a cabo una clasificacion de
los géneros poéticos es uno de los criterios empleados ya en el siglo III a. C. (vid. Zetzel, 1983).
Una ponderacién contemporanea de la ocasion de performance para reflexionar sobre los géneros
poéticos arcaicos la encontramos en Nagy (1994a).

3% Para Gentili (1996 [1984]) los yambos de Arquiloco, la monodia de Alceo y la elegia de
Teognis, entre otros, deben interpretarse como poesia destinada a la recitacion en el symposion,
en la heteria masculina o en los k@pot. En cuanto a la elegia, Bowie (1986) propone en lugar de
los ochos posibles espacios de performance sefialados por West (cit. en Bowie, 1986) dos espacios
primordiales, el simposio y el k@pog, y un tercer espacio para elegias mas largas: los festivales
publicos. Un pantallazo de la performance poética en festivales y simposios lo encontramos en
Martin (2015).
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possibilities, but as the central place for the creation and performance of
poetry. Strictly, this applies to that particular area of melic, elegiac, and
iambic poetry. (Rosler, 1999 [1990]: 230)3%

En esta reconsideracion de los contextos de performance de la lirica arcaica, el

concepto de mimesis adquiere nuevas resonancias. Gentili (1996 [1984]: 114) habla de

una poética de la mimesis que se plasma en una estética de la performance:

Asi pues, los modos concretos de la actividad del poeta, el hallar y el
componer, resultan correlativos a la idea de mimesis como imitacién de
la naturaleza y de la vida humana, que aparece ya formulada
conscientemente en la cultura del siglo V: imitar en el sentido de
actualizar, mediante la voz, la musica, la danza y el gesto, acciones y

voces de animales y hombres...

Pero, como el propio autor advierte mds adelante, si la poética de la mimesis se
relaciona con una estética de la performance, entonces no se debe reducir el fendmeno
mimético a la relacion de semejanza que el producto mantiene con el original imitado,
sino que debe contemplarse en dicho fendmeno al actor de la mimesis, al pablico y al
propio espacio de performance (Gentili, 1996 [1984]: 123-125). Todos ellos estan
necesariamente implicados en la performance y, por lo tanto, implicados en la poética
mimeética.

En las definiciones que ofrece Nagy de la mimesis como fendémeno poético estas
instancias (actor, modelo, publico y ocasion) se complejizan al considerdrselas no ya
como instancias de una performance sino, mas concretamente, de una re-performance.
Nagy (1996: 4; 54) define la mimesis como dramatic re-enactment, donde lo que se
reproduce o reinterpreta es un modelo. Asi, en el marco de las performances poéticas del
periodo arcaico, hacer una mimesis habria implicado la recreaciéon dramatica de un
modelo poético determinado. Estos modelos no son, empero, abstracciones textuales

que funcionan como reservorios de imagenes y férmulas poéticas en donde el poeta

% Sobre la performance de la lirica alcaica en el contexto de heterias masculinas, vid. Gentili (1996
[1984]: 405 ss.) y Nagy (2004). Sobre la performance yambica en el simposio, vid. Nagy (1976),
Gentili (1996 [1984]: 387) y Kantzios (2005a: 22-28). También hay hipétesis sobre la performance
de los epinicios pindaricos en el contexto del komos: “We seem, then, to have identified two
contexts for the performance of the complex, commissioned epinician (as distinct from the
simple victory songs that the xwpog would sing together): arrival at a temple, whether at the
site of the victory or at the victor’s return home, for sacrifice, and arrival at the victor’s (or a
patron’s) house for the celebratory feast” (Heath, 1988: 191).
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halla su material de trabajo (cfr. Gentili, 1996 [1984]: 114; 120-121), sino variantes
ejemplares (en el sentido de modélicas) de performance poética. En el contexto de una
“cultura de la cancién”, es la actividad del poeta como cantor, su rol como performer, lo
que se pone en juego, lo que se valoriza y, por lo tanto, es su ejemplaridad qua performer
lo que le permite devenir modelo de mimesis: “The poets of lyric in the archaic period
became the models for performing lyric in the classical period” (Nagy, 2007: 22). El
modelo es, entonces, un modelo de performer, es decir, un modelo de ejercicio de la
funciéon de cantor. Safo, Arquiloco, Alceo, Anacreonte serian, asi, modelos de
performance poética.

Por su parte, el re-performer de Safo, Alceo, Arquiloco, etc. es el poeta que en su
performance hace una mimesis de su modelo; asi, su performance es, en realidad, una re-
performance. En esta re-performance la identidad que asume el poeta que acttia es la de su
modelo, que es una identidad performativa, definida por un modo particular de ejercer
la funcién de cantor. La mecanica de la asuncion de identidades es conocida; a través
de la estrategia deictica de llenar con contenido referencial la categoria vacia del yo y
mediante el aprovechamiento del pacto dramatico por el que las identidades civicas se
desdibujan, el poeta re-performer deviene su modelo. Este devenir no implica, como
hemos explicado, revivir una persona biografica, sino asumir una identidad poética.
Algo similar ocurre con la ocasién. El rol de cantor a (re)interpretar segtin el modelo
escogido se encuentra indisolublemente asociado a una ocasién de performance, una
ocasion que es “original” por el hecho de ser modélica y no porque se corresponda
necesariamente con una supuesta primera performance ubicable en el tiempo historico.
Asi, entonces, en una re-performance la mimesis del poeta modelo recrea necesariamente
la ocasion original que ha dado lugar a ese modelo, pues solamente esa ocasion es la
que posibilita el modelo y su re-performance. Nuevamente, asi como la idea nunca es
interpretar la persona biografica del poeta imitado, tampoco es la idea armar una
escenificacion de la ocasidon “original”. En realidad, la ocasion es, en la hipdtesis de
Nagy, el contexto de una performance poética que, al devenir esta modélica, cristaliza

un conjunto de condiciones significativas de la practica poética que ese contexto
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enmarca.’® A través del re-enactment del modelo, la ocasion original, i. e. modélica,
arquetipica, es recreada como contexto necesario del modelo, puesto que, como hemos
dicho, el modelo lo es de un modo particular de ejercer la funcién de cantor y ese modo
se encuentra atado a las condiciones contextuales que la significan.

El publico del poeta re-performer es también un actor clave en el proceso de
mimesis. Este debe estar psicoldgicamente predispuesto a formar parte de la recreacion
mimética. De hecho, es el publico el que certifica, a través de su respuesta emotiva, que
el modelo ha sido efectivamente recreado. En este sentido, desde la perspectiva de la
recepcion de la performance mimética, la mimesis puede ser redefinida como una accion
cuyo resultado es (o debe ser) el efecto del modelo. Muckelbauer (2003: 79) lo explica
del siguiente modo: “Imitating a model indicates not an attempt to reproduce that
model identically, but the effort to reproduce particular effects associated with the
model”. La apreciacion de los efectos en la evaluacion de la eficacia mimética se
encuentra implicita en las menciones preplaténicas de la mimesis, segin atestigua
Halliwell (2002: 15-22).%” En Ion (533e-536a) Platon describe la actividad del poeta
performer, la cual concibe en términos no de tekhne sino de inspiracion divina
(¢vbovoinoig), como una en la que el performer se identifica con aquel al que representa
o interpreta (éounvevewv), lo que lo lleva a estar fuera de si (é€w oavtov, 535¢), es
decir, ya no ser él. Esta identificacion opera asimismo en el auditorio (535d), ultimo
eslabon de una cadena de atracciones que genera que (re)performer y espectador, este a
través de aquel, se identifiquen con aquello que se interpreta en la (re)performance. Se
trata de una efectividad psicoldgica de la mimesis que, segun sostienen los exegetas de

Platon, preocupa al filésofo ateniense y por la que este juzga de manera negativa la

% Nagy (1994a) hace una ecuacion de la ocasion con el género; este, como conjunto de reglas que
generan un acto de habla dado, puede recrear la ocasién cuando esta se pierde como contexto
de performance.

%7 Halliwell analiza el término pipog en A. Fr. 57 Radt y el verbo ppeioBat en h.Ap. 163, en Pi.
P. 12.21 y Fr. 107a Maehler, y en A. Fr. 78a 1-12 Radt y llega a la siguiente conclusién: “The
traditions of mimeticism are firmly aligned with a recurrent Greek tendency to judge the
impressiveness of artistic representation, partly in terms of their success in drwaing the hearer
or viewer into a strong engagement with the possibilities of experience that they depict”
(Halliwell, 2002: 21). Sobre la cualidad mimética de la musica, Woodruff (2015: 333) la atribuye
a su capacidad de producir un efecto: “My hypothesis is that music is mimetic of a virtue of
character in that it can produce on the soul an effect that is similar to that of the virtue”.
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actividad poética mimética.*® Es también la efectividad psicoldgica por la que
Aristdteles considera la mimesis, especialmente la implicada en la tragedia, beneficiosa,
ademas de estéticamente placentera.®

Al focalizarse la mimesis en el plano de la recepcién y no de la produccion, el
modelo se reconceptualiza en funcion del horizonte de expectativa del auditorio (cfr.
Gentili, 1996 [1984]: 124). De este modo, el modelo no existe sino en la percepcion del
modelo, razén por la cual Muckelbauer (2003: 79) prefiere hablar de un “efecto del
modelo”. En su interpretacion de la mimesis, el modelo se define como una
constelacion de posibles efectos sobre una audiencia futura (Ibid.).

La concepcién de la mimesis como un fendmeno dramatico (enactment) goza de
cierta aceptacidn entre quienes se dedican a estudiar la lirica arcaica, especialmente en
lo que respecta a la funcion de las re-performances para la transmision de los textos
poéticos.®” Nuestro objeto de estudio es, sin embargo, un corpus de canciones cuyo
ejemplar mds antiguo no se remontaria (en el mejor de los casos) mas alla del siglo I a.
C. ;Es, entonces, posible concebir la mimesis de Anacreonte en el mundo
grecorromano en los términos que hemos postulado?

Las lecturas mds modernas del fendmeno del clasicismo grecorromano en
general y de las formulaciones tedricas por las que se llegaba a un trato con los
antiguos, que se encuentran en los fragmentos supérstites de los tratados de retdrica y
de estilo, en particular, permiten una aproximacién a la mimesis anacredntica
atendiendo a un factor de performance, al menos nocional.

Por empezar, se nos suele recordar que la retorica imperial no solamente era
materia de ensefanza formal, sino el campo de accién del memawevuévog, que

desplegaba su conocimiento frente a audiencias mas o menos informadas que él.4! El

3% Para una lectura de la mimesis poética en el contexto de la filosofia platdnica, vid. Halliwell
(2002: 37 ss.) y Woodruff (2015: 335 ss.).

% Para una lectura de la katharsis aristotélica y de las emociones tragicas, vid. Halliwell (2002:
207 ss.) y Rapp (2015: 445-451)

4 Ademas de Nagy (1989; 1994a; 1996, 2004; 2007), vid. Bakker (1999) y Elmer (2013). Nagy
(1994b) y Peponi (2002: 35 ss.) aplican el concepto de mimesis como re-enactment a ciertos
pasajes en la poesia de Horacio. Most (2014) comprende la mimesis en los Carmina Anacreontea
en estos términos.

4 Vid. Anderson (2005 [1993]: 47-75), Goldhill (2009b) y Lauwers (2012: 231-233). Sobre el
aspecto performativo de la oratoria cristiana, vid. Haines-Eitzen (2009) y Penner & Vander
Stichele (2009). Sobre la literatura latina enraizada en una cultura poética de performance vid.
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individuo formado en retdrica devenia, eventualmente, un orador y, en ese sentido, su
arte no se explica sino por la perspectiva de su performance profesional frente a un
auditorio. En este marco, las definiciones de mimesis que hallamos en los tratados de
retérica deben estar formuladas en atencion de este objetivo del orador. En el tratado
anonimo Retdrica a Herenio (1.2.3) se dice: “Imitatio est qua impellimur, cum diligenti
ratione, ut aliquorum similes in dicendo valeamus esse”. Por su parte, explica el autor
de un tratado adjudicado a Dionisio de Halicarnaso (Rk. 10.19.5-9):

"EtL 0¢ kat v maAaotnta un év th 0éoel v BupAiwv vouillwpev

elvay, AAA" év ) xoNoEL TG OHOLOTNTOC. UIHNOLS YAXQ oV XQNOois 0Tt

TV dAVONUATWYV, AAA' 1) OOl TOV TTAAXIOV EVTEXVOC LLETAXEIQLOLG.

Kal ppeitat tov AnpooBévnv ovyx 6 10 <ANpooBévoug Aéywv aAA' 6>

AnpooBevikag, kat tov ITA&twva opolwg kat tov ‘Oungov.

Y aun hoy entendemos que la antigiiedad no se halla en un pasaje de
los libros sino en el empleo de la semejanza. Pues la mimesis no es el
empleo de las ideas sino el tratamiento artistico semejante al de los
antiguos. E imita a Demostenes no quien recita la obra de Demdstenes
sino quien (lo hace) al modo de Demostenes, y lo mismo con Platén y
Homero.
En el contexto de la paideia grecorromana, la mejor forma de conocer la antigiiedad es,
para Ps. Dionisio, imitdndola en lugar de solamente leerla, a lo que sigue una
aclaraciéon de que la mimesis no es un uso (xonows) del modelo al nivel de los
conceptos (dtaxvonuatwv), sino al nivel del arte (évtexvog). Hacer una mimesis de
Demostenes no es leer sus obras, sino recitar al “modo de Demostenes”
(AnpooBevikacg). Pero ;qué significa “al modo de Demdstenes”? ;Se trata de un estilo
en la disposicion del texto o un estilo de recitar? La naturaleza performativa de la
oratoria indicaria que, cualquiera sea el empleo del lenguaje por parte del modelo (eso
que debe ser estudiado de los textos), el objetivo es poner a Demostenes en acto, es
decir, que el imitador devenga un orador de calidad en la tradicion de Demdstenes. La

ejemplificacion se amplia al nombrarse luego a Platon y a Homero, y aqui cabria

preguntarse a qué practica estaria atada la mimesis de uno y de otro.*> Como fuere, lo

Habinek (2005; 2009). Sobre la performance de textos en el mundo bizantino, vid. Jeffreys (2007:
170, 173-175).

£ Sobre Platon como modelo, es interesante destacar que Dionisio de Halicarnaso descarta que
el filosofo sea el modelo que debe imitar todo orador, pues la oratoria es un ejercicio distinto de
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que por el momento deseamos subrayar es que la mimesis retdrica se lograria, no tanto
en la composicidn de un texto escrito, sino, ante todo, en la performance de un discurso.
Independientemente de estas formulaciones tedricas sobre la mimesis, cabe
agregar que las performances en el periodo imperial podian ser verdaderos enactments
de los modelos del pasado.** Cicerén asegura haber conocido “muchos imitadores que
en su imitacion perseguian cosas muy faciles de imitar o fallas conspicuas. Nada es
mas facil de imitar que el modo de vestir, de pararse o de moverse” (de Orat. 2.91), con
lo cual da a entender que la imitacion que hacia un orador podia, a veces, ir por el
camino de una representacion dramatica del modelo (impersonation). En este punto, la
mimesis se cruza con otro concepto de la retdrica grecorromana: la etopeya (r0omotia).
La etopeya es definida como “la imitacion (pipnoic) del caracter del personaje que
habla (Omoxepévov mpoownov)” (Hermog. Prog. 9). Se puede comprender como un
ejercicio por el que se practica la adecuacion de los discursos, ya que las consignas
suelen contener indicaciones de personajes (muchas veces mitoldgicos o histéricos, a
veces objetos inanimados) y de situaciones en las que esos personajes discurren. Pero
también es un ejercicio dramatico, pues la “mimesis del caracter del personaje” puede
solamente significar una interpretacion del personaje, un ponerse en su piel. Segin
explica Elio Teon (Prog. 70), los ejercicios de este estilo son adecuados para quienes
pretenden seguir una carrera de orador, pero también lo serian para los poetas (Agosti,

2005; 2012: 374).

la filosofia: “Los didlogos socraticos son lo tuyo (sc. Platdn); de estos (sc. discursos politicos) se
ocuparan politicos y rhetores” (Dem. 23.33-34). De este modo, Platon seria objeto de mimesis
especialmente para quienes practican otra clase de discurso. En cuanto a Homero, el extensivo
estudio de sus textos desmiente una funcidon determinada para su uso como modelo. Atrevemos
la hipdtesis de que no habria sido la misma practica la del poeta épico que adopta a Homero
como modelo (digamos, Virgilio) que la de la cita o la alusidon a diferentes pasajes de Homero
por parte de oradores y poetas de otros géneros; en este dltimo caso, Homero inspiraria
imagenes poéticas o cadencias eufénicas, cuando su alusiéon no se reduce a la simple cita de
autoridad, mientras que en el caso del poeta épico, imitar a Homero significaria la praxis de
componer un poema épico (cfr. Lowrie, 2009: 1-2 sobre lo que significa el verbo cano en el
primer verso de Eneida).

4 Vid. Whitmarsh (2004 [2001]: 27) y Konig (2012: 48-49), ambos con citas de fuentes primarias y
secundarias sobre el tema. Cfr. Porter (2009: 105): “Imitation was frequently a way of
ventriloquizing classic orators” y Webb (2009: 176): “The analogy with the actor is also relevant
to the relationship of the declaimer to his adopted persona. Like the actor, he occupied an
intermediate state between being an orator engaged in declamation and ‘being’ Demosthenes,
Perikles or Themistokles, roles that he adopted temporarily for the purposes of his
performances”.
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Esta breve referencia a las practicas performativas en el mundo grecorromano y
a las definiciones de mimesis que dan un marco tedrico a dichas practicas nos ofrece un
nuevo escenario dentro del que poder comprender la mimesis de Anacreonte en los
Carmina Anacreontea en términos de (re)enactment.* En primer lugar, debemos destacar
que la paideia clasicista de los primeros siglos de nuestra era, con su programa de
reanimacion de los modelos del pasado griego, constituye un contexto plausible para el
surgimiento de un proyecto poético que buscase reanimar la poesia de un poeta del
canon lirico. Incluso cuando la mimesis de los grandes oradores aticos era la
prescripcion literaria mas arraigada en la clase educada grecorromana, no es
improbable que hubiera intentos por imitar otros modelos, especialmente cuando el
género lo reclamaba. En el caso de los Carmina Anacreontea, es posible que la
composicion de textos liricos exigiera considerar modelos liricos y que la eleccion de
Anacreonte se basara ya en su excelencia, ya en su aparente sencillez, ya en una mayor
disponibilidad de sus textos.* Pero proponemos también considerar la posibilidad de
que la eleccion de Anacreonte como modelo estuviera mds motivada por lo que
representa como persona simposiaca. La literatura simposiaca, de hecho, estaba en
pleno auge, pero su adopcién del modelo platénico del didlogo y, con ello, de la charla
como modalidad de la practica simposiaca e intelectual contrasta con lo que representa
la adopcion de Anacreonte como modelo simposiaco: en lugar de la charla, se
reanimaria una practica de la cancion y, contra todo discurso “elevado” que distrajera
del placer de la situacion convival, se propondria el sano disfrute de los principales

rituales del simposio (el vino, la cancién, el amor).

4 El propio Nagy esquivo ahondar en la pervivencia de esta nocion de mimesis en la literatura
posclasica; de hecho, sostiene que para el siglo V a. C. el concepto de mimesis como re-enactment
habria sufrido una desestabilizacion que habria implicado su reconceptualizacion como simple
imitacion o copia (Nagy, 1994a: 15-16). No obstante, en su articulo sobre las Odas 4.1 y 4.2 de
Horacio (Nagy, 1994b) trabaja los textos del poeta latino desde esta nocién de re-enactment,
puesto que considera que, una vez perdidas las ocasiones de performance, es el género el que
puede actuar recreando el modelo arquetipico.

% Sobre la eleccién de Anacreonte como modelo, Rosenmeyer (1992: 62) considera que la figura
poética de Anacreonte encarna un mito de sencillez sobre el mundo arcaico, mientras que
Lambin (2002: 16-17, 23-24) sostiene que la sencillez que encarna Anacreonte constituye un ideal
contemporaneo a los poetas imitadores. Para Miiller (2010: 128, n. 486) los poetas imitadores se
encuentran motivados por la calidad poética de los textos de Anacreonte.
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Como segundo punto a tener en cuenta, se debe destacar que la ocasion del
simposio, no obstante la realidad cambiante de las préacticas de comensalia segtn las
coordenadas de espacio y tiempo, gozaba de una estabilidad particular como
imaginario institucional (Hobden, 2013: 5-7 et passim). Esto nos ayuda a comprender
por qué en la literatura posclasica hay una continuidad en la representacion del
simposio como espacio para la cancién y la danza, lo que no significa que estas
practicas fueran las mismas que aquellas que tuvieran lugar en los simposios arcaicos y
clasicos. La institucion grecorromana de la cena (deirtvov), distinta del simposio de los
siglos VI y V a. C., compartiria con este ultimo un imaginario por el que seria posible
trazar una identidad cultural entre pasado y presente. El juego de escribir versos en
tablillas de cera en el contexto de una cena (viz. Catul. 50) no se veria como una
practica demasiado distinta a la de una improvisacion oral de los antiguos
simposiastas, a no ser que se le desee dar relevancia al soporte material; tampoco la
lectura habria diferido demasiado de una recepcidon de textos ejecutados oralmente
pero compuestos previamente para la ocasion.*® Abstrayéndonos de las metamorfosis
de las practicas de composicion poética, el simposio y sus congéneres continuaban
ofreciendo una ocasion para el disfrute de la poesia. En este sentido, una mimesis de
Anacreonte como performer de canciones en el simposio no puede ser un simple
proyecto de anticuarios debido a que continta existiendo una funcién simposiaca para
el poeta que improvisa o da a conocer sus textos (o los de otros) en banquetes. Asi lo

explica también Florence Dupont (1999 [1994]: 71):

. what matters is no longer the author of these songs but rather the
context in which they were produced. Given that the Dionysiac
symposion continued to be celebrated, continued to afford an
experience of intoxication through wine, love, and song, there was no

reason why Anacreontism should disappear.

Del mismo modo que el orador grecorromano puede, a través de la mimesis de
Demostenes, ejercer el arte de la oratoria en la tradicion de su modelo y devenir un

nuevo Demodstenes (i. e. un excelente orador defensor de los valores democraticos

46 Sobre la improvisacion de versos en contextos simposiacos posclasicos: Hedyl apud Ath. 11.45;
Cic. de Orat. 3.194 y Arch. 8.17-18; Mart. 9.89 y 11.42. Sobre la lectura de poemas durante la cena:
AP 11.10 [Lucill.]; Mart. 2.1, 2.6, 4.82 y 5.16. Sobre la influencia de las costumbres griegas en la
comensalia romana, vid. Zorzetti (1999 [1990]: 289-297).
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griegos), la mimesis de Anacreonte definiria un proyecto analogo, pero para el poeta
(profesional o amateur) que ejerce su arte en el contexto de banquetes para sus amigos.
Desde luego, la existencia de un rol de orador o de poeta simposiaco no implica la
performance de todo texto retoérico o poético respectivamente; lo que implica es que la
composicion de las canciones simposiacas, por ejemplo, se concibe a partir de un rol
que cualquier poeta y, por qué no, cualquier participante de un simposio puede asumir
(cfr. Danielewicz, 1986: 44, 50).

Si nos guiamos por las recomendaciones de los tratadistas como Dionisio de
Halicarnaso, habria una diferencia con la mimesis de los modelos oratorios: mientras la
mimesis de Demdstenes (que, habiamos dicho, habria referido al ejercicio de la
performance oratoria segun la practicaba el ateniense) requeria el estudio atento de los
textos del modelo y una asimilacion de su particular diccién, la mimesis de
Anacreonte, al menos segun la podemos interpretar de su producto textual
sobreviviente, no pareceria estar basada en un trabajo textual profundo.” Pudiera ser
que, como relataba Ciceron (vid. supra pag. 41), para muchos una mimesis fuera una
imitacion de los aspectos mas superficiales, incluso mas teatrales, del modelo y que,
por lo tanto, los poetas de los Carmina Anacreontea se hayan conformado con ofrecer un
producto realizado a partir de consignas tales. Independientemente de la valoraciéon
que podamos realizar de este tipo de mimesis, no habria, por cierto, que descartar una
actitud relajada de los poetas anacrednticos con respecto al texto de su modelo. Esto
podria comprenderse perfectamente si atendemos al hecho de que, a diferencia de la
figura publica del orador, posiblemente la forma mas acabada del intelectual

grecorromano, el poeta que hace una mimesis de Anacreonte realiza una actividad

# Visto desde este plano, la voz de Anacreonte se recupera a través de las tematicas (vino, amor
y cancion) y de una cierta liviandad en el tratamiento de estos temas, lo que en si demuestra
una lectura superficial y estereotipada de los textos del poeta de Teos. Hay unas pocas citas
textuales (CA 47.6-7 es una cita de Anacr. 49 G y CA 52A v. 2 cita Anacr. 38 G; CA 2.3-4 y 18.2
podrian leerse como parafrasis de Anacr. 33 G), a lo que se puede sumar la mencién de Batilo
(uno de los jovenes amados por Anacreonte) en cuatro canciones a modo de sphragis (CA 10, 15,
17 y 18; también se lo menciona en la versién de la canciéon 4 que aparece en la Antologia
Palatina). Luego, esta el empleo del llamado verso anacredntico: un dimetro jonico acataléctico
(x —U =Ix = U -), que alterna con el dimetro yambico cataléctico (x - U — |U - ), pero que se
asocia al nombre del poeta mas por cierta frivolidad en su ritmo (Campbell, 1988: 10) que
porque haya sido un verso especialmente cultivado por Anacreonte. Esta superficialidad es, a
nuestro juicio, lo que permite a Miiller interpretar el vinculo entre Anacreonte y los poetas
imitadores en funcién de un “programa poético” comun.
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privada dedicada al esparcimiento simposiaco que, programaticamente, se opone al
tratamiento de temas serios y busca evitar en lo posible la intromisiéon de pedantes
eruditos.*® En este sentido, no seria extrafio que la mimesis de Demostenes y de otros
modelos retdricos no estuviera reflejando tanto una realidad de la practica mimética
como un ideal de mimesis aplicable ante todo al género de la oratoria, la practica
discursiva de mayor jerarquia en el mundo grecorromano. Entonces, otras practicas
miméticas habrian sido posibles, ora porque se caia a menudo en lugares superficiales
del modelo, ora porque el ideal de la enargein hacia difusos los limites entre la
potencialidad visual de la descripcion y la representacion teatral de la situacion
relatada, ora porque se interpretaba la mimesis como un enactment, para lo que el
ejercicio de la etopeya ofrecia ventajas. Si a estas variables sumamos la instancia de
recepcion, el logro en la mimesis del modelo no se determinaba necesariamente por el
reconocimiento de una identidad inmanente al modelo, descifrable en su produccion
textual, sino por lo que el publico identificaba como lo propio del modelo, aquello que
Muckelbauer dio en llamar el “efecto del modelo”. En este sentido, no habria habido
necesidad de recurrir a un estudio de los textos de Anacreonte para hacer una mimesis
de él; hay necesidad de buscar el efecto de Anacreonte, es decir, aquello por lo que se
lo irfa a reconocer. Desde luego, frente a este objetivo, no se puede escapar del
estereotipo de Anacreonte, un poeta anciano afecto al vino y a los placeres eroticos
(Rosenmeyer, 1992: 50-52; Gutzwiller, 2014: 47). Pero en la mimesis que hacen los
poetas anacrednticos hay una comprensién del modelo cuando subordinan el uso del
cliché al ejercicio de una funciéon simposiaca. Anacreonte es, en los Carmina
Anacreontea, un rol a actuar en el simposio: el del performer de canciones apropiadas a la
ocasion del simposio o, estrictamente, cuuTooLAKA.

Por ultimo, para que la mimesis de Anacreonte pueda ser concebida en
términos que retrotraigan a las practicas poéticas de los periodos arcaico y cldsico, es
suficiente observar la representacion que en las canciones del corpus se hace del
mecanismo de mimesis. Esto serd analizado en el apartado que sigue. Antes, sin

embargo, deseamos destacar que los términos aludidos contintian siendo, todavia en el

4 Esta hipotesis se tratard con mayor profundidad en el capitulo 2, cuando analicemos la
identidad anacredntica en relacién con la figura del oivomotng, y se ampliara en el capitulo 3,
en donde nos dedicaremos a analizar el rechazo a la figura del erudito en el simposio.
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mundo posclasico, efectivos al momento de explicar la mimesis poética. Estos términos

remiten al campo semantico de la inspiracion y de la mania:

moAAoL Y& &dAAOTRIw B£0(OQOLVTAL TVEVUATL TOV AUTOV TEOTOV OV

kat v [MuBiav Adyog €xet Toimodt mAnowdlovoav, EvOa eNyua €ott
YIS avamvéov, s @aoty, atuov évBeov, avtdbev &éykvpova TG

daUoVIoV KaOLOTAHéEVIV DUVANEWS TAQAVTIKA XONOUWIELY KAT'
énimvolay: oUTwg AmO NG TV Apxaiwv peyadopuiag €ig Tag TV
(nAovvtwv Ekelvoug PuXAC WS ATO LEQWV OTOUIWY ATOEQOLAL TLVES
@éoovtal, V@' WV EmmveESUEVOL Kt ot pr) Alav @olBaotiol T¢ ETéowv
ogvvevBovowwot peyéOet (Ps. Longin. Subl., 13.2-3. Subrayado nuestro)

Pues muchos son inspirados por el aliento de otro del mismo modo
que, como dice la leyenda, la Pitia se acercaba al tripode, donde hay una

grieta que, desde la tierra, hace emanar, segiin se dice, un vapor divino;

de alli quedaba prefiada de un poder sobrenatural para profetizar en el

acto bajo estado de inspiracion. Asi, desde el genio de los antiguos se

transportan algunos eflujos, como si salieran de sus sagradas bocas,
hacia las almas de los que los emulan. Inspirados por ellos, incluso los

no muy entusiastas se posesionan por la grandeza de los otros.

Como se aprecia en este pasaje de uno de los tratados de estilo més destacados del
mundo grecorromano, la mimesis de los antiguos comporta algo del orden de lo divino
y de lo magico, algo que pareceria exceder las reglas y los métodos de los que incluso
el autor del tratado intenta dar cuenta para guiar en la adquisicion del estilo elevado.
La imagen del poeta inspirado atraviesa la poesia griega arcaica (Murray, 2015), pero
en este caso las fuentes directas serian el didlogo platonico Ion y la Apologia de Sécrates
22a-c; no solo el fildsofo ateniense es el modelo mas venerado por el autor del tratado,
sino que ademas el pasaje citado se contextualiza en una reflexion sobre el genio de
aquel. Platon es, de hecho, quien le muestra a Ps. Longino que uno de los caminos
hacia lo sublime es la “imitacion y emulacion de los grandes escritores y poetas de
antano” (twv &umEoolev HeYAAwV ovyYoa@éwv Kal momTwv HIpNoic te kal
MAwoic; Subl. 13.2); a continuacion de esta referencia ocurre la explicacion de la
mimesis de los antiguos en términos de inspiracion divina. Sin embargo, el uso que
hace el autor de su modelo demuestra una distancia conceptual, pues tanto en Ion
como en la Apologia Platon le niega al poeta un conocimiento técnico de lo que hace. Al

estar el poeta poseido por la divinidad, esta fuera de si, con lo cual cualquier tipo de
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conocimiento racional se ve imposibilitado.* En cambio, al comienzo del tratado el
autor grecorromano cuestiona a quienes piensan que el genio no se ensefna y que es
fruto de una @voic (Subl. 2.1; cfr. Pl. Ap. 22c) para presentar mas adelante su idea de
que existen cinco modos por los que es posible alcanzar lo sublime, dos de los cuales
son contingencias que simplemente se dan (avOtyeveic cvotaoeis; Subl. 8.1) y el resto,
técnicas (0ux Téxvnc). Entre estas dos afade el autor la mimesis de los antiguos, la cual
pareceria comportar ambas naturalezas, la de la contingencia y la técnica. El modelo de
la inspiracion profética, el cual ilustra la comunicacion fluida y verdadera con los
modelos, remite al plano del acontecimiento que no se ensefia. Pero en el pasaje
siguiente el autor habla, primero, de un posicionamiento agonistico con el modelo y,
luego, de una representacion de los antiguos como oyentes y jueces de lo escrito por
uno (Subl. 13.4-14.1), lo que, para nosotros, podrian ser dos ejercicios por los que se
lograria una imitacion apropiada de los antiguos autores.>® La inspiracion, entonces, no
niega aqui el conocimiento técnico de la mimesis del modelo, sino que ambos modos
(irracional y técnico) se complementan. La técnica le ofrece a la inspiracion el método
por el cual el flujo entusidstico puede canalizarse por las vias correctas (Subl. 2.1); la
inspiracion, por su parte, insufla vida a la técnica por ser, como realidad que
simplemente se da (¢vowg), el impulso inicial de la creacién artistica (doxétvmov
YeVETEWS OTOLXELOV).

Sin embargo, la representacion de este impulso natural como inspiracién divina

tiene necesariamente otras connotaciones. Como dijimos, se trata de una imagen que

4 Vid. Murray (2015: 162-163). Halliwell (2002: 40-42) considera que incluso el estatuto del poeta
inspirado se encuentra desvalorizado en el lon, no obstante lo cual para Murray (2015: 164-165)
el didlogo instala preguntas sobre la efectividad emotiva de la performance poética como
modalidad “irracional” de acceder a un conocimiento.

% Dice Whitmarsh (2004 [2001]: 61) a proposito del pasaje 13.4: “Concomitant with these stylistic
variations comes an apparent conceptual clash. If the passage cited previously represented later
literature as filial, this passage articulates an Oedipal relationship of strife between ‘the young’
(véor) and their ‘ancestors’ (mpoyevéotegor). (...) Yet the dissonance between the two
characterizations of literary mimesis is not simply an error or a confusion. Sublime writing is
fractured and transgressive...”. A nuestro juicio, cabe la posibilidad de que la aparente
contradiccion no tenga que ver con una imperfeccion intrinseca al estilo sublime, sino con que
son dos aspectos de la mimesis: la inspiracién pertenece a la @0 y lo agonistico a la técnica.
Como Ps. Longino decia en Subl. 2.1, la técnica permite contener el exceso de aquello que se da
como algo natural (i.e. por una voluntad ajena al humano) y, en este sentido, el posicionarse
antagdnicamente frente al modelo podria no ser mucho mas que una forma de ajustar a las
exigencias propias (racionales) el efluvio amorfo de la voz directa del modelo.
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atraviesa la poesia griega arcaica, hasta que llega a Platon y cristaliza en la figura del
iluminado rapsoda carente de conciencia artistica. Pero si nos abstraemos de las
apreciaciones del filosofo, la representacion del poeta como inspirado y fuera de si
mismo es una imagen de autoridad poética. Este sentido estaria, a nuestro juicio,
funcionando fuertemente en el pasaje citado de Sobre lo sublime. Al introducirse el tema
de la mimesis de los modelos del pasado en términos de enajenacion entusiastica, Ps.
Longino no solamente alude a su modelo Platon, sino que ademads antagoniza con él
(aplicando su propia normativa) cuando le retribuye al poeta inspirado el
conocimiento técnico del que se habia visto despojado. Junto con ello, el autor
grecorromano recupera la autoridad de la que se ve investido el poeta cuando este se
encuentra poseido por alguna de las entidades divinas asociadas a la poesia. Al aplicar
el modelo de la inspiracién profético-poética al vinculo que debe darse entre los poetas
modernos y los antiguos, el tratadista no solamente define al poeta imitador como un
inspirado, sino que ademas le otorga la autoridad conferida por el modelo, elevado por
analogia a la categoria de divinidad que transfiere su genio.

Veremos a continuaciéon que la mimesis anacredntica puede leerse
perfectamente desde esta representacion (vid. también Gutzwiller, 2014: 66). Esto no
significa que los conceptos vertidos en el tratado Sobre lo sublime sean aplicados a la
mimesis de Anacreonte; si significa que hay una similitud entre la representacion de la
mimesis de los modelos del pasado que ofrece el autor del tratado y la representacion
del proceso mimético anacreontico en nuestro corpus. No solamente el poeta
anacredntico seria un poeta que ha sido inspirado por el modelo de la antigiiedad, al
punto que se ha dejado penetrar por su identidad, como el re-performer homérico de
Platén, sino que ademads la enajenacion en la cual se fundamenta la practica mimética

anacredntica constituye la sefial de su propia autoridad como praxis poética.
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1.2 El modelo de mimesis

1.2.1 La consagracion del modelo

En la canciéon 1 Anacreonte es consagrado modelo en una operacion poético-
programatica paraddjica por la que no es el objeto de la consagracion que se escenifica

sino el sujeto, es decir, la autoridad que consagra.

Avoakéwv WV pe 1
0 Trjiog peAwdog

(8vap Aéyw) moooetmev:

KAYW dQAHWV TROS AVTOV
TMEQLMTAAKTV PAT|OOKG. 5
YEQwV HEV 1)V, KaAOGC O,

KaAOG d¢ Kat pidevvoc:

TO X€tAog wlev oivou:

TOéHoVTa O’ avTOV 1)dN

"Epwg éxelpaywyet. 10
0 0'¢LeAwv kaprvov

€uol oTépog didwot:

0 O’  AvakQéovtog.

€Yw 0’0 HwEOC doag

E0MNOAUNV HETWTIWL 15
kat dnBev axoL kat vov

€0wTOG OV METIAV AL

Cuando me vio Anacreonte,
el cantor de Teos,

(relato un sueo) me hablo.
Y yo corri hacia €],

lo abracé y besé.

Estaba viejo pero hermoso,
hermoso y dispuesto al amor;
sus labios olian a vino.

Y al estar ya algo trémulo,
Eros lo llevaba de la mano.
El se sac6 de su cabeza

la corona y me la dio:

olia a Anacreonte.

Y yo, el insensato, la tomé

y la até a mis sienes.

Y desde entonces hasta aca

no he podido dejar de amar.

La escena relatada se inscribe claramente dentro de lo que se conoce como el topico de
la iniciacidon o consagracion poética o Dichterweihe (Brioso Sanchez, 1979; Rosenmeyer,
1992: 68; Bartol, 1993; Miiller, 2010: 124-125). Como primer elemento reconocible de
estas escenas encontramos el contexto onirico.” En la tradicion del topico el suefio seria
una innovacion de Calimaco, pues el encuentro entre las Musas y Hesiodo, no obstante

algunas lecturas libres de los antiguos, ocurre en la cotidianeidad del que hasta ese

51 En el v. 3 existen tres variantes textuales: en el codice se lee dvap Aéywv; Bergk sugiere dvap
veAwv, que fue adoptado por Edmonds (1954 ad loc.), mientras West, que es la lectura que
reproducimos aqui, sigue una propuesta de Baxter y suprime la v, por lo que queda dvap Aéyw.
En los dos primeros casos Aéywv y yeA@v son participios que modifican al sujeto de la oracion,
Anacreonte, y 6vag tendria un valor adverbial (“en suefios”). En la version de West, en cambio,
ovap Aéyw seria una parentética mediante la cual se introduce al yo como sujeto de la narracion
del sueno: 6vag, que tendria aqui la funcién de un objeto directo. De cualquier forma, ninguna
de estas variantes pone en riesgo la certeza de que el contexto del encuentro entre el yo y
Anacreonte es onirico.
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momento era pastor.?> De Calimaco en adelante la mayoria de las iniciaciones o
consagraciones son oniricas.>

El tercer verso se completa con el verbo mpooeine, empleado como aoristo de
TEOoKYoREVW, que significa “dirigir la palabra a alguien”. Este verbo, cuyo sujeto es
Anacreonte, puede incomodar por razones de coherencia narratoldgica, pues las
palabras que dirigiria Anacreonte a su discipulo nunca se reproducen.> Brioso Sanchez
(1979: 4-5) acierta, segin entendemos, al incluir este discurso implicito entre los lugares
comunes de la Dichterweihe, pues, como advierte, en la mayoria de los casos la
divinidad pronuncia algunas palabras de importancia simbolica para la consagracion
del poeta. Considera, no obstante, que no se trata mas que de una mencién superficial
de un topos que nunca llega a desarrollarse. Pero la omision del discurso del
consagrante podria estar relacionada con la naturaleza paraddjica de esta escena en
donde el consagrante es, finalmente, el consagrado. En la tradicion del tépico las
palabras de la divinidad consagrante suelen definir el camino poético que habra de
recorrer, desde ese momento de consagracion o iniciacion, el poeta. Es también comtn
que sirvan para identificar al poeta receptor del don. Por ejemplo, las Musas se dirigen
a Hesiodo llamandolo “rtstico pastor” y “mero vientre” (motpéveg &yoavAor, KAk’
EAéyxea, yaotépeg oiov, Hes. Th. 26), con lo cual identifican a su elegido como un
pastor que no se habia iniciado en la poesia. En el caso de Propercio (3.3), este ya habia
iniciado su recorrido poético por el camino de Ennio, por lo que es amonestado por

Febo, quien lo llama “insensato” y lo exhorta a navegar otras aguas menos

52 Para una discusion de la legitimidad de la lectura del fr. 2 de Calimaco como escena de
consagracion vid. Antinez (2008). Independientemente de si era un escenario onirico o no, el
dato principal para la conformacién del tdpico es que los antiguos le otorgaron a la escena
consagratoria en cuestion naturaleza onirica, cualidad que traspasaron incluso a la iniciacion
hesiodica. La consagracion de Arquiloco, segun reza en la inscripcién de Mnesiepes, se da en
horas de la noche, lo que no implica, empero, que su naturaleza sea onirica. La de Esquilo, por
otra parte, visitado en suefios por Dionisos, es narrada en Paus. 1.21.2, que es un autor del siglo
I d. C,, por lo que nada asegura que dicho relato de consagracion no haya sido ajustado a los
requerimientos del tépico luego de Calimaco.

5% Vid. Herod. 8; Enn. Ann. 1 fr. 2; Prop. 3.3; Luc. Sommn.

5 Sobre el significado del verbo, vid. LSJ s.v. mpooeinov y Chantraine (1968 s.v. dryopa). L] s. v.
npooaryopilw admiten la acepcion de “saludar”. Si se homologan las formas verbales, el texto
seria coherente independientemente de la explicacion que podamos darle desde aqui.
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caudalosas.’® Pero en la poética de los Carmina Anacreontea, que es una poética de la
mimesis, la identidad pre-anacredntica del poeta imitador es insignificante. No importa
quién es el poeta visitado por Anacreonte; importa que quien realiza la consagracion es
Anacreonte. Sus palabras para consagrar a alguien, por tanto, son intrascendentes
porque el que es iniciado en la poesia anacredntica es intrascendente.> La tnica
identidad que alli importa es la de Anacreonte, el nico que, paraddjicamente, es
consagrado a través de la Dichterweihe. La alusion a un supuesto discurso que no se
reproduce se justifica como lugar comdn del motivo de la consagracion poética, como
ya advertia Brioso Sanchez, pero este lugar comun debe estar presente para que la
escena pueda ser legitima y sea legitimado, por lo tanto, Anacreonte como consagrante.

Dejemos de lado, por el momento, la consagracion de Anacreonte como modelo
y volvamos a la escena narrada. El gesto que autoriza al yo como poeta anacreontico es
la entrega que hace Anacreonte de una corona (otédoc), acto simbolico mediante el
cual el viejo poeta traspasa su saber poético al sucesor. La asimilaciéon de ese saber es
inmediata; hacia el final, el poeta reconoce que tan pronto se cind la corona de
Anacreonte el amor lo sometio y que ain no ha podido escapar de su dominio (¢owTtog
ov mémavpay v. 17). Aqui, €owg es un término bivalente que refiere tanto al amor
simposiaco como a la poesia erdtica, aunque, siendo Anacreonte un modelo poético de
performer, atrevemos la sugerencia de que el primer sentido se encuentra subordinado
al segundo. La corona seria, ante todo, el objeto que simboliza el saber transferido de la
autoridad consagrante al novel poeta, asi como lo simbolizaban la rama de laurel en
Hesiodo y la lira en Arquiloco. Por fuera de este significado conferido por el ritual de
consagracion en si, la corona indica, simbdlica y metonimicamente, los placeres

simposiacos. Es, como se sabe, un elemento fundamental que hace al ambiente festivo,

5 Calimaco (Aet. 1 Fr. 1.23 Asper) es llamado por Apolo @iA]tat’ dowdé, “queridisimo cantor”.
En la iniciacién de Arquiloco, relatada en la inscripcion de Mnesiepes, es él quien se dirige con
bromas (oxwupata) a las Musas y ellas se rien, lo cual anticipa que el dominio de Arquiloco
sera el yambo; el motivo se encontraria invertido. En El suefio de Luciano Paideia pronuncia un
discurso, con el que convence al joven autor a seguir su camino.

5% Cfr. Miiller (2010: 125): ,,Was Anakreon sagt, wird nicht wiedergegeben, weil es fiir die innere
Logik des Gedichtes irrelevant ist“. Sin embargo, el autor no explica cudl es esa logica interna
por la que el discurso de Anacreonte es irrelevante.
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pero también la caducidad de las flores sefiala lo efimero de dichos placeres.” Es
evidente, por lo tanto, que en esta cancion la corona comporta un valor consagratorio
al mismo tiempo que programatico: es, a la vez, un objeto que sefala la autoridad de su
portador,’® permitiendo con ello la representacion de Anacreonte como modelo, y es un
objeto simposiaco que identifica el dominio de la poesia de Anacreonte y, por
propiedad transitiva, de los Carmina Anacreontea.>

La ubicuidad de lo simposiaco dentro los Carmina Anacreontea, puesta en
evidencia una vez advertido el sentido de la corona, permite reevaluar otros momentos
y aspectos de la Dichterweihe. Por ejemplo, la relacion mentor-discipulo que se establece
entre Anacreonte y el poeta anénimo al que aquel visita en suefios presupone una
jerarquia bien definida, lo cual es necesario para que el ritual de la consagracion tenga
sentido, pero a su vez estaria matizada por un trato afectivo que podriamos atribuir a
costumbres simposiacas. El encuentro de los personajes ocurre entre besos y abrazos
(v. 5), lo cual indica una cercania impensable en los casos precedentes de consagracion,
en donde el consagrante es, por lo general, un ser divino. Tal familiaridad podria estar
autorizada por la identidad simposiaca de Anacreonte.®® Bartol (1993: 68), por su parte,
ha querido ver aqui la sugerencia del modelo simposiaco de una relacion homosexual,

sobre todo porque esta imagen se complementa con la descripcién que se hace de un

% Vid. Xenoph. 1 IEG; Ar. Ach. 1091; Hor. Carm. 3.14.17; AP 11.19 [Strat.], 11.34 [Phld.], 11.54
[Pall.], 11.168 [Antiphan.], 12.116, 12.134 [Call.]. La corona es simbolo del amor agridulce y
perecedero, de acuerdo con la interpretacion de la practica habitual en el kwpoc de dejar
colgada una corona en la puerta cerrada del amado ingrato (AP 5.145 y 12.116; vid. Blech, 1982:
63-75).

% La corona es primordialmente un objeto vinculado al culto divino, por lo que transferida a los
poetas representa el consentimiento patrocinador de los dioses. Para una explicacién mas
exhaustiva y ejemplos vid. Blech (1982: 269-316).

% Un tercer significado de otédoc que no habria que desestimar es el de “antologia”. Sabemos
que por lo menos desde Meleagro las colecciones de poemas podian llevar este nombre, por lo
que es posible que aqui también se active este significado. Se podria plantear, por lo tanto, que
la entrega de una corona simposiaca (0té¢pog) que inicia al poeta en la composicion es asimismo
la promesa de entrega de un producto acabado, la antologia (0tédoc), que ahora el poeta
entrega al lector. La corona tendria, en este sentido, un significado autorreferencial.

% A este respecto, aprovecho la referencia al trabajo de Daniela Antinez en la n. 52 para
comparar nuestra sugerencia con lo que alli se plantea a raiz del encuentro de Calimaco con las
Musas. La autora sostiene que cabria la posibilidad de que en ese fragmento se hubiera relatado
la celebracién de un simposio, ya que, por un lado, varias de las palabras legibles remiten a ese
contexto, y por el otro, el poeta, a diferencia de Hesiodo, se autodefine companero de las Musas
y no su servidor. Esto indicaria que aqui si hay una relacién mas estrecha y familiar con
entidades divinas y esta relacion estaria legitimada por el contexto simposiaco.
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Anacreonte anciano (yéowv, v. 6) pero bello (kaAdg, v. 6) y tan bien dispuesto al amor
como antes (pidevvog, v. 7). Hay que recordar, sin embargo, que el modelo simposiaco
de la pederastia no tiene un contenido exclusivamente sexual sino que es un modelo,
en teoria, formativo, educativo. Si consideramos este dato en interaccién con el motivo
de la Dichterweihe, podemos proponer una segunda lectura; a saber, que el lazo
afectuoso entre Anacreonte y su futuro imitador forma parte de una imagen
consagratoria formulada en términos de costumbres convivales: por una parte, la
autoridad que consagra es un reconocido simposiasta y, por la otra, el poeta a iniciar en
la poesia anacredntica tiene rasgos de un éowpevog. La imagen consagratoria asi
construida no tendria otro proposito mas que el de definir la identidad simposiaca del
modelo y del poeta que sera, luego, poeta anacredntico.

La mencién del vino también entrecruza la escena consagratoria con lo
simposiaco. En el v. 8 se dice que los labios de Anacreonte exhalaban el perfume del
vino, lo cual es consecuente con el estereotipo de Anacreonte como poeta aficionado a
su consumo. Pero dentro de la tradicion poética el vino es un fuerte simbolo de
inspiracion (vid. Crowther, 1979 y Knox, 1985). En la poesia arcaica ya existia una
relacion causal entre beber vino y componer versos y en la literatura poshelenistica el
topico dio lugar, a partir de la consagracion de Calimaco, a quien se le atribuye haber
recibido inspiracion divina luego de beber el agua sagrada de una fuente, a una
polémica que dividi6 a los “bebedores de agua”, poetas eruditos y aburridos, de los
olvomotat, poetas del simposio.®? Claramente, Anacreonte representa a estos tltimos:
¢l mismo se autoproclamo otvortdtng (Anacr. 57 G) y el poeta anonimo devendra
también, por razones evidentes, un oivorotnc. La iniciacion poética de este ultimo
como poeta anacreontico adjunta un acto previo de inspiracién: la ingesta de vino,

mediante la cual se anuncia la identidad simposiaca en juego.

61 E] vino como fuente de inspiracion se remonta a Archil. 120 IEG. Vid. también Ar. Ra. 354 ss.
Autores mas tardios atribuyeron el uso de vino como beneficioso para la inspiracién a poetas
arcaicos como Homero (Hor. Ep. 1.19.6), Alceo y el propio Anacreonte (Ath. 10.33). Acerca de la
polémica entre oivorotan y 0Odgomdtal, explico sus implicancias en los Carmina Anacreontea en
el capitulo 2, apartado 2.3.2.
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1.2.2 La persona anacredntica: hacia la identidad del yo

La escena narrada, que entra dentro del motivo tradicional de la Dichterweihe,
resiste la paradoja del consagrante consagrado porque el objeto de la consagracion
ritual es un sujeto anénimo que asume una identidad alli mismo consagrada: la de
Anacreonte. Pero la identidad de Anacreonte como modelo seria, segiin hemos visto,
una identidad performativa que determina un modo de ejercer la funcion de cantor. El
Anacreonte historico seria, entonces, el inventor de un modo especifico de llevar a cabo
un rol. Podemos decir, asi, que la identidad anacredntica es una identidad dramatica
que se realiza por medio del actor que asume una madscara o persona. El poeta
anonimo de la cancidon 1 es el actor que, desde el momento del encuentro con el
modelo, asume la persona anacredntica, esto es, la identidad definida por el modo
como Anacreonte ejercid su funcidon de poeta.

A diferencia de las escenas habituales de consagracion, en donde una autoridad
poética (Las Musas, Apolo, Homero, etc.) consagra a un poeta que habra de tener
identidad propia, en la cancién 1 Anacreonte (el de Teos) inicia a un sujeto anénimo
dentro de la tradicion que Anacreonte encarna. Esa iniciacion implicard, en este caso, la
asuncion de la persona anacredntica, lo cual se representa en términos de una
transformacion. Hagamos un repaso: el yo besa a Anacreonte (puAnjoag, v. 5), de cuyos
labios emana aroma a vino (v. 8), lo que, como vimos, remite al tépico del vino como
fuente de inspiracion poética. A continuacidon, Anacreonte se quita una corona que
llevaba atada a sus sienes y se la entrega al poeta andnimo, quien se la cifie a su propia
frente (vv. 11-15). La accion de la atadura (¢dnodunv, v. 15) hace recordar el
mecanismo de la constriccion erdtica de los katddeopor, mediante los cuales el sujeto
“atado” se ve privado de su voluntad; en efecto, desde el momento de la atadura el yo
no ha podido abandonar el amor (vv. 16-17).2 En este sentido, tanto el hecho de llevar
atada la corona de Anacreonte (de Teos), la cual “olia a Anacreonte” (v. 12), como el de

inhalar el perfume del vino a través de un beso permiten concebir el acto completo de

6 Sobre la atadura en la cancién 1 como mecanismo que recuerda los kKatAdeopoL nos
explayaremos en el capitulo 2, apartado 2.3.1. Quizas sea necesario aclarar que lo que se pone
en juego con la reminiscencia a dichas practicas magicas seria, por una parte, la nocién de la
constriccion (idea que desarrollaremos en el capitulo mencionado) y, por la otra, la imagen de la
transformacion, a la que nos referimos aqui.
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la iniciacion poética como una metamorfosis, ya por el mecanismo de la inspiracion, ya
por el de la coercién. El poeta iniciado es ahora una persona anacredntica,
significAndose con ello que su identidad es la de su modelo: es (un) Anacreonte.

Observamos aqui un suceso similar al que describia Platon en su lon. El poeta
que interpreta a otro esta fuera de si (¢£w oavtov, lon 535b), invadida su razén por una
fuerza divina o, como en este caso, por el modelo poético al que, no casualmente, se lo
ha investido con un cierta divinidad para que pudiera ocupar el lugar de la entidad
consagrante. El poeta anacredntico debe, entonces, estar maniaco, inspirado. Y esta
inspiracion no se halla en los libros sino en el vino. Sélo en ese estado conocera a
Anacreonte y podra devenir él.

La mimesis de Anacreonte no se representa, entonces, como la mimesis
retdrica, sino que es un mecanismo por el que se asume la identidad del modelo en un
estado de mania; esta concepcion de la mimesis estd presente, como ya vimos, en el
tratado Sobre lo sublime (vid. supra pag. 45). S6lo que, en el caso concreto de la mimesis
de Anacreonte, ese estado es posible (incluso recomendable) en el simposio; es alli

donde el modelo puede (o debe) inspirar al imitador.

1.3 El simposio como contexto

Ademads de funcionar como estrategia para consagrar a Anacreonte modelo, la
Dichterweihe de la cancion 1 posibilita instituir un programa poético del que el poeta
anacredntico no habra de sustraerse. Hemos visto que el relato de la consagracion se
encuentra permeado por lo simposiaco, con lo cual se advierte que la identidad
simposiaca de Anacreonte emerge como el nucleo de aquello que serad identitario
asimismo de quien asuma esa identidad.

Existe la posibilidad de que los elementos que sefialan de forma metonimica la
identidad simposiaca anacredntica estén asimismo sefialando, ya casi a modo de
deicticos, un espacio fisico simposiaco donde actia quienquiera asuma la persona
anacredntica. Podemos decir, entonces, que lo que hace “simposiaca” a la identidad
anacreontica es su forzosa contextualizacion en el simposio. Tal necesidad del contexto
simposiaco conlleva a la representacion del simposio como theatron, como espacialidad

dramatica, como espectaculo. Seguimos a Hobden (2013) en su explicacion de que a
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diferencia de la persona simposiaca de Jenofonte, Anacreonte no se define ya tan sélo
como quien canta “sobre” el simposio, sino como quien canta “en” el simposio, es

decir, como performer simposiaco:

However, unlike the former [sc. Jenofonte], who relies upon the
contents of his contribution for testimony to his skill (mousike), the
talent of the latter [sc. Anacreonte] is physically on display. The singer
does not simply play and sing but can be seen and heard to play and sing.
By drawing attention to his performance -essentially, making a
spectacle of himself for his companions— he becomes a vision of
sympotic competence, an embodiment of that cultural capital. (Hobden,
2013: 39)

No obstante, cuando hablamos de que la identidad anacredntica es simposiaca
por su forzosa contextualizacidon en el simposio, no es necesario que este contexto se
interprete como una ocasion especifica dada en un momento histdrico determinado. Si
la identidad simposiaca de Anacreonte significa que este encarna, en palabras de
Hobden citadas arriba, una competencia simposiaca, entonces el contexto simposiaco
también puede ser dimensionado como espacio ideoldgico, como un reservorio de
determinados saberes culturales. En tal sentido, identificar una persona anacredntica
implicara necesariamente contextualizarla en el simposio, pero esta contextualizacién
serd, ante todo, de cardcter ideologico: un imaginario dentro del cual se actta en la
sociedad de una determinada manera. Una actuacion de la persona anacredntica en
una ocasion simposiaca anclada en tiempo y lugar es una posibilidad, pero intentar
demostrar esto esta por fuera de nuestros objetivos.®

Esta definicion de contexto simposiaco nos permite argumentar por qué es
posible concebir un corpus como el de los Carmina Anacreontea en términos de
canciones simposiacas. Pues nos hemos preguntado lo siguiente: ;como pensar el
simposio en los Carmina Anacreontea si la identidad simposiaca del modelo est4 atada a

una praxis de performance imposible de concebir en el mundo posclasico? ;Es el

simposio un espacio ficticio? Aqui estd la cuestion, pues si concebimos el simposio

6 West (1999 [1990]) explora en el imaginario simposiaco de los Carmina Anacreontea la
influencia de las practicas grecorromanas de comensalia. Most (2014) concede la posibilidad de
una performance de las canciones en simposios y en su resefia al libro de Rosenmeyer, Bing
(1992) le reprocha la no consideracion de una dimensidn performativa de los Carmina
Anacreonteaq.
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como espacio, en primera instancia, ideoldgico, entonces no hay nada ficticio en ese
espacio y la identidad simposiaca que se asume como persona anacredntica se sostiene
indemne frente a cualquier imputaciéon de falsedad. La representacion del poeta
anacredntico como performer simposiaco puede no corresponderse con una actividad
histéricamente verificable, que haya tenido lugar en un simposio, pero ello no implica
que las canciones no sean simposiacas. La existencia de instituciones convivales,
insertas estas dentro del imaginario simposiaco, y la persistencia de algunas formas de
performance poética (improvisaciones, canciones cldsicas, lecturas, etc.) en tales
contextos permiten suponer que una re-performance de Anacreonte, i. e. la adopcion de
su persona para componer canciones simposiacas, es absolutamente verosimil,
especialmente en un contexto cultural que prescribe la pipnoig twv agxaiwv.

Rudolph (2014: 137-138) ofrece una respuesta a la pregunta que nos haciamos, a
nuestro juicio, satisfactoria, pues es superadora de aquellas que recurren a la
tradicional dicotomia contexto real de performance y contexto ficticio.** Segtin entiende,
toda practica social implica un lugar intermedio entre los polos “realidad” y “ficcion”
(a los que usualmente se les adjudica respectivamente “performance” y “literatura”), en
tanto su institucionalizacion supone un imaginario desde el cual se normalizan las
conductas y se las significa. En este sentido, la practica social no solamente se identifica
por el conjunto de acciones que se realizan en un determinado espacio sino también
por el conjunto de conceptos que significa dichas acciones y que construye el relato

institucional:

Thus, if the literary text is located in a specific social space, we are
concerned with two levels of fiction. On the one hand, there are (first-
degree) fictions of this social space, which in this case include, among
others, collectively binding practices, ideas and attitudes of those who
participate in the symposion. They are normative, real and obligatory;
within them fictionality cannot “expose itself” as they lay a pragmatic
claim to validity. On the other hand, there are (second-degree) fictions
of the literary text, which by exposing themselves are, to a certain

degree, able to detach themselves from immediate pragmatism.

6+ Cfr. Giangrande (1968: 93, n. 2): “Whether the type of sympotic epigram, that is, the kind of
epigram whose theme is “Symposiastisches und Erotisches” is to be imagined as actually “beim
Gelage vorgetragen” or whether the sympotic situation as utilized by the poet only exists in the
poet’s fantasy, the epigram being pure “Buchpoesie”, is a problem that modern critics wisley
leave open.”
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Nevertheless, as long as the literary discourse is part of a social

framework, they have to stay connected to in order to not lose their

claim to validity or their condition of possibility. (Rudolph, 2014: 138)
Si, siguiendo el planteo de Rudolph, definimos el simposio como una practica social
institucionalizada, entonces queda por demds de claro que no estamos hablando
unicamente de un lugar fisico que oficiaba de escenario de la lirica sino de un complejo
de practicas regladas y objetos conceptualizados a partir del cual se puede concebir la
praxis poética simposiaca. Con ello estamos superando la idea de la simple
ficcionalidad simposiaca, ya que la dimension imaginaria no se opone a la practica
social, sino que la constituye —si no la instituye.

En tal sentido, cuando planteamos que el contexto de los Carmina Anacreontea es
necesariamente el simposio, no nos referimos a la realidad histdrica de un espacio de
performance sino al imaginario simposiaco que da lugar a la practica poética de un
performer dentro de un simposio. La figura del performer forma parte del imaginario
institucional simposiaco y cuando en los Carmina Anacreontea se propone poner en acto
esta figura de performer bajo una mascara o persona anacreontica, el simposio debe ser
representado necesariamente como espacio fisico. No obstante, la conceptualizacion de
los Carmina Anacreontea como ocvumoolakd depende no de la representacion del
simposio como espacio fisico sino de la definiciéon del simposio como imaginario, es
decir, como espacio ideoldgico.

En virtud de su cardcter programatico, la cancion 1 nos permite visualizar el
proceso de contextualizacion simposiaca de los Carmina Anacreontea. Como dijimos, tal
contextualizacién involucra un imaginario simposiaco, del que se desprende una
representacion del simposio como espacio fisico de performance. El proceso incluye un
primer momento de ocultamiento de los escenarios (tanto el escenario de la
consagracion como el del yo-narrador), en el que el simposio aparece como atributo de
una identidad, y una segunda instancia en la que se devela el simposio como escenario
del yo-narrador, ya en el rol de performer.

En cuanto al primer momento, debemos sefialar que ignoramos dénde ocurre la

consagracion, si bien sabemos que, cualquiera fuere, es un escenario onirico.

65 Sobre el escenario onirico, vid. ns. 51 y 52 en este capitulo.
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Ignoramos también cudl es el contexto en el que el yo narra su encuentro con
Anacreonte. Entendemos que este ocultamiento inicial de los escenarios es correlativo
al anonimato intencionado del yo, cuya unica identidad relevante es aquella que
adquiere luego de su iniciacion. Ya habiamos explicado que en la tradicion de la
Dichterweihe hay una explicitacion de la identidad del poeta previa a su iniciacion o
consagracion (vid. supra, pag. 50); ahora agregamos que el escenario de la consagracion
también funcionaria al modo de un marco significante de la identidad del poeta en
cuestion. Hesiodo, por ejemplo, apacentaba ovejas cuando las Musas le hablan por
primera vez y Propercio se hallaba bebiendo el agua de la fuente Hipocrene cuando
Apolo se acerca para indicarle otro camino; en ambos casos las circunstancias en que se
encontraban los poetas antes del llamado divino remiten a una identidad previa a
aquella por la que se los conoce, lo que posiblemente contribuya a destacar el caracter
inicidtico del acontecimiento. Pero en la cancion 1 de los Carmina Anacreontea la
identidad pre-anacredntica del yo es intrascendente y por eso no habria ninguna
escenificacion que la estuviera sefialando. Por el contrario, habria un encubrimiento
deliberado del contexto del yo pre-anacredntico que seria funcional a su anonimato
programatico. Por si fuera poco, la naturaleza onirica del encuentro, cuya funcion
parecia ser simplemente la de repetir el lugar comun de las consagraciones poéticas,
coloca la accion en un fuera de tiempo y lugar que acenttia el hermetismo sobre el
contexto de ese yo pre-anacreodntico.

Ahora bien, esta descontextualizacion inicial se va desarticulando a medida que
se va describiendo la escena con Anacreonte. Cada una de las acciones y cada uno de
los elementos que intervienen en el encuentro entre el yo y el poeta de Teos refiere, sin
duda, al simposio: los besos y abrazos (v. 5), el aroma intoxicante del vino (v. 8), la
presencia de Eros (v. 10) y la corona (v. 12), todos ellos juntos constituyen la carta de
identificacion de Anacreonte como persona simposiaca. Anacreonte encarna, como
aseguraba Hobden (2013: 39; vid. supra pag. 56), el capital cultural simposiaco y estos
elementos ayudan a identificarlo en tales términos. Se crea asi un marco de referencia
para todas las canciones del corpus, es decir, se las contextualiza dentro del imaginario

simposiaco que Anacreonte encarna.
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Insistimos que esto no significa que la consagraciéon tenga lugar en un
simposio.® En el espacio velado, onirico, de la consagracion las acciones y los
elementos que cargan de contenido simposiaco a la Dichterweihe sirven para sefialar la
identidad simposiaca del consagrante y de la voz por este autorizada. En concreto, que
Anacreonte huela a vino o tenga atada a su frente una corona no significa
necesariamente que la escena onirica se manifieste finalmente como una escena
simposiaca. Desde nuestro punto de vista, lo tnico que si implica es la identidad
simposiaca de Anacreonte.

(Cémo pasamos de la definicion programatica del simposio como contexto
ideologico o como imaginario a contextualizar al yo-narrador en el simposio como su
escenario de performance? Tal pasaje se desprende de la identidad de la persona
anacredntica como performer simposiaco. Al atarse una corona de flores a sus sienes, el
yo se transforma en persona anacredntica, una identidad especifica del que realiza una
performance en el simposio. Por consiguiente, si el yo-narrador es ahora (porque lo es
desde entonces) una persona anacredntica, no puede sino encontrarse en el simposio
haciendo una performance.

Veamos este proceso atendiendo, ahora, a los dos planos temporales que
presenta la cancién 1. Primero tenemos el plano del suefio, quizas un “fuera del
tiempo” en el sentido de que no ocurre en la realidad, pero lingiiisticamente definido
por el uso de los tiempos historicos. Pero los dos ultimos versos, ocupado el v. 16
integramente por una locucion adverbial y apareciendo en el verso 17 el verbo en
perfecto, instalan al yo en un “ahora” que ha sido determinado por lo acaecido en el
sueno. La escena de iniciacion finaliza con la decision simbdlica de atarse la identidad
anacredntica, lo que se plasma en la accion concreta, literal, de atarse la corona que
llevaba Anacreonte (v. 15). La atadura, ya vimos, implicaba una coercion, pero también
una transformacion: el yo andénimo es ahora una persona anacreontica. Y en tanto
persona anacredntica, su contexto de actuacion no puede ser otro que el simposio. El
“ahora”, el vov del v. 16, corresponde, entonces, a un momento simposiaco y por ello

es posible determinar que el yo-narrador de la cancion 1 es un performer simposiaco.

6 Pace Most (2014: 153): “But Anacreontic poetry is also essentially symposiastic: so it is also
fitting that this scene [sc. la escena de iniciacion poética en la cancién 1] is characterized as
belonging to a symposium”.
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En virtud del caracter programatico de la cancién 1, esta definicion es extensible
al resto del corpus. De este modo, las canciones anacrednticas serian cantadas por este

performer en el contexto de celebracion de un simposio.

1.4 El proceso de mimesis

1.4.1 La mimesis anacredntica

Los versos que citaremos a continuaciéon corresponden a los ultimos doce
versos de la cancién 60.7 En general, los criticos coinciden en que en ellos se encuentra
expuesto el proyecto anacredntico de poiesis, donde la nociéon de mimesis, a partir de la
férmula tov Avakpéovta pHipov, se manifestaria claramente como el concepto que lo
explica.’® Ahora bien, ;qué significa hacer una mimesis de Anacreonte? Buscaremos

aqui dar una respuesta a este interrogante.

[...]

aye, OUpé, L Héunvag 25 Vamos, corazén, ;como adquiriste
Havinv paveig aototnv; la mejor de las manias, maniaco como estas?
0 B€A0C PéQe KQATLVOV, Trae y dale fuerza al dardo

OKOTIOV G PaAwv ATéAONLS, asi alcanzas el objetivo al lanzarlo,

0 d¢& T0E0V APQodiTng pero al arco de Afrodita

apec we Oeovg evika. 30 déjalo, pues ha vencido dioses.

TOV AvakQéovta ULpoD, A Anacreonte imita,

TOV A0IdLHOV pEALOTHV. al cantor que en el canto se celebra.
PLUEANV TEOTIVE TTALOLY, Una copa ofrece en brindis a los jévenes,
PLIANV AdywV éoavvrv: una copa de palabras, amable.

ATO VEKTHQOG TIOTOLO 35 De un trago de néctar

naQoavOov AaBovrteg obteniendo consuelo,

PAOYEQOV PUYOVTEG AOTQOV mientras huimos del ardiente astro...

$RX KK

Para dar respuesta a la pregunta planteada, nos detendremos en dos momentos de este

fragmento: primero, en los versos 25-26 y, luego, en los versos 31-32.

67 Para algunos editores y comentaristas del corpus, estos versos conformarian un texto
independiente de la cancidon 60. Nos referimos a estos diferentes criterios editoriales en el
capitulo 4 (pag. 211, n. 235), donde retomamos esta cancion para analizarla en su totalidad.

6 La tnica excepcion seria Miiller (2010), quien, como dejamos constancia en la introduccion a
este trabajo, considera que el término mimesis esclarece nada sobre la poética de los Carmina
Anacreonteaq.
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Los versos 25-26 constituyen una interpelaciéon al propio Ovpog para que
explique como ha obtenido “la mejor de las manias” (pavinv pavelg aglotny, v. 26).
La llamativa formulacién con la repeticion de la base léxica pav en los dos versos ha
suscitado particular interés en los comentaristas, quienes invariablemente interpretan
el verso como una alusion al Fedro de Platon (265b). Alli, el filésofo asegura que de
todas las manias, entre las que se cuentan la profética apolinea, la orgidstica dionisiaca,
la poética propia de las Musas y la erotica, la mejor es la de Eros y Afrodita. Por esta
razon, muchos sostienen que la pregunta es por las causas de su enamoramiento.® Sin
embargo, habiamos visto que en la canciéon 1 “no poder dejar de amar” (¢powtog oV
riémavpatl, v. 17) implicaba tanto estar enamorado como componer canciones erdticas
(vid. supra, pags. 51-52). En el marco de la poética anacredntica, la mania erdtica y la
poética no estan tan tajantemente diferenciadas, como lo suponen las categorias
platénicas, sino que se encuentran amalgamadas. Pero, ademas, habia sido nuestra
propuesta la de interpretar la adopcion de la persona anacredntica por parte del poeta
en su encuentro con el modelo en los términos en los que Ps. Longino habia
conceptualizado la mimesis de los autores del pasado: como proceso de inspiracion,
aquel mismo que describia Platén en el Ion para explicar por qué el rapsoda estaba
fuera de si cuando interpretaba a Homero. Ahora, en los versos 25-26 de la cancién 60,
confirmamos que en los Carmina Anacreontea el poeta se representa en un estado
maniaco, el cual remite al modelo mencionado de la inspiraciéon. La mejor de las
manias es, en este contexto, aquella por la que se logra hacer una mimesis de los
modelos del pasado.

Continuamos con los vv. 31-32 de esta cancion final; alli el nombre de
Anacreonte se ve acompafnado de la aposicion tov &oidwov peAtotv. En cierto
sentido, la construccion apositiva reproduce el comienzo de la cancién 1 del corpus,
cuando el yo-narrador sefialaba que quien se le habia aparecido en suefios era
Anacreonte, el cantor de Teos (CA 1.1-2: Avaxgéwv dwv pe / 6 Tiog peAwdog). Si
bien se ha alegado que dicha especificacién sobre quién es Anacreonte es superflua

(vid. Rosenmeyer, 1992: 65; Miiller, 2010: 125), la referencia parece ser mas bien

 Rosenmeyer (1992: 136); Miiller (2010: 138); Gutzwiller (2014: 64); Most (2014: 147). No asi
Lambin (2002: 177), para quien “la mejor de las manias” es la poética.
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necesaria en un contexto en donde hay que identificar con claridad al modelo y

diferenciarlo de sus eventuales imitadores, tal como explica Most (2014: 156):

Why does the speaker characterize Anacreon in the second line of this
poem as “the singer from Teos” (CA 1.2)? At first glance, this might
seem to be nothing more than a piece of superfluous pedantry (...). But
the line can be read differently, and more interestingly, as specifying
the one Anacreon whom the speaker saw in his dream - that one,
namely, who came from Teos and lived in the 6% cent. BCE, a
contemporary of Polycrates and Hipparchus; and it was this genuine
Anacreon himself who legitimated the poem’s speaker as his erotic
beloved and poetic successor. But if this is true, it can only mean that
for the speaker and his audience there could be many Anacreons...
Entonces, el Anacreonte nombrado en la cancidon primera es Anacreonte de Teos, el
poeta del siglo VI a. C, y no cualquier otro poeta que ha asumido la persona
anacredntica. Esta observacion resulta clave, pues refuerza la hipdtesis de que la
adopcién de la persona de un poeta podia ser, todavia en época posclasica, una
practica que dificultara una separacion clara entre el modelo y sus imitadores.
Recordemos la confusion del propio Aulo Gelio (19.9.5-6), cuando atribuye a
Anacreonte de Teos una version de la cancidon 4 de nuestro corpus. La necesidad de
aclarar quién es el Anacreonte del suefo sugiere una multiplicidad de Anacreontes,
quienes no obstante haber asumido su persona a través de un proceso mimético, no
pueden pretender ser la persona biografica del modelo. Debe notarse que tal necesidad
de diferenciar entre el modelo y los imitadores no constituye un limite del concepto de
mimesis como re-enactment, sino que, por el contrario, insintia la difusién de una
practica mimética de estas caracteristicas que, quizas precisamente por la costumbre de
nombrarse a la funcidn ejercida bajo la persona anacredntica “Anacreonte”, necesita de
ciertas explicaciones.

Retomando los versos mencionados de la canciéon 60, advertimos que
Anacreonte vuelve a ser singularizado, solo que la clave de su identidad como modelo
no reside ya en el hecho biografico (ser de Teos) sino en el factor cultural de su
supervivencia. El término &oidipog significa, de acuerdo con la definicion de LS]J,

“celebrado en el canto” o “famoso porque se lo canta”. Reconocemos que se trata de un

significado etimoldgico, pues el adjetivo se aplica a personas afamadas,
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independientemente de que dicha fama pudiera haberse originado o perpetuado por
medio de la cancion.” De todos modos, no podemos descartar un uso etimoldgico en el
caso de la cancion 60, pues efectivamente el renombre de Anacreonte se debe a que ha
sido cantor y a que se lo ha honrado en los poemas de otros. La pregunta que cabria
hacerse seria, en todo caso, si el hecho de ser “celebrado en el canto” refiere a que se
canta sobre Anacreonte o a que se canta las canciones de Anacreonte (aunque estas
pudieran no ser en realidad del poeta de Teos, como atestigua la anécdota de Aulo
Gelio). Si optamos por la ultima opcion, entonces quedaria claro que las canciones de
Anacreonte han sido cantadas una y otra vez,”" lo que da lugar a la suposicion de que
hubieran podido ser cantadas en la propia persona de Anacreonte. Puesto que de
nuestra parte no podemos aseverar que este sea el sentido del adjetivo, lo planteamos
como una posibilidad sugerente a los fines de nuestra hipétesis. Como fuere, si nos
inclindsemos incluso por la primera acepcion (que se canta mucho acerca de
Anacreonte), tampoco esto negaria necesariamente el empleo de la persona
anacredntica. Adoptar una mascara es, como explica Calame (1995 [1986]: 99), hablar
de ella.”? En base a ello, se puede argumentar que la celebracion de la persona poética
de Anacreonte, que es lo que sin duda significa el adjetivo aoidipog, puede darse a
través de diversas modalidades, de las que la adopcién de su persona como enactment
constituye una opciéon. Por lo tanto, lo expuesto acerca de la multiplicidad de
Anacreontes, a lo que sumamos la posibilidad de que el modo de celebrar a Anacreonte
en el canto (&oidwog) sea a través de una dramatizacion, contribuye a la

conceptualizacion de la mimesis anacredntica como re-enactment de Anacreonte.

7 Los lexicgrafos medievales atestiguan que se trata de un significado etimoldgico: Ps. Zonar.
s.v. Aoidlpoc: O AelvnoTog. MAQA TV AOWTV AOIDIHOG, WS TEOWT] TEOPLUOG. TOVTETTL O €V
wdaig ael oOvopalopevog, 1 pvnuovevopevog; Phot. s. v. Aotdwog: vuvntog; Et. Gud. s. v.
Aoduog: aodng &élog.

7t Cfr. Most (2014: 148): “...but at the same time he is much sung (&o(diov 8) — not only in the
usual sense of the adjective that there are many songs about him, that he is much sung of and
hence is celebrated and renowned, but also in the different and much rarer sense that his own
songs are often sung, that his own compositions are much sung and hence are often
performed.” Sin embargo, no hemos podido corroborar este tltimo sentido a partir de algun
uso paragonable del adjetivo en cuestion.

72 Citamos: “The narrating I, wearer and enunciator of the mask, is thus added to the he, subject
of the ritual. By means of a subtle play of successive shiftings-in and shiftings-out, the I of the
mask’s wearer and the he of the mask involved in the ritual action become one within the
mask.”
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A la luz de esto, la Dichterweihe de la cancion 1, la cual daba a conocer el proceso
de transformacién que sufre el poeta anénimo en su devenir una persona anacreodntica,
se expone como un relato cuya funcién seria la legitimacién, como acto de
connotaciones religiosas pero también como locus classicus, de una determinada
practica poética. Segin habiamos adelantado en el apartado 1.2.2, el proceso que
subyace al ritual de iniciacion es el de la adopcidn de la persona anacreodntica, proceso
de naturaleza dramadtica por el que, en el marco de las practicas poéticas de los
periodos arcaico y clasico, el poeta performer devenia un otro.” En los Carmina
Anacreontea este proceso podria, por su caracter de corpus posclasico, ser interpretado
como un regodeo metapoético para justificar la creacion de un personaje, algo asi como
un ejercicio escolar de etopeya de Anacreonte. Sin embargo, la extension de la
composicién de canciones en la persona de Anacreonte por cinco siglos excede por
mucho la mejor expectativa de una consigna pedagogica. Entonces, puesto que hemos
estado sosteniendo que el performer de canciones en el contexto del simposio habria
sido un rol todavia vigente en el mundo grecorromano, independientemente de cuéles
hayan sido las practicas concretas que pudieran haberse encuadrado en la nocién de
performance, es posible que el proceso de asumir la identidad poética de Anacreonte en
los Carmina Anacreontea conserve todavia un sentido dramadtico que le permita
acercarse al modelo de re-performance arcaico. Dentro de este marco conceptual, la
Dichterweihe es mas que la ficcién de un proceso creativo: es el relato (si se quiere, la
ficcion) que da legitimidad, religiosa o poética, a la practica de un poeta.
Concretamente en la paraddjica escena de consagracion de la cancidn 1, lo que se
legitima son dos instancias de una tnica practica poética: primero, la identidad poética

de Anacreonte, es decir, el modelo y, segundo, la actuacion del re-performer de

73 Recuérdese la representacion platénica del rapsoda como poeta enajenado por influencia
divina (Pl. Ion 533e-536a). Para un andlisis de la relacion entre mascara e identidad vid. Calame
(1995 [1986]: 97 ss.) y Slings (1990: 11): “I think it is not illogical to suppose that the oral poet,
precisely because he is the causer of an aesthetic experience, is to a certain extent
depersonalized (...) I am not quite sure Bremer is right in saying that the oral poet puts on a
mask: that would mean that for the duration of his performance he is not Mr Jones at all. But I
do agree his identity takes on, as it were a new dimensién: he becomes Mr Jones the
performer...”. Sin embargo, la conclusion de Slings proviene de una reflexion acerca de la
identificacion del yo con la persona del poeta (por ejemplo, del yo en los yambos de Arquiloco y
de la persona de Arquiloco); en el caso de una re-performance, el (re)performer (quien dice yo) no
es el poeta, sino alguien que habria asumido su persona (su mascara).
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Anacreonte (o performer anacredntico). La practica poética legitimada es la de la
mimesis como re-enactment.

Detengamonos ahora en la frase tov Avaxpéovta pipov (CA 60.31). Desde
nuestro punto de vista, alli se inicia el eventual desenmascaramiento del performer
anacredntico, quien abandona la mdscara o persona anacredntica para cederla a otro
que desee ejercer ese rol. En esta imagen existe algo del orden de los ideales del
simposio, lo que fortalece el status de Anacreonte como modelo simposiaco; nos
referimos al hecho de que la mascara anacredntica es, en tanto rol a ser ejercido por
quienquiera lo desee, algo que se comparte, por virtud de lo cual constituye una
evidencia de la kowvwvia simposiaca. De este modo, la invitacion a asumir la persona
anacreontica deviene una exhortacion a dar continuidad al imaginario institucional del
simposio a través de la puesta en practica de sus valores. Este tema lo retomaremos en
el capitulo 4; volvamos al desenmascaramiento del performer anacredntico. A través de
este acto se concluye un re-enactment, el cual da lugar al inicio de otro y asi
sucesivamente. El proceso no deberia resultar, sin embargo, en la multiplicacion
infinita de Anacreontes, en una reproduccion indiscriminada donde no es posible
reconocer si se estd haciendo una mimesis legitima de Anacreonte o si se copia de los
poetas imitadores.”* Es necesario, por lo tanto, que el préximo re-performer de
Anacreonte asuma su persona legitimamente, esto es, a través de una Dichterweihe,
donde el propio Anacreonte (el de Teos) es quien debe autorizar al poeta imitador. La
cancion 1 y la cancion 60 constituyen, asi, no solamente el inicio y el fin de una
coleccion poética, sino también el inicio y fin del ciclo mimético por el que debe
transitar cada uno de los re-performers de Anacreonte. Esto no significa, desde ya, que
las canciones del corpus pertenezcan al mismo poeta imitador, es decir, a un mismo
ciclo; de hecho, sabemos que las canciones provienen de distintos momentos desde el
siglo I hasta el siglo VI. Pero quien haya compilado las canciones posiblemente haya
percibido la funcion iniciatica de la Dichterweihe y el cierre del ciclo por medio del

desenmascaramiento que ocurre en los ultimos versos de la cancion 60. Sin importar

7+ Cfr. Nagy (1996: 56): “If you re-enact an archetypal action in ritual, it only stands to reason that
you have to imitate those who re-enacted before you and who served as your immediate models.
But the ultimate model is still the archetypal action or figure that you are re-creating in ritual,
which is coextensive with the whole line of imitators who re-enact the way in which their
ultimate model acted, each imitating each one’s predecesor”.
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quiénes hayan sido los re-performers de Anacreonte (de hecho, sus identidades no
anacreonticas son intrascendentes en la poética mimética del re-enactment), todas son
canciones simposiacas anacrednticas y la coleccion de los Carmina Anacreontea
constituye, con su Dichterweihe inicial y su desenmascaramiento final, una
representacion de un ciclo de re-enactment anacredntico.

Las caracteristicas editoriales de la coleccion poética que hace a nuestro corpus
es un tema que excede lo que nos hemos propuesto demostrar en este trabajo. Sin
embargo, la afirmacion que acabamos de realizar para concluir nuestra interpretacion
del proceso de mimesis requiere, al menos, que analicemos algunos puntos que
podrian desmentir nuestra lectura. Permitasenos, entonces, la siguiente coda al
apartado.

Rosenmeyer (1992: 126-146) ofrece un acabado andlisis de la organizacién de las
canciones en la coleccion que nos llega por via del cddice palatino y, abstrayéndonos
de algunas de sus interpretaciones, coincidimos en las apreciaciones acerca de la
circularidad que se logra en la coleccién a través de las canciones 1 y 60. Sin embargo,
otras canciones del corpus habrian funcionado, para la autora, como introducciones o
clausuras de otras colecciones anacrednticas de las que el compilador de los Carmina
Anacreontea habria abrevado. En este sentido, si, como hemos propuesto, la coleccién
tal como nos ha llegado es la representaciéon de un ciclo de re-enactment anacreédntico,
este ciclo se veria, de algiin modo, alterado o interrumpido por legitimaciones y
desenmascaramientos que ocurririan en su interior. Con todo, las supuestas canciones
programaticas que habrian dado inicio o cierre a hipotéticas colecciones mas
tempranas no representan la legitimacion de la acciéon mimética y su correspondiente
final, por lo que, al menos en ese sentido, no se encontrarian en un mismo nivel. Por
dar un ejemplo, Rosenmeyer (1992: 126-129) menciona la canciéon 2 como posible
apertura de una coleccion bizantina por la que se habrian hecho explicitas las
actividades a ser representadas también en las canciones siguientes (bailar, cantar,
beber vino). Pero en dicha cancidn el yo ya es una persona anacredntica que, es cierto,
ofrece una definicion de lo que es su actuacién como performer, lo cual no deja de ser

cierto también para muchas otras canciones anacrednticas. Asi, si acaso sirviera como
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presentaciéon de la persona anacredntica, no se trata de una legitimacion del proceso
mimético.”
La cancién que si podria constituir un escollo en nuestra interpretacion de la

coleccion como representacion de un ciclo de re-enactment anacredntico es la cancion 20:

‘HovpeAnc Avakoéwy, 1 De dulce canto es Anacreonte
TOVHEANC 0¢ Zampwr de dulce canto también es Safo:
ITvdagkov 8" €t pot péAog ique la cancion pindarica ademas
OLYKEQAOAG TIG €y XEOL. en la mezcla alguien me sirva!

& Ol TADTA oL dOKEL 5 A este trio, me parece a mi,

Kail Atovvoog EABwWV Dioniso, el que llega,

kat [agin Atmapdyooog la Pafia de brillante piel

KkaUTo¢ "EQwg &v Exmiely. y el mismo Eros se lo beberian todo.

Para West (1993: XVI-XVII) el compilador de los Carmina Anacreontea habria extraido
los textos de cuatro fuentes, la mas antigua de las cuales habria contenido las canciones
1 a 20 (con la excepciéon de 2, 3 y 5). Tanto Rosenmeyer (1992: 137-138) como Miiller
(2010: 133-134) parten de dicha hipotesis de West y consideran que la cancion 20
presenta rasgos programaticos que la habrian hecho apropiada para el cierre de aquella
supuesta coleccion temprana de canciones anacrednticas. Como primer punto,
indicamos que, si hay, en efecto, algo del orden de lo programatico, no se trata en este
caso de definir la mimesis anacredntica como re-enactment del modelo. La prueba mas
evidente es que en lugar de un tnico modelo, se mencionan en la cancién 20 tres:
Anacreonte, Safo y Pindaro. Ademas, el yo no sefiala, como si en las canciones 1 y 60,
una persona anacreontica. De todos modos, el valor programatico podria residir
justamente en esta distinta identidad del yo con respecto a la de sus modelos; la
explicitacion de estos como “ellos” (esto es, no como identidades que confluyen en la
persona del yo) resulta un gesto de honestidad intelectual requerido por la etiqueta
retorica (vid. Russell, 2007 [1979]: 12-13). Mds interesante es, sin embargo, el caracter

marginal que implica esta “otredad” de los modelos, tanto en lo que respecta a un

75 Rosenmeyer (1992: 5, 126) comete una equivocacién cuando asegura que la cancion 2 es la que
eligi6 Henri Estienne para dar comienzo a la primera edicion del corpus, pues se trataba en
verdad de la cancién 23 (vid. O’Brien, 1998 [1995]: 95-98; Tilg, 2014: 176). Para su edicién de 1555
Elie André si leyé CA 2 en clave programatica, pero no la coloco al inicio, sino al final de la
antologia. El cardcter metapoético de CA 23 es analizado por Miiller (2010: 134-135) junto con
las otras canciones metapoéticas CA 1, 2, 20 y 60. Nosotros ofreceremos una lectura de esta
cancion en el capitulo 2.
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proceso de mimesis como a la posibilidad de pensar esta cancién en los margenes de
una coleccién. Esto es también observable en las canciones “marginales” de nuestro
corpus.

En la cancion 1 descubrimos hacia el final que el yo que narra es ya una persona
anacredntica (y, por ende, el performer de la cancion), pero la cancion consiste ante todo
en el relato del encuentro iniciatico de una persona pre-anacredntica con su modelo, lo
que coloca a la cancion 1 en los limenes del proceso mimético.” Algo equivalente
ocurre, mutatis mutandis, en la cancién 60, vv. 30-36; la persona anacredntica se
desenmascara para ceder su madscara a un sucesor, instante en el que Anacreonte
vuelve a ser algo exterior al yo-performer. En la cancion 20, por su parte, el modelo es
todavia un “otro”.

En funciéon de esta exterioridad, decididamente marcada por la no
identificacion del yo-performer con Anacreonte, admitimos que la cancidon 20 hubiera
comportado, si no necesariamente un sentido programatico, si un caracter proemial y
que, por consiguiente, hubiera ocupado un lugar liminar en los margenes de una
coleccion mas temprana. Pero conjuntamente con esto, advertimos que cualquier rasgo
metapoético que pudiera comportar la cancion no tiene por objetivo la definicion de la
poiesis anacreontica como un proceso mimético de re-enactment del modelo. La
pregunta seria, entonces, qué es lo que esta cancion dice sobre la poética anacredntica.

Si bien Anacreonte es el primero en ser mencionado, no pareciera establecerse
una jerarquia entre este y Safo y Pindaro.”” En la mezcla que se propone Anacreonte y
la poetisa de Lesbos son idénticos (1fj0vpeAnc se aplica a ambos), mientras que Pindaro
apareceria como un ingrediente exotico, lo cual no significa menos importante, sino
menos usual (téngase en cuenta el uso del optativo en el verso 4 para expresar que la
presencia de Pindaro corresponde mas a un deseo que a una costumbre). El resultado

esperado es la templanza bien lograda de una copa poética.” Este tipo de estrategia

76 La cancion 23, aquella que Estienne utiliz6 en su primera edicién como texto de apertura de la
coleccion, también representa al yo en un estado fronterizo entre una identidad pre-
anacredntica y otra anacredntica. Analizaremos esta cancion en el capitulo 2, apartado 2.3.1.

77 Contra Miiller (2010: 133-134). Zotou (2014: 133-134) considera que Anacreonte y Safo se
encuentran en un mismo nivel, no asi Pindaro. Para Rosenmeyer (1992: 138) no habria una
predilecciéon de uno u otro.

78 Sobre esta metafora de la poesia como copa a beber, cfr. CA 60.33-34. El origen de esta imagen
seria el propio Pindaro (O. 7.1-10). Sobre la templanza de modelos poéticos, cfr. Hor. Ep. 1.19.28-
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programatica habria sido ya utilizada por Posidipo en el siguiente epigrama (AP

12.168):

Navvoig kat Avdng émiyet dvo kal pép' Ekaotou
MuuvéQuov Kat ToL 0@PQOVOS AVTIHAXOL!

OLYKEQAOOV TOV MEUTTOV ELOD, TOV O' €kTov “Exdotov,”

V78%

HA0dwo', elnac, “6otic éoav Etuxev.”

£pdopov Hoodov, tov 8" 6ydoov eimov Oprjgov,

tov d' évatov Movowv, Mvnuootvng dékatov.
peotov UmeQ xeidovg miopat, Komor taAAa ' "Eowrteg

VvijpovT, oivwOévt ol t Alnv dxaowv.

De Nano y de Lide vierte dos y trae una de Mimnermo

y otra del prudente Antimaco. Prepara la quinta de mi y la sexta
“de aquel al que toco amar”, dijiste, Heliodoro.

La séptima de Hesiodo y la octava, dije yo, de Homero.

La novena de las Musas, de Mnemosine la décima.

Llena la copa sin que pase los bordes, beberé, Cipris. Y el resto, Amores,

[...]
En el epigrama de Posidipo se mezclan en la cratera modelos literarios (Mimnermo y
Antimaco, Hesiodo, Homero, el propio Posidipo) con divinidades poéticas (las Musas,
Mnemosine). La preparacion de una copa poética seria, entonces, una imagen
apropiada para representar la busqueda de la inspiracion. En virtud de este ejemplo,
podria decirse que en la cancion 20 a la imagen de la templanza subyaceria la
concepcion de la mimesis de los modelos liricos antiguos como practica poética
dependiente de la inspiracion; habria, entonces, una sutil coincidencia con la
concepcion de la mimesis como re-enactment en base a esta idea de una praxis poética
que comporta un elemento de irracionalidad.

No obstante, debe observarse que la concreciéon de una inspiracion poética se
malogra o, por lo menos, se aplaza. Hay una frustracion de la expectativa cuando el yo,
en lugar de beber la copa, se limita a reflexionar sobre su recepcion divina (vv. 5-8). El
yo aparece aqui no tanto como beneficiario directo de la copa poética, sino como
mediando (adviértase que se inscribe textualmente como yo recién en el verso 5) entre
dos triadas: la de los modelos poéticos (vv. 1-3) y la de los dioses (vv. 6-8). Ademas,

ninguna de las acciones referidas llega a concretarse. La templanza de la bebida lirica

29; alli a la mezcla de poetas simposiacos (Safo y Alceo) se le afiade el elemento “exotico” de
Arquiloco.
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todavia puede ser modificada, pues de hecho, el agregado de la canciéon pindérica se
registra como deseo mas que como certeza (¢yxéot, v. 4). Desde ya, tampoco los dioses
pueden probar la copa imaginada; el yo se limita a hacer una hipédtesis (pot doket, v. 5)
de que Dioniso, Afrodita y Eros aprobarian el producto (se destaca nuevamente el
caracter hipotético con el uso de la particula &v, v. 8). Hay, en esto, una nueva
expectativa que se frustra: la de la dedicatoria. ;jAcaso es una copa dedicada a los
dioses, como si se tratase de una libacion en su honor? Pareceria serlo, ya que son los
unicos mencionados como destinatarios, pero esto tampoco tiene lugar sino en la
representacion que se hace el yo en su imaginacion de la acciéon de mezclar modelos
del canon lirico.

En este sentido, la cancion 20 se presenta como una curiosa variacion del uso de
las imdgenes simposiacas de la templanza del vino y de la libacién en honor a los
dioses como forma de presentar programatica y pragmaticamente colecciones poéticas.
Decimos curiosa porque tan pronto se construyen dichas imdagenes se niegan como
representaciones de lo factual. La templanza de la bebida no se termina de efectuar:
Pindaro es un ingrediente deseable, pero aparentemente dificil de utilizar, al punto que
el yo expresa su deseo de que algun otro (1, v. 4) lo eche en su cratera. En
consecuencia, tampoco se puede efectuar la libacion en honor de Dioniso, Afrodita y
Eros, aunque se presente a la copa poética como un regalo que seria bien acogido por
los dioses.

Lo que encontramos en esta cancién no es una definicion programatica de la
mimesis anacredntica, sino la exposicion de una idea: que una copa donde estén
templados Anacreonte, Safo y el mismisimo Pindaro seria hermosa, tan hermosa que
hasta los dioses la recibirian sin dudar. Al deconstruir las imagenes simposiacas de la
templanza y de la libacion, lo que queda es que Anacreonte, Safo y, segin el yo,
Pindaro encarnan modalidades liricas apropiadas al simposio,” por lo que hacer uso

de ellos en el simposio se proyecta como una actividad que sera calurosamente acogida

7 En el capitulo 2 veremos, empero, que la voz séafica se muestra, al menos en nuestro corpus,
como una voz erotica heterogénea con respecto a la anacredntica. La influencia pindarica, por
su parte, se reduce a la cancién 60 (vid. capitulo 4, pags. 215-217) y también se manifiesta como
voz disonante en el contexto anacredntico. En este sentido, si hay algo de programatico en la
cancién 20, no lo seria de lo que a nosotros nos llega como poética anacredntica a través de los
Carmina Anacreontea.

71



y autorizada por los propios dioses. La poética de la mimesis anacredntica serd una
consecuencia de esta idea fecunda.

Tal exterioridad de la cancidén 20 con respecto a la poética mimética nos lleva a
suponer que la cancién ha funcionado, en efecto, como umbral de alguna coleccién. En
la hipotesis de West, la cancidn 20 es la tiltima que se habria extraido de un corpus mas
temprano de canciones anacreonticas; de aqui, los criticos supusieron que su ubicacion
en la colecciéon original era al final. Huelga decir que esto no es una consecuencia
necesaria de la hipotesis de West, pues el compilador pudo haber reordenado (quizas,
simplemente, desordenado) las canciones que fue escogiendo de dicha fuente. En
cambio, de acuerdo con lo que analizamos de la cancidn, la cancién pareceria mas
apropiada como proemio de una coleccion.

(Afecta la lectura de nuestro corpus como ciclo de re-enactment al encontrarse
como cancion 20? Decididamente crea un impasse en la lectura. Sin embargo, la poética
mimética anacredntica, con su yo anacredntico, es la constante que permite darle

coherencia al corpus. El resto podrian ser avatares en la tarea de crear antologias.

1.4.2 La mimesis en la danza

El verbo piueioOar aparece empleado no solamente en la cancidon 60 sino

también en la cancidn 47, que reproducimos a continuacion:

Eyw yéowv pév eip, 1 Yo soy un anciano, si, pero
véwv mAéov O¢ mivw bebo mas que los jovenes
<*>(->(->&>6>

OKNTITEOV €XWV TOV AOKOV con el apoyo que ofrece el odre,
0 vapOn& ' ovdév €oTuv. 5 el baston ya de nada sirve.

0 HéV BéAwV paxeoBat, Quien quiera ponerse a luchar,
TAQEOTL YAQ, Hoaxéo0wr que se presente, pues, y luche;
€uol kUTTEAAOV @ Ttal a mi, jovencito, una copa,
LeALYOOV oivov 10UV tras mezclar el vino dulce
&yrepdoag @denoov. 10 como la miel, traeme.

yw YéQwv HéV eiplL, Yo soy un aciano, si, pero
<véwv TAéoV O Tiivw> 112 <bebo mas que los jovenes>.
KAV OENOTL LE XOQEVELY, 3 Y si es menester que baile,
ZiAnvov év péoolot 12 a Sileno imitando

HULHOVLEVOS XO0QEVOW. en el centro bailaré.

72



Como observamos, el verbo aparece en el tltimo verso en su forma participial y su
objeto es Sileno, personaje mitico asociado al cortejo de Dioniso. La eleccién de Sileno
como objeto de mimesis debe, al menos, llamar la atencion en el contexto de un corpus
poético cuyo modelo expreso es Anacreonte. Al respecto, Patricia Rosenmeyer (1992:
192-196) concluye que habria una identificacién entre el satiro y el poeta arcaico: ambos
son ancianos, ambos se entregan a los placeres simposiacos (la bebida, el amor, la
musica en todas sus manifestaciones) y de este modo se convierten los dos en modelo
de vida, asi como de la poesia que glorifica dicho estilo. Estos rasgos comunes podrian
ser una razon suficiente para justificar la eleccion de Sileno como modelo de mimesis
de la propia persona anacreontica en su performance. Pero si se trata simplemente de
advertir esta identificacion, entonces la figura de Sileno no aporta mas que informacion
redundante acerca de la identidad anacredntica.

Si, en cambio, nos centramos en la mimesis como proceso, podemos
comprender la mimesis de Sileno por parte del performer anacredntico como un proceso
que reproduce la mimesis de Anacreonte por parte del poeta anacredntico. En este
sentido, nuestra hipdtesis es que la mimesis de Sileno en la cancidn 47, junto con otras
transformaciones en la danza de las que dan cuenta otras canciones del corpus de los
Carmina Anacreontea, anticipa o ilumina ciertos aspectos de la mimesis anacreontica
revelada en tales términos en la cancién 60.5

La cancién 47 comienza con una primera persona que se sefiala a si misma a
través del pronombre de primera persona éyw, diciendo de si que es un anciano
(Yéowv) (v. 1 repetido en el v. 11). En principio, el yo estaria asumiendo la ancianidad
como rasgo identitario y pareceria que se afirma en esta identidad al oponerse a los
jovenes (Véwv), a quienes aventaja en el arte de beber (v. 2). No obstante esta aparente
identidad del yo anciano en oposicion a los jovenes, la juventud como experiencia vital
escapa, en verdad, a dicha polarizacion etaria y se presenta como un atributo que el yo,
aun identificAndose como anciano, puede, de todos modos, comportar. Las particulas

Hév... 0é en los dos primeros versos no estarian, entonces, contraponiendo ancianos y

8 En el contexto de un analisis de la poética horaciana, Peponi (2002: 39-40) trae a colacion
algunas canciones de los Carmina Anacreontea y sobre esta cancion 47 en particular destaca el
mismo sentido de mimesis que defendemos aqui. Lamentablemente (y comprensiblemente,
puesto que su propdsito es interpretar a Horacio y no los Carmina Anacreontea) la autora no
profundiza sobre el concepto.
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jovenes, como podria haberse supuesto, sino que estarian marcando justamente la
falacia de dicha division. La juventud no seria un atributo exclusivo de los jovenes,
pues puede caracterizar al anciano cuando este se afirma en la vida en lugar de estar
lamentandose por el inminente final. Por cierto, esta actitud vital atraviesa la coleccion
anacredntica entera.®’ Mds adelante veremos, en cambio, que en otras canciones la
juventud no aparece como vitalidad que suprime las categorias etarias sino que se
presenta como el resultado de un proceso de rejuvenecimiento. Pero en esta cancion 47
el yo se representa a si mismo, no obstante esta juventud espiritual, como anciano. En
este sentido, la analogia con Sileno es ineludible: ambos son ancianos con actitud jovial
y afectos al estado de embriaguez. Pero Sileno no es solamente un personaje mitico;
seglin un testimonio de Platon (Lg. 815c), se denominaban Ninfas, Panes y Silenos a los
performers de danzas baquicas, pues estos imitaban a los personajes miticos
correspondientes en estado de intoxicacion (ptpovviatr katwvwpévoug). Es decir,
Sileno era también el performer (generalmente un anciano) que, en el contexto de una
danza dionisiaca, adoptaba la mascara del mitico Sileno, aquel personaje que lideraba
el coro de Dioniso. Asi, en la cancion 47 hacer una mimesis de Sileno no seria parecerse
a él sino, como relataba Platén, asumir una identidad mitica en el marco de una danza
ritual.

En los Carmina Anacreontea la danza tiene siempre resonancias dionisiacas,
como un repaso por las canciones del corpus nos permite observar. En la cancion 38 el
dios es llamado el inventor de la danza (tov épevpetav xopeiag, v. 3) y en la canciéon
49 es quien ensefia al yo a bailar: dddoxkel pe xopevewv (v. 5).82 En la cancidn 43, por su

parte, Dioniso irrumpe, junto con Eros y Afrodita, en el festejo de un kwpog (vv. 12-

81 CA 7.9-11: wg tL YépovTt paAAov / mémel 1o tegmva mailewv, / dowt méAag ta Moigng; CA
8.9-10: t0 ompegov péAeL pot, / 10 O abolov Tig oidev; CA 32.12-15: Tl d¢ YN xéewv patow; / épe
uaAAov, we €t Cw, / poooov, godols 0¢ koata / mokaoov, kaAel O étaionv; CA 36.14-16:
guols @idolg ovvetvay, / év O anadaiot koitals / teAelv tav Apgoditav; CA 40.7-9: motv éue
@Bdoent 10 téAog, / mallw, YeAdow, xopevow / peta ToL kaAob Avaiov; CA 45.5-6: Oavelv pe
Oel, kv U OéAw: / Tl d¢ tov Plov mMAavpal, CA 48.9-10: pebvovta yao pe ketobat / TOAD
koetooov 1) Bavovia.

8 Cfr. E. Ba. 140, donde el dios es llamado 6 & €Eagyxoc Boodpiog, es decir, quien da al coro la
sefial de comienzo. También Pl. Lg. 665a-b explica que Dioniso cumple el rol de xoonydc del
coro de ancianos, es decir, es quien también ensefia, dirige y lidera la danza. Plutarco (QC 680b)
le otorga a Dioniso el epiteto de Xopeiog.
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16),%° mientras que en la cancion 42, el yo asegura que ansia participar en los coros
dionisiacos (mo0éw puév Atovooov / @rrlomalypovog xooeiag, vv. 1-2). En la cancién 44
la imagen de los tltimos versos corresponde a la del yo prometiendo a Dioniso tocar la

lira y bailar en su santuario:

otéPov ovv Ue, kKat AvolEw 12 Coréname y tocaré la lira

QAL 001G ALOVULOE ONKOIG! en tu santuario, Dioniso, con vinas:
HETA 10VENG BabuvkdATov con una joven de profundo pecho,
©odlvoloL oTEPAVIoKOLS 15 con coronillas de rosetas
TLETTUKAOUEVOG X0QEVOW. coronado, bailaré.

Es ciertamente factible que la danza que el yo de la cancién 47 dice habra de realizar
“imitando a Sileno” (vv. 12-13) represente una danza baquica; en ese contexto, para un
performer anciano (recuérdese que la persona anacredntica suele presentarse en tales
términos) hacer una mimesis de Sileno supone asumir la persona que cabe al anciano
asumir.

Entendemos que este uso especifico del verbo pupeioOat en la cancion 47 arroja
luz sobre el sentido del imperativo oo en la dltima cancién del corpus, donde es
Anacreonte quien aparece como el modelo de la mimesis. Lo que se puede ver con
mayor claridad en la cancion 47 es que cuando el yo dice que bailard imitando a Sileno
no esta tan solo haciendo una analogia, sino que anticipa su re-enactment de Sileno en el
contexto habilitante de la danza ritual baquica.

Por otra parte, algunas canciones del corpus amplian acerca de la experiencia
de asumir una identidad en el contexto de una danza dionisiaca. En las canciones que
analizaremos a continuacién, el baile implica un proceso de rejuvenecimiento. Este
proceso ya habia sido representado por Euripides en Bacantes, segiin podemos apreciar

en los vv. 188-190 que citamos:

{Ka.} émiAeAn|oped’ Ndéwg / yégovteg dvteg.
{Te.} Tabt” éuol maoyxels &oa- / KAyw yap 1)BG KATILXERTOW XOQOLS

-Cadmo: Con gusto nos hemos olvidado de que somos viejos.
—Tiresias: Entonces te pasa lo mismo que a mi. Pues yo también me siento rejuvenecido y me

uniré al coro.

8 Cfr. Philostr. Im. 1.25.3: A&l kai Atdvuoog Eml KOHov THS Avdgou.
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Para un anciano, la danza dionisiaca seria una actividad por la que puede devenir
joven, participar de la juventud. Se trataria, en este sentido, de una actividad
transformadora, es decir, de una experiencia de mudanza subjetiva, de conmocion de
la identidad, de metamorfosis.®* La cancién 39 de los Carmina Anacreontea ratifica esta

idea de que la danza transforma y, en particular, rejuvenece al anciano:

P végovta Tepmvdy, 1 Me encanta el anciano que disfruta,
PLAQD VEOV X0QeUTAV me encanta el joven bailarin.

av d’ 0 yépwv xopeUnL, Pero cuando el anciano baila,
TolXAG YéQwV HEV €0TLY, es anciano en cuanto a sus canas,
tag O¢ ppévag vedlel 5 pero en su espiritu rejuvenece.

Mientras en el verso 5 de esta cancion el rejuvenecimiento aparece circunscripto a la
esfera de la experiencia subjetiva (tag d¢ @oévag vedler), en la cancion 53 la
transformacidn parece querer trascender dicho plano de la subjetividad para devenir

un espectaculo sensible al espectador:

0T éyw ‘¢ véwv SpAov 1 Cuando hacia la muchedumbre de jovenes
€000, MAQEOTTLV TjPar. dirijo la vista, se presenta la juventud.
tote O, TOT €¢ Xopeinv Entonces, para formar parte del baile
0 YéQWV €yw TTEQOVUAL, me crecen alas —a mi, un anciano—:
naQapaivopat, Kunp. 5 me enloquezco, me pongo frenético.
naddog” OéAw otépeoBal’ iDamela! Quiero coronarme.

TOALOV OE YNoag ékdUg Y tras despojarme de la canosa vejez,
VEOG &V VEOLG X00EVOW. un joven entre jovenes, bailaré.
Awovvuoing 8¢ ol tig Y que alguien me traiga

PEQETW QOAV OTIOQTS, 10 el fluido del fruto dionisiaco,

tv' (dnu yégovtog aAxnv asi ve el animo del anciano
DedaNKOTOC LLEV ElTTELY, que, si es experto en hablar,
dedamnioTog 0¢ mively es experto también en beber
XAQLEVTWG TE HavivaL. y en estar, con alegria, maniaco.

Obsérvese que en los vv. 7-8 el yo ya no dice ser un anciano que se siente joven, sino
que es un joven que bailard entre jovenes y que para ello ha debido previamente
“despojarse de su vejez”. El sentido metaférico es insoslayable, pero se representa

como un proceso de transformacion factual y sensible al espectador.

8 Cfr. Hobden (2013: 42): “The signs of revelry define the young man”. De acuerdo con Ateneo
(14.25), Damon de Atenas estimaba que el origen de la cancion y de la danza se debia al propio
movimiento del alma. Platén (Lg. 896b) hablara luego de que el alma es un principio de
movimiento (k(vnoig).
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En primer lugar, es posible interpretar la expresion “despojarse de la canosa
vejez” en relacion con la ecdisis en ciertos animales, esa muda de piel que el propio
Aristoteles explica en su Historia de los animales (600b) en términos idénticos a los que
aparecen en la cancion. Aristoteles afirma alli que algunos animales que hibernan “se
sacan (¢kdvvouvot) lo que se llama ynoac” y aclara que esto ultimo es la capa mas
superficial de la piel (10 éoxatov déoua), cuya funcidn es favorecer el desarrollo del
animal (7teol tag yevéoelc). Al darsele a la piel desechada este nombre de ynoag, la
ecdisis animal se presenta como un rejuvenecimiento, una renovacion. En este sentido,
la frase ynoag €xdvg estaria remitiendo a un proceso que tiene lugar, de hecho, en el
mundo natural, con lo cual el rejuvenecimiento anacredntico no pasaria solo por el
orden simbolico sino que reproduciria un proceso de tipo bioldgico. La pregunta seria
por qué le interesaria al poeta anacredntico representar el rejuvenecimiento a través de
una imagen zooldgica. Nuestra respuesta es que dicha imagen permitiria representarse
la danza anacredntica como escenario de connotaciones rituales, puesto que la
recreacion de las leyes naturales y la eleccion del reino animal como modelo a imitar no
eran en absoluto extrafio en practicas performativas de esta naturaleza.’®> A la imagen
de la ecdisis le podemos sumar también la del surgir de alas en el v. 4 de nuestra
cancion (0 yéowv éyw mregovpay, v. 4). La animalizacidn contribuiria, entonces, a una
percepcion de la danza como actividad ritual; con ello se le otorga a la transformacion
que experimenta la persona anacredntica un sentido magico-religioso que enmarca la
experiencia alejandola de la frivolizacion.

La expresion ynoag exdvg podria, empero, referir asimismo a otro tipo de
transformacion, a saber: aquella que opera en el escenario dramatico por medio de la
mascara. La pregunta que cabe hacer aqui es si el ToALOV ynoag puede ser interpretado
o visualizado como una madscara, una que corresponderia a un personaje de anciano.
Para responder a ello, destacamos primero que el uso corriente del verbo &kdvw
permite ir en dicha direccién, pues el verbo denota, en primera instancia, el acto de
quitarse alguna prenda de vestir o algun objeto que se lleve puesto (LS] s. v.). En

segundo lugar, debemos considerar la naturaleza dionisiaca del contexto de esta

8 Vid. Fitton (1973). Recuérdese Alem. 39 PMG, donde el poeta dice que puede imitar a las
perdices, y Pi. Fr. 107a, un hiporquema en el que los bailarines imitan a animales.
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transformaciéon. Ya hemos sefialado que la danza en los Carmina Anacreontea posee
rasgos dionisiacos; Ladianou (2005: 53), por su parte, sostiene que en esta cancién 53 la
palabra xooeta seria un terminus technicus que nombra la danza en honor de Dioniso y
que los verbos mapauatvouat (v. 5), kupnPw (v. 5) y pavnvar (v. 14) describen la
experiencia del yo en términos que remiten a los estados maniacos y frenéticos que
caracterizaban a los seguidores del dios del vino. Entonces, si la danza coral de la que
participa el anciano de la cancidn 53 es una danza dionisiaca, el uso de mascaras por
parte de los performers se encuentra entre sus normas rituales (vid. Calame, 1995 [1986]:
105), pues a través de ella se representaria la identidad escurridiza, fluctuante de

Dioniso:

Dionysus is a god who plays many roles, and he can change his
appearence at will. As god of the theater, he is associated with the
process of transition actors undergo when taking on a new role, because
the actor puts on a new identity with each new mask (...). Dionysus had
the power to change from one identity to another, and such transitions
were also part of the Bacchic experience for his worshipers, both actors
and spectators. (Cole, 2007: 334)
La danza dionisiaca constituye, en este sentido, un escenario dramatico en el que el
enmascaramiento implica la posibilidad de adoptar multiples identidades. Si, entonces,
la danza en los Carmina Anacreontea es dionisiaca, “despojarse de la vejez” podria
tranquilamente estar aludiendo a un proceso de (des)enmascaramiento, el cual
implicaria al abandono de una identidad (la del anciano) y la adopcién de otra (la del
joven). No se trata, de todos modos, de comprender ynoac como el objeto mismo de la
mascara; se trata de percibir la imagen del enmascaramiento como proceso de

transformacion que trasciende lo subjetivo y que cristaliza como practica de impacto

sociocultural .’ Incluso la imagen del devenir un ser alado (mtegovpat, v. 4) podria

8 Devenir otro, liberarse de uno mismo parece haber sido percibido como saludable solo en
contextos rituales que enmarcaran y limitaran tal relajacién de limites. La mascara habria
funcionado de modo tal que no sélo permitia ser otro sino también resguardar la propia
identidad civica (vid. Calame, 1995 [1986]: 101: “The mask wearer (its enunciator) does nothing
more than veil, in the literal sense of the term, the civic identity his face represents”). No usar
mascara en tales contextos entraba dentro de las conductas indecorosas, de acuerdo con el
testimonio de Demdstenes (19.287), donde se ilustra el talante moral del cufiado de Esquines,
Epicrates, cuando se refiere a €l como “quien en las procesiones baila sin la méascara” (0¢g év taig
TIOUTALS &VEL TOD MEOOWTOL kwualet). Vid. también Thphr. Char. 6.3, donde se traza el perfil
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entrar también dentro del sentido del enmascaramiento. El verbo mtepdw significa
“adornar con plumas y alas” y en su forma pasiva, “emplumarse” o “estar provisto de
alas” (LSJ s. v.). La mdascara se complementaria, entonces, con el disfraz, lo que, no
obstante su funcionamiento conjunto en el ejercicio teatral, en la canciéon 53 puede ser
una simple variante visual del proceso de enmascaramiento, es decir, de devenir otro
en una danza dionisiaca, que es el contexto que permite la transformacion.

Detengdmonos ahora en la génesis de este proceso, segun se describe en la
cancion 53. El devenir joven comienza con la simple observacion por parte del yo de
los jovenes que se encuentran danzando (61" éyw ‘G véwv OpAov / é00pw, TdQETTLV
NPa, vv. 1-2). Esto nos recuerda la explicacion aristotélica acerca de la capacidad
mimética de los seres vivientes, los cuales se desarrollan, primero, observando a sus
respectivos modelos, a quienes terminan imitando (Arist. Po. 1448b). La secuencia
descrita por el yo anacredntico coincide con esta definicion: el anciano observa a los
jovenes bailar, siente el impulso de bailar, es decir, de imitarlos, entra a la ronda y,
finalmente, se convierte en un joven. Si aceptamos esta reminiscencia aristotélica,
entonces el rejuvenecimiento acontece como el resultado de un proceso de mimesis (en
este caso, de los jovenes que bailan).

Se puede concluir, de este modo, que el rejuvenecimiento que experimenta el yo
de la cancion 53 es un proceso mimético, en tanto las dos iméagenes creadas por la
expresion ynoag ékdvg, ya la de la ecdisis ya la del enmascaramiento, ayudan a que
concibamos la danza dionisiaca como un espacio de recreacion de modelos y de
adopcién de otra identidad. Ademads, la secuencia que trazan la observacion del
modelo y la posterior transformacion en el modelo remite a una capacidad mimética
natural, segiin la explicacion aristotélica. En este sentido, asi como la mimesis de Sileno
en la cancion 47 reproducia la mimesis anacreontica, la cancion 53 explicita en qué
consiste la mimesis anacredntica: en una transformacion que acontece en un contexto
con connotaciones rituales, a saber, el simposio.

Ahora bien, si el rejuvenecimiento que opera en la cancién 53 supone un

proceso mimético analogo a la mimesis anacredntica y el primero, segun dijimos, se

del desvergonzado asegurandose, entre otras cosas, que es una persona que “sin dudas es capaz
de bailar el kordax estando sobrio y sin llevar mascara dentro de un coro en un komos” (apéAet
duvatog Kat 0QXEITOAL VIIPWV TOV KOQOAKA KOV TQOCWTEIOV EXWV €V KWUXTTIKQ X00Q).
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iniciaria con la observacién del modelo, entonces la recreacion anacredntica también se
gestaria a partir de la asistencia fisica a una performance anacredntica. ;Cabe, acaso, una
dimensidn observacional de la mimesis anacredntica? Desde nuestro punto de vista,
ello es verosimil. Si, como venimos argumentando, la mimesis anacreontica comporta
la idea de una re-performance, entonces debemos concebir para el poeta re-performer un
publico que lo escucha y lo observa. Esto pareceria ser asi en la ya analizada cancion
60, donde la exhortacidén a imitar a Anacreonte estaria dirigida a un publico del que
habria de salir el proximo Anacreonte. Entonces, del mismo modo que el anciano de la
cancion 53 observa a los jovenes, entra al baile imitdndolos y deviene joven, asi
también alguien del publico que ha observado la (re)performance anacredntica “se
subird” al escenario simposiaco, espacio poético que permitird la transformacion
mimética, y serd Anacreonte. En este punto, uno puede preguntarse si el nuevo
performer hard una mimesis de Anacreonte o del imitador. Nagy (1996: 56; también
1994a y 1994b) explica este dilema: para que la mimesis mantenga el sentido de re-
enactment y no se reduzca al de copia, debe procurarse que el objeto de mimesis sea el
modelo y nos sus realizaciones particulares en la actuacién del re-performer. En los
Carmina Anacreontea, la autenticidad de la mimesis anacredntica se certifica, como ya
habiamos dicho, a través del relato legitimador de la Dichterweihe. Un re-performer de
Anacreonte concluye su enactment y contintia otro con su propio enactment; se cierra un

ciclo y se abre otro: en ello consiste la poética mimética anacredntica.
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2

La persona anacreontica

I'll lend you my Name and inspire you to boot

and besides I'll instruct you, like me, to intwine

the myrtle of Venus with Bacchus’ vine.

(“The Anacreontic Song” vv. 7-9 -

Cancidn de la Sociedad Anacredéntica de Inglaterra, s. XVIII)

2.1 Estereotipo y modelo de Anacreonte

Cuanto sabemos hoy de los poesia de Anacreonte de Teos lo debemos al recorte
que la tradicion literaria griega ha realizado de su produccion, pues la mayor parte de
los textos que hoy conocemos nos ha llegado por via indirecta.’” En este sentido, resulta
muy dificil establecer cuanto de la persona “original” de Anacreonte hay en lo que se le
adjudica, si ello refleja su arte o si se trata de una seleccién poco representativa de
dicha arte poética y, en todo caso, representativa de una imagen particular de
Anacreonte que se busco hacer perpetuar. Pero es cierto que la incdgnita es valida no
solamente para el caso de Anacreonte sino para el de cualquier poeta arcaico, pues

mucho de lo que de ellos sobrevive responderia, en principio, a un estereotipo o, al

87 Los tnicos fragmentos de Anacreonte por via directa son: P.Oxy. 2321 y 2322; corresponden a
Anacr. 60-70y 71-73 G.
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menos, a una conservacion de su produccidn mds relevante, segun criterios que
pueden ser versatiles.®® En el caso particular de Anacreonte, su fortuna ha sido la de
trascender como un poeta aficionado a los placeres simposiacos, principalmente el vino
y el amor, de lo que da fe Séneca cuando apunta los temas (banales) que interesaban al
gramatico Didimo: “en sus libros (se trata de) si Anacreonte era mas libidinoso que
beodo” (in his libidinosior Anacreon an ebriosior vixerit, Ep. 88.37). Segun la opinién

general de los criticos, dicha imagen se consolida en el periodo helenistico:

Anacreon’s spirit was redefined in the Hellenistic era once and for all as
that of a senile, bibulous, poet-in-love; this is ostensibly the persona
admired by his successors, and the collected Anacreontea bear witness to
the continued popularity of this Anacreon. (Rosenmeyer, 1992: 50)%
Pero si de este modo Anacreonte no parece tener mas destino que el de aparecer y
reaparecer dentro de esos limitados ropajes, sin poder desprenderse de su stock-
character (Rosenmeyer, 1992: 109), hay que reconocer que en el corpus de los Carmina
Anacreontea (el cual, como aclara Rosenmeyer en el pasaje citado, abreva de esta
tradicion sobre Anacreonte) la figura del poeta es investida con otra jerarquia, aun si su

fisonomia no ha sufrido demasiadas modificaciones. Este nuevo estatus estad dado,

desde nuestro punto de vista, por lo que percibimos como un proceso de modelizacién

8 Rosenmeyer (1992: 20-21): “The treatment of Anacreon is part of a larger trend in
stereotyping: the tendency to create a type for each ancient poet. Critical stereotypes develop
during the poet’s own lifetime, as certain facets begin to be ignored and others to be stressed.
[...] As new poets are accepted into the canon, their dominant traits or highlights are selected to
contrast and fit with other pre-existing elements in the literary tradition”. Budelmann (2010b:
233) se pregunta si hay algo de realidad en el estereotipo y su respuesta es que es verosimil que
el estereotipo se hubiera creado a partir de un verdadero predominio del tema erdtico-
simpotico en la poesia de Anacreonte. Por el contrario, Lambin (2002: 26) dice que es posible
que la tardoantigiiedad conociera poco del verdadero Anacreonte y que este, en realidad, fuera
menos leido que otros poetas liricos. Bernsdorff (2014), por su parte, se basa en una anécdota
sobre Anacreonte relatada por Méaximo de Tiro para plantear que en la época imperial se
conocia la producciéon yambica del poeta de Teos, pero que era vista como una simple faceta
antes de su consagracion como poeta lirico que canta en honor de los jévenes.

% Bing (2014) da cuenta de que en los siglos V y IV a. C. Anacreonte ya era un modelo
simposiaco objeto de imitacién, pero Gutzwiller (2014: 47), aun reconociendo los datos
ordenados por Bing y aceptando de forma general sus conclusiones, contintia sosteniendo, con
Rosenmeyer, que el proceso de estereotipacion de Anacreonte a partir del cual son posibles
canciones como los Carmina Anacreontea se consolida en época helenistica. Acosta-Hughes (2010:
148) es mas cauteloso cuando se trata de definir la vision helenistica de Anacreonte: “That
Anacreon’s voice is pervasive in extant Hellenistic poetry is fairly obvious. What, however, the
Alexandrians had as Anacreon remains somewhat unclear”.
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de Anacreonte. Esta modelizacidon no refiere tanto a la canonizacién bibliotecologica
del periodo helenistico, sino a la apoteosis de Anacreonte como objeto de mimesis, esto
dentro de un contexto en el que la mimesis de los antiguos no es tan s6lo un ejercicio
de estilo literario, sino un modo de intervenir en la vida cultural contemporanea con la
autoridad del pasado.

En el capitulo anterior nos propusimos demostrar que la mimesis anacreontica
en los Carmina Anacreontea se concibe como un re-enactment de Anacreonte. Para ello,
nos detuvimos en el mecanismo de mimesis. En este segundo capitulo nos
interrogamos acerca del modelo y su identidad. El objetivo es determinar qué es lo que
los poetas anacrednticos definen como propio de Anacreonte para poder hacer una
mimesis. El andlisis de la cancién 7 oficia de punto de partida para demostrar que,
aunque la mimesis anacredntica tome mucho del estereotipo helenistico de Anacreonte,
hay en esta actividad una mirada mds penetrante acerca de lo que representa
Anacreonte. En una segunda instancia, proponemos que la modelizacion de
Anacreonte propicia su identificacion como co@dc. En este orden, veremos que la
persona anacredntica encarna, en primer lugar, un saber erdtico que promueve la
representacion de la experiencia amorosa como disfrute en lugar de sufrimiento y, en
segundo lugar, un saber poético que define el modelo de performer en el simposio en
contraste con otras posibles modalidades de performance (no necesariamente liricas) en
el simposio. A esto sumamos que la habilidad de la persona anacredntica como
performer simposiaco cristaliza, en ciertas canciones, en la organizacién de la escena
simposiaca evocada en torno de un yo. La imagen resultante de la persona
anacredntica debe ser la de un poeta performer cuyos saberes se encuentran
indisolublemente atados al simposio y sus principales rituales: el vino, la cancion y el

amaor.

2.2 Anacreonte corregido

La cancion 7 presenta la particularidad de ser el tinico texto del corpus en el que
el yo se da el nombre de Anacreonte. Ya hemos hablado del proceso de mimesis
anacredntica y de la adopcion de su persona, pero ;quién es, en definitiva, este modelo

“Anacreonte”? ;Es el modelo de los poetas anacrednticos idéntico al modelo de los
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poetas helenisticos, a su vez idéntico al de los atenienses del siglo V a. C.? ;Qué es lo
que los poetas anacrednticos han adoptado de ese modelo y han entendido es lo que da
identidad a esa persona? Analizaremos, en lo que sigue, la cancién 7 y nos
detendremos en lo que, desde nuestra perspectiva, se presenta como una correccion del

estereotipo de Anacreonte.

Aéyovowv al yvvaikec: 1 Dicen las mujeres:

"Avdkoeov, Yéowv el “Anacreonte, estas viejo;

Aafwv éoomToov dBpel
KOHAG HEV OVKET' oDoag,
PLAov d¢ oev pétwmnov.”
yw O¢ TG KOHaG pHév,
it elotv elt' annABov,

OVUK 0Olda* ToUTO d' 01d¢x,

toma un espejo y observa
que ya no tienes cabellera
y que calva esta tu frente.”
Pero yo, si mis cabellos
estan o cayeron,

no lo sé, mas sé esto:

WG TWL YEQOVTL HAAAOV que al viejo mucho le conviene

TOETEL TO TEQMVA TtatlCELy, 10 el juego de los placeres

dowt TéAag tax Molgng. cuando la Moira anda cerca.

Por qué las mujeres imputan a Anacreonte su vejez? Podemos encontrar una
respuesta en los propios fragmentos del poeta de Teos, donde asistimos a la queja que
este hace de su edad, la cual le impide en varias ocasiones el éxito en sus conquistas
amorosas.” Asi, al menos, lo percibe en alguna ocasion: “Al ver (Eros) mi menton algo
gris, pasa de largo con sus brillantes alas doradas” (<Eowg, 6c> péowwv yévelov
VMOTOALOV XQUOOPAEVVWYV TITEQUYWV Antans maparnétetaty, Anacr. 84 G), mientras
que, en otra, juega con la idea de que lo que rechaza la joven lesbia es su edad: “Pero
ella, como es de la bella isla de Lesbos, desprecia mis cabellos porque son blancos” (1)
O, éotwv yap am’ evktitov / AéoPouv, Vv pev Eunv kounv, / Agvkn ydo,
katapéugetay Anacr. 13 G vv. 5-7). Mas adelante, Himerio (Or. 48.4 Colonna = Anacr.
127 G) recordara a Anacreonte por sus estrategias poéticas para vengarse por el
desprecio de los jovenes. Las mujeres de la cancion 7 podrian, entonces, asumir la voz
de los esquivos amados de Anacreonte.

La cancion admite, sin embargo, una reflexién metapoética. Anacreonte corrige
a las mujeres, por lo que el contrapunto podria interpretarse como una rectificacién del

estereotipo de Anacreonte, un llamado de atencion acerca de lo que encarna en verdad

% Sobre este tema en Anacreonte, vid. Kantzios (2010).
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la persona anacredntica.”’ Las mujeres representarian asi una mirada reductora sobre
Anacreonte, esa que, detenida y limitada a la superficie pulida de un espejo, puede
observar lo evidente pero no necesariamente lo esencial. Las mujeres le devuelven a
Anacreonte una imagen superficial, empobrecida al punto de estar construida
solamente por unos pocos rasgos fisicos: vejez y calvicie. Y es contra esta imagen
insignificante que el Anacreonte de la canciéon 7 protesta, aun cuando no la niega. Tal
imagen no puede ser definitoria; la calvicie y la vejez pueden estar, pero eso no
importa y no es en ello donde reside la identidad anacredntica, al menos para los
poetas que hacen una mimesis de Anacreonte. ;En qué radica, entonces, lo
verdaderamente anacredntico?

En el remate final el yo sanciona que el disfrute de los placeres sensuales (10
teomva mailerv, v. 10) es apropiado para el anciano. Esto no es ninguna novedad, pues
también pertenece al estereotipo de Anacreonte la autocomplacencia con respecto a la
propia conducta. Asi es que, por ejemplo, los epitafios helenisticos que lo homenajean
(AP 7.23-33) suelen representar su muerte en términos de final feliz, precisamente
porque su vida y su muerte acuerdan con sus principios sensualistas. Atendiendo a
este historial, la reivindicacion de la capacidad amatoria y, en general, del hedonismo
del anciano no seria en si ninguna novedad. Pero si observamos la formulacion de la
respuesta que da Anacreonte, notaremos que se vale de un verbo de conocimiento: “Si
mis cabellos estan o0 no, eso no lo sé (ovk 0ida), mas sé esto (tovto d' 0ida): que al viejo
mucho le conviene el juego de los placeres cuando la Moira anda cerca”. En este
sentido, entendemos que lo que rectifica el Anacreonte de la cancion 7 es que esa
opcién vital, esa entrega absoluta a Eros, implica un saber, un conocimiento que
transforma a su poseedor en un sabio, un cogdc. Efectivamente, en sus propios
fragmentos Anacreonte se presenta como alguien que sabe; por ejemplo, cuando
intenta persuadir a una joven esquiva de que €l sabe como ofrecer verdadero placer
sexual: “;Por qué, mirdndome con ojos suspicaces, huyes sin dejar rastro? ;Crees,

acaso, que no sé nada de sabio?” (tt d1 pe Ao&ov Supaot PAémovoa / viAewg @evyelg,

9 Una lectura distinta propone Ladianou (2005: 52-3), para quien el contrapunto entre el grupo
de mujeres y Anacreonte se comprende dentro de una dinamica coral, donde Anacreonte seria
el exarchon que lidera el coro femenino. Esta lectura daria cuenta de un aspecto técnico de la
cancion, de su performance, que no contradice la interpretaciéon que ofrecemos aqui.
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dokéelg O€ p'ovdev edévatl co@ov; Anacr. 78 G); se refiere también a su sabiduria y a
su facultad para transmitir ese conocimiento a través de sus canciones: “A mi me
amarian los jovenes por mis palabras: cosas alegres, de hecho, canto, cosas alegres sé
decir” (¢pé yap Adywv <U — > elveka maidec av @uAéolev: / xaolevta pév y' dedw,
xaotevra d'otda AéEat; Anacr. 22 G). La tradicion también lo ha visto como un sabio:
nada mas ni nada menos que Platon (Phdr. 235b) lo llama “el sabio Anacreonte” y
mucho mas tarde Ateneo (15.36 Kaibel) recoge esta vision. Con todo, el propio Ateneo
da cuenta de que la figura poética ha sido banalizada por el estereotipo del anciano
ebrio y afecto a los placeres simposiacos, incluso repudiada por razones morales:
atomog d¢ 0 AvakQéwv 0 macav altoL TV Toinow Efaptioag
HEOMG. T Yoo HaAakia kal T TOLETN €mdoLE Exvtov €V TOIg
mompaot daBEPANTAL oUK €ldOTWV TWV MOAAWV OTL VIIQwV &V TQ

Yoagewy kal dyabog wv mooomoteitat pHeBVeV ovK 0VONG AVAYKIG.
(Ath. 10.33 Kaibel)

Y es inaudito que Anacreonte haga depender toda su poesia de la
bebida. Pues por entregarse en sus poemas a la molicie y la lujuria es
calumniado, pero la mayoria no ve que cuando escribia estaba sobrio y
que, al ser bueno, representaba estar ebrio sin que eso fuera cierto para
éL.
Es esta fortuna del estereotipo de Anacreonte y no el estereotipo en si lo que el
Anacreonte de la cancion 7 objeta y por lo cual realiza, finalmente, una rectificacion.
Por medio de esta correccion, la cancién 7 sefiala dos aspectos fundamentales
de la poética de los Carmina Anacreontea. En primer lugar, rechaza (cortésmente) la
imagen frivola de Anacreonte y recuerda que este es, en realidad, alguien que sabe, un
co@oc. Con ello revaloriza la figura de Anacreonte para poder postularlo como
TXQAdELY o ya no se trata de un stock-character sino de un modelo. El segundo aspecto
tiene relacion con el primero: un modelo se crea para que funcione como ejemplo,
como objeto de imitacién. Cuando Anacreonte rechaza la imagen especular que le
ofrecen las mujeres, rechaza asimismo la reproduccion superficial de su persona. Se
explicita, entonces, que la mimesis anacredntica no implica el mero disfraz de anciano

sino que pretende la posesion del conocimiento de Anacreonte. 2 La ocogin

%2 Most (2014: 154), quien atribuye a la mimesis anacredntica una dimension quasi teatral, se
apura a aclarar que ello no implica vestirse de Anacreonte y usar una mascara, aunque tampoco
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anacredntica, que en la cancién 7 se encuentra implicada en la idea de que es apropiado
para quien estd en los confines de la vida el disfrute de los placeres, es, como veremos a
continuacion, una cogia simposiaca que implica pericia en la performance poética

dentro del simposio.

2.3 La persona anacredntica como go@og

2.3.1 El saber amatorio: la entrega voluntaria a Eros

En la cancion 1 Eros acompana a Anacreonte de la mano oficiando de sostén del
poeta de Teos, ya por su vejez ya por su estado de ebriedad. Se trata de una imagen
llamativa, pues en los fragmentos de Anacreonte el dios jamas aparece como una
divinidad que auxilia; por el contrario, se diria mejor que disfruta de las angustias que
provoca.” La tradicion, sin embargo, no parece haber leido las acusaciones que el poeta
hacia contra Eros en términos de una relacion conflictiva y, en cambio, ha hallado en
Anacreonte la figura de un sabio en lo que a materia erdtica concierne. Ya
mencionamos el epiteto de co@og que Platdn le habia adjudicado y que Ateneo recoge;
podemos agregar la referencia al poeta de Teos como 0 m6Owv dELS en la inscripcidn
sepulcral de Menécrates (vid. Dell’Oro, 2014). En este sentido, el antagonismo con el
pequenio dios no habria sido un reflejo de su concepto sobre el amor sino, mas
probablemente, una dramatizacion por medio de la cual el poeta entretenia a su
publico durante su performance;** detras de esos enunciados por los que acusaba al dios
de inconstante y cruel estaba Anacreonte, cuya persona componia un determinado

modelo de épaotr)c masculino.?

excluye una eventual representacion anacredntica en esos términos. En el capitulo 1 (pag. 41)
citamos un pasaje de Cicerén (de Orat. 2.91) donde se hace referencia a esta imitacion superficial
de gestos y ropajes. Quizas, ejemplo de este tipo de imitaciéon pueda constituir el caso del cinico,
cuya figura se vio reducida a la de un vagabundo de mal caracter y de aspecto descuidado que
lleva siempre un bastén (cfr. AP 11. 153-158).

% Cfr. Anacr. 25, 65, 111, 139, 140 G. En el afamado 13 G Eros invita al poeta a jugar, pero con
una joven que lo rechaza, y en 14 G la divinidad a la que se le ruega auxilio en la empresa
amorosa es Dioniso, no Eros.

% Cfr. Gentili (1996 [1984]: 222): “Su funcién no es tanto la de expresar la intensidad del amor,
cuanto la de crear la atmdsfera momentanea de una situacién simposiaca”. Sobre la vision del
amor en Anacreonte y la funcién del poeta como performer simposiaco, vid. Kantzios (2010)

% Sobre lo que representa Anacreonte como amante, vid. Lear (2008) y Kantzios (2010).
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En los Carmina Anacreontea la recepcion de la figura de Anacreonte como sabio
en materia erética queda plasmada en la imagen de la cancién 1 referida al comienzo
de este apartado. Dicha imagen muestra una convivencia pacifica entre la persona
anacredntica y el joven dios, con lo cual revela asimismo que en las canciones del
corpus Eros no constituye ninguna fuerza contra la que hay que luchar. De hecho, se
trata de todo lo contrario: a Eros habra que entregarse de manera voluntaria. Una de
las metaforas por las que se transmite esta concepcion de la vivencia erotica es la de la
atadura a Eros. En el capitulo 1 (pag. 54) habiamos explicado que la atadura de la
corona de Anacreonte y la consecuente restriccion poética sobre el sujeto atado

recordaban el mecanismo de los katadeopor. Recordemos los vv. 14-17:

€Yw 0’0 HwEOC dpag Y yo, un insensato, la tomé
E0NOAUNV HETWTIWL 15 y la até a mis sienes.

kat dnBev axoL kat vov Y desde entonces hasta aca
€0wTOG OV METIAV AL no he podido dejar de amar.

Puesto que esta cancion ha sido analizada siempre en funcién del motivo de la
Dichterweihe, el énfasis ha sido puesto en la entrega de la corona como acto simbolico
de consagracion y no se ha prestado atencién a la totalidad del acto, que incluye una
atadura (¢dmoauny, v. 15). Pero el empleo de este verbo déw nos permite advertir que
la iniciacion poética se presentaria en términos de una coercion erotica que, debido a la
bisemia concedida en ese verso al término £€owg, es asimismo una restriccion poética: el
poeta no puede dejar de sentirse enamorado y tampoco puede elegir libremente su
materia, sino que estd forzado a cantar canciones erdticas (cfr. CA 23). Es en este

sentido que decimos que la atadura de la corona y la consecuencia de una

restriccion sobre el sujeto atado hacen recordar el mecanismo del encantamiento
magico que se conoce coOmo KATAdETMOG. A través de esta imagen, no solamente la
mimesis anacredntica se puede presentar como un suceso que trasciende la
racionalidad humana, en armonia con el modelo de la inspiracion poética, sino que
ademads permite definir a la persona anacredntica como un eterno épaotrc, lo que
coincide con lo que, dijimos, habria significado Anacreonte para sus contemporaneos.
Pero en esta identidad no se implica ningin sujeto que sufra ni ningdn sujeto

enajenado, privado de su voluntad. Es importante, en este sentido, el hecho de que sea
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el propio poeta iniciado el que se ata la corona anacredntica y, con ello, a Eros. De este
modo, aunque haya un yo que se aplica el calificativo de insensato (v. 14; vid. infra
pags. 105-106), la imagen del katadeoudc sirve para definir, de manera ciertamente
paraddjica, que en los Carmina Anacreontea la atadura a Eros es un acto en el que
interviene lo volitivo. En efecto, podemos corroborar que cada vez que en el corpus
aparece la imagen de una atadura, la coercién que esta conlleva es, si no siempre
voluntaria, felizmente asumida, lo que termina demostrando que entregarse al amor,
disfrutar de sus pequenos tormentos, es para la persona anacredntica la decision mas
sensata.

Veamos como funciona esta imagen en la cancion 19:

Al Movoat tov "Epwta 1 Las Musas a Eros

dnoaoal oTeAavoLoL ataron con guirnaldas

Tt KaAAel magédwkav: y a la Belleza lo entregaron.
kat vov 11 KuBépeia Y ahora Citerea

Cntet AvTtea pégovoa 5 lleva el pago del rescate
AvoaoOat tov "Egwrta. buscando liberar a Eros.

KAV AVOTL O€ TIg avToV, Pero, aunque alguien lo desate,
oVk &Eetot, pevel O¢ no se ir4, alli permanecera:
DOLAVELY dedIdAKTAL ha aprendido a ser esclavo.

En esta cancion las Musas atan a Eros con guirnaldas (v. 2) y lo entregan a (la
personificacion de) la Belleza (v. 3). A continuacion se dice que Afrodita busca liberar a
su hijo llevando el pago de un rescate (vv. 4-6).°° En los versos finales se propone la
hipdtesis de que aunque a Eros lo soltaran, este permaneceria con la Belleza, pues “ha
aprendido a ser esclavo” (v. 9). Es bastante evidente que la cancién 19 constituye una
variacion del motivo de la atadura. Por empezar, tanto el yo de la cancién 1 como Eros
se encuentran atados por el mismo objeto constrictor (oté@og en CA 1.12 y otepavolg
en CA 19.2), que es un elemento simposiaco. Las Musas, por su parte, son los agentes
de la atadura, con lo que esta comporta un sentido claramente poético, pero a quien

Eros se esclaviza es a la Belleza. Para Miiller (2010: 216) la escena admite una

% Cfr. Mosch. 1 (Eros drapetas), donde Afrodita ofrece una recompensa a quien encuentre a Eros,
aunque en este caso no porque ha sido raptado, sino porque se ha escapado del dominio de su
madre. Para Brioso Sanchez (1981 ad loc. n. 2) hay un eco del texto de Mosco en la canciéon
anacredntica. Sin embargo, la reminiscencia parece algo superficial. Fantuzzi (1994a) se basa en
la particularidad métrica de la cancién anacredntica para ponerla en relacion con Bion 9.
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interpretacion metapoética, aunque esta pueda estar algo forzada. Es posible, en
cambio, que el deseo de Eros de permanecer junto a la Belleza sea una alusion al
discurso de Diotima sobre la definicién del amor ("Eowg & €0tiv é0wg TteQl TO KAAOV;
Pl. Smp. 204b), aunque sea solamente como modo de enfatizar la dimension erdtica de
la atadura. Pues Eros termina representando, paraddjicamente, al objeto de una
atadura erotica. Aunque no haya habido hasta ahora lecturas en este sentido, desde
nuestro punto de vista, la imagen de un Eros privado de su libertad rememora,
principalmente, las representaciones de los katadeopol erdticos que se observan en
amuletos y gemas magicas, donde a veces se reconoce al propio Eros junto a Psique,
uno de ellos atado mientras el otro lo tortura.”” Si se admite esta intertextualidad, Eros
no seria, entonces, el dios del amor sino la representacion del varén que ha sido objeto
de una constriccion erdtica. En este sentido, puede ser aqui una figuracién del propio
poeta anacredntico.”

De este modo, la cancién 19 repetiria, en efecto, la imagen de la atadura
anacredntica con todas sus implicancias, con la tnica diferencia que en esta breve
cancion se deja explicito que el “dejarse atar” es una decision sensata. Por cierto, Eros
“ha aprendido a ser esclavo” (dovAeverv dedidaktal, v. 9); si fueron las Musas las que
le ensefiaron la leccion al atarlo con las guirnaldas, entonces es posible que la
sugerencia sea que la poesia anacredntica comporta la funcidén de ensefiar a transitar
con placer el estado de subyugacion erdtica.

La cancién 11 constituye también una variacion del motivo de la entrega

voluntaria a Eros:

"Eowta krowvov tig 1 Un Eros de cera

venving émwAer vendia un jovencito.

£yw O¢ ol TAAOTAC Me paré yo junto a aquel:
‘ndoov BéAels” Epnv ‘oot “¢A cuanto quieres

7 Vid. LIMC 13081 y CBd 454. Segtin la conclusion a la que llega Faraone (2001 [1999]: 52-53) al
analizar gemas imperiales con imagenes de este tipo, Eros debe ser identificado con el varén
que desea el amor de una mujer (en el caso de que Eros sea el que tortura a Psique) o el que es
objeto del deseo de una mujer (en el caso contrario).

% La reescritura que hace Nicetas Eugeniano de esta cancion (D&C 3.227-237) también enfatiza
la atadura de Eros como atadura erdtica. Belleza es reemplazada en la version de la novela
bizantina por un grupo de muchachas hermosas; ademas, el protagonista canta esta cancion
para consolar a su amigo que sufre por estar lejos de su amada, a modo de un exemplum sobre
como se siente estar enamorado; sobre este punto, vid. capitulo 4, apartado 4.2.1.
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0 TuX0EVv Ekmpiwpat’ 5 que te compre el producto?”

0 0' eime dwolalwv Y en dialecto dérico dijo:

"AaB' adTOV OMTOOOL AT|LG. “Llévatelo por lo que te parezca.
OTwg O' av Expadnic ma, Y, para que estés al tanto de todo,
oVK &lpL KNQOTEXVAC, no hago artesanias de cera,

AAA" 0V BéAw ouvolke 10 solo que no deseo convivir
"Eowtt mavtopéktat.” con un Eros todopoderoso.”
"d0¢ oDV, dOg avTOV ULV “Déamelo, pues; por un dracma
doaxUng, kKaAov ovvevvov. dame al hermoso concubino”.
"Eowg, ob ' e00éwg pe Y t4, Eros, ya mismo

mOEWOOV* €L 0& ur}, o0 15 abrasame; si no, seras ta

KT AOYOS TAKNOTL. quien bajo las llamas se fundira.

En la cancién el yo nos presenta un relato dramatico de una escena de intercambio
comercial entre él y un joven vendedor (v. 2). El objeto que interesa al yo es una figura
de Eros hecha de cera (v. 1), por lo que pregunta su precio (vv. 4-5). El joven, sin
embargo, se lo deja al precio que €l considere (v. 7), pues le da a entender que es un
objeto que, por su poder (mavtogéktat, v. 11), mejor tenerlo lejos.” El comprador paga
un dracma por el Eros (vv. 12-13) e inmediatamente le pide que lo abrase, es decir, que
a él mismo lo encienda de amor (vv. 14-15). Para Rosenmeyer (1992: 171), el Eros de
cera permite establecer una relacion de intertextualidad entre esta cancion y el Idilio 2
de Tedcrito. En el texto del poeta helenistico, sin embargo, la figura de cera que se
menciona es un koAoooog, una figurilla que representa a la victima del hechizo de un
katadeopos. En cambio, el Eros de la cancion anacreontica responde, a nuestro juicio,
a la categoria de los mdpedool, asistentes magicos cuya funcion era realizar cuantas

tareas les ordenare su poseedor.!® La tarea que el yo le encomienda a este Eros

% No hay consenso en cuanto al sentido del término mavtogéktng, cuya entrada en LSJ indica
dos acepciones: como compuesto a partir del verbo ¢éCewv, su significado seria “preparado para
realizar toda clase de cosas”, mientras que, si el verbo del compuesto es 0géyeoOat, el sentido
seria el de “que lo desea todo”. Los criticos se inclinan por este segundo significado, pues seria
“mas 16gico pensar que el muchacho quiera desprenderse de un dios veleidoso que de un dios
omnipotente” (Brioso Sanchez, 1981 ad loc. n. 5). Para un repaso por las diferentes
interpretaciones y una argumentacion de por qué nos inclinamos por la acepcion de “que todo
lo hace” remitimos a Larrosa (2013); alli proponemos que el deseo de desprenderse del objeto
seria una simple estrategia de venta. Obsérvese en la canciéon como tan pronto el vendedor
pronuncia dicha palabra el yo se apura a comprar la figura de Eros.

100 En PGM 4.1840 ss. y 12.15 ss. se revelan los pasos necesarios para construir figuras de Eros,
las cuales son consideradas en los dos casos como un “asistente” (rt&edgoc). En el primero, la
asistencia de la figurilla del dios, realizada aqui en madera de morera, consiste en conducir a la
persona amada por el interesado hacia este (cfr. Luc. Philops. 14). Otra funciéon del Eros
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asistente es que lo someta a €l mismo al amor. De este modo, la cancién 11 tematiza
también el motivo de la entrega voluntaria a Eros con la siguiente variante: en lugar de
estar “atado” y haber aprendido a disfrutar de ese estado (cfr. CA 19), ahora es €l
mismo el que voluntariamente se somete a Eros.!” La forma en que se presenta el
motivo de la atadura en esta cancidn es, sin embargo, muy original. Los versos 14-16 no
solamente elaboran la paradoja de Eros convirtiéndose en victima del fuego con que
suele realizar sus tormentos (AP 5.179; 9.179; cfr. Rosenmeyer, 1992: 172), sino que a
ellos subyace otra imagen con connotaciones magicas: la disolucion de koAocool de
cera en rituales denominados éumvoa. Pero la amenaza del derretimiento de Eros no se
contextualiza en el ritual de la atadura erdtica, como en el Idilio 2 de Tedcrito, sino que
reproduce la formula de los juramentos; en estos casos las figuras de cera
representaban al que se encontraba atado a su palabra y la exposicién de aquellas al
fuego simbolizaba la destruccion si el implicado llegara a no cumplir con lo que habia
prometido.'” Entendemos que el juramente de Eros se encuentra implicito en su
calidad de m&pedog, ya que como tal estd obligado a realizar todo lo que le ordene su
duefio.!® Estaria en juego, también, una promesa tacita en la advertencia del vendedor,
cuando este asegura que el Eros de cera “lo puede todo” (mavtogéxtng, v. 11; vid. supra
pag. 91, n. 99).

Queda claro, entonces, que el yo no pretende emplear la figura de Eros para
manipular a un tercero, tal como prescribe el uso habitual de estas estatuillas en el

marco de las practicas magicas, sino que desea que Eros utilice su poder sobre él

Tedog explicitada en esta misma receta y que revela nuevamente el cardcter del dios como
intermediario es la de enviar suefios (0veipomopmetv). En la receta PGM 12.15 ss. se agrega a las
funciones ya referidas del Eros mapedgog (en este caso, construido de cera tirrénica) la de
provocar insomnio (&ygumvia) y la expulsion de daimones malignos.

101 Estaria también implicita en este sometimiento a Eros la inspiracion poética (Sens, 2014: 109-
111), puesto que en la atadura inicial de la cancion 1 £owtog oV mémavpaut significaba tanto no
poder dejar de amar como no poder dejar de componer canciones erdticas (anacrednticas).

102 Vid. Larrosa (2013: 66-67) con referencias bibliograficas.

103 En PGM 1.42 ss., por ejemplo, se exhorta al practicante a que una vez conseguido el asistente
divino (que en este caso no es Eros), se lo someta a un juramento (¢£60x1Ce), por el que prometa
lealtad y obediencia. Si bien no se menciona aqui una amenaza, lo que si podemos corroborar es
que el mapedog estaria atado a un juramento de por si. Por otra parte, en PGM 12.14 ss. la
creacion de la figura asistencial de Eros finaliza con una advertencia en el caso de que esta no
cumpliera con el encargo; aclaramos, no obstante, que lo que se pronostica alli son cataclismos
cosmicos y no la simple destruccion de la figura.
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mismo. Se trata del mismo mecanismo de autorrestriccién anunciado en la cancién 1,
con la diferencia de que en la cancion 11 la coercion es clara y expresamente voluntaria.
En la cancion 30 el simbolismo de la atadura no se trabaja desde la imagineria

magica sino desde la onirica:

'Edokovv dvap tpoxalewv 1 Sofiaba estar corriendo

MTEQUYAS PEQWV ETT DLWV, con alas sobre los hombros,

0 0' "Eowg éxwv HoALBdoV y Eros, con plomo

TEQL TOLG KAAOLG TTOOIOKOLS alrededor de sus lindos piecitos
€dilwke kat Kixavev. 5 me perseguia y alcanzaba.

Tl BéAeL d' dva TOd' elvay; (Qué significa este suefio?

dokéw O' Eywye mMoAAolg Ast lo veo yo: que, enredado

€v €éowol pe mAakévia en medio de muchos amores,
doAoBavewy pev daAAovg, me escapo ciertamente de los otros
évi Twt d¢& oLvvdEON VAL 10 para ser atado a ese tinico Eros.

El yo relata un sueno en donde es perseguido y apresado por el propio dios Eros (vv. 1-
5). En la segunda parte de la cancion (vv. 6-10), se desarrolla la interpretacion que el
propio yo realiza de su suefio: que mientras el yo se escapa de los varios amores que lo
acosan, por Eros si se deja atar (ocuvdeOnvay, v. 10). En realidad, el v. 10 es interpretado
de distintas maneras segiin se adopte la lectura del codice o la correccion de Pauw
(Zotou, 2014: 169). En el primer caso, el texto seria évi twwe ocvvdeOnval, lo que es
aceptado por Edmods (1954), Brioso Sanchez (1981), Campbell (1988) y Lambin (2002:
267), mientras que a la correccién de Pauw (évi twt 0¢) suscriben West (1993) y
Guichard (2012). Si se sigue la version original, es factible la interpretacion que le
hemos dado a la cancién: que el yo se deja atrapar por ese solo (sc. Eros mismo) y no
por los muchos amores que lo rodean. Adoptandose la correccion de Pauw, el
indefinido Tic referiria a una persona en particular de la que el yo se halla enamorado y
que en el suefio se representa como el propio Eros. Aunque plausible desde un punto
de vista textual, esta lectura haria de la cancion un caso aislado en un corpus en donde
el yo nunca manifiesta estar enamorado de una sola persona y deber rechazar varias

ofertas amorosas.!® En cambio, si se manteniene el texto del cdédice, la cancidon se

104 T.a excepcidn es la mencion de Batilo (CA 10, 15, 17, 18), pero el nombre de este funciona a
modo de un sello por medio del cual la cancién se identifica como anacreéntica.
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entiende como una variacion del motivo de la atadura voluntaria a Eros.!®> Los muchos
amores (TOAAOLS &V €pwot, vv. 7-8) representarian en el suefio a los amantes de los que
el yo, como sabio épaotric, disfruta (mAakévta, v. 8) sin tener que, por ello, elegir a
uno con quien quedarse (tooxaletv / mTéQuyag @éowv ém’” wuwv, vv. 1-2). En cambio,
el propio dios Eros vendria a representar al amor como estado vital y por ello el yo
interpreta que por ese Eros en particular se deja atar (v. 10).

Estariamos, asi, ante una nueva variacion del motivo de la atadura, sélo que
esta vez interviene la tradicion onerocritica en lugar de la imagineria magica. El tema
del suefio aparece en otras canciones del corpus,'% pero solamente en esta cancion 30 se
hace una interpretacion del suefio que recuerda a Artemidoro. No implicamos con esto
ninguna intertextualidad con el autor grecorromano; tan solo que la cancion pareciera
estar mas motivada por la circulacién de este tipo de discurso onerocritico que por una
simbologia onirico-poética que se pueda remontar a Homero.!?”

En funcion de las canciones analizadas, podemos concluir que una de las
formas por las que la persona anacredntica puede transmitir su saber erético es a través
de la variacién del motivo de la atadura. Esta atadura es siempre voluntaria y, en tal
sentido, funciona como metafora de que de Eros no hay que escapar, sino que hay que
aprender a disfrutar de su flechazo. Sin embargo, este saber no siempre es transmitido
de manera tan directa. De hecho, advertimos que en algunas canciones el yo no se
muestra un poseedor de ese saber erdtico anacredntico. En ciertas ocasiones, el yo se
representa como un aprendiz y, en otras, adopta un punto de vista opuesto a su
prescripcion de entregarse voluntariamente Eros. Estas aparentes contradicciones se

desarticulan como tales si consideramos que quien enuncia como yo es un performer.

105 Miiller (2010: 233-234) también interpreta la cancion en los términos que hemos expuesto,
pero exige demasiado su lectura cuando “encuentra” sus fundamentos en los fragmentos de
Anacreonte; no hay necesidad de ir a ese corpus, pues el motivo se encuentra
programaticamente estipulado en los propios Carmina Anacreontea.

106 E] motivo del suefio aparece en CA 1, 10, 37 y quizas 31 (por la cercania tanto fisica como
textual con CA 30). En la cancién 1 el motivo del suefo esta circunscripto a la escena de la
Dichterweihe, mientras que CA 10 desarrolla una variacion del tema de las aves molestas para los
amantes dormidos que se encuentra en la poesia epigramatica (AP 5.237; 12.136 y 137).
Trabajaré el motivo del suefo en el capitulo 4 (pags. 206-211).

107 Vid. Lambin (2002: 267). En este sentido, el comentario de Zotou (2014: 167-168) haciendo
referencia al motivo del suefio en Homero y en Herddoto poco aportan a la dilucidacion de la
cancion anacredntica.
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Desde esta perspectiva, el yo seria el resultado de la estrategia dramatica del performer
anacredntico, una pseudomascara que le permite enunciar in propria persona pero desde
diferentes puntos de vista, ensayando distintas focalizaciones.

La cancion 31 presenta una escena que podria ser encuadrada dentro de una

tradicién erotodidéactica:

YakwvOivnt pe 0apdwt 1 Con una férula de jacinto

xaAenaws "Eowg gamiCwv me azotaba Eros con dureza
éxéAeve ovvtooxalery. y me obligaba a correr a la par de él.
Oux O' 0EEwV W' dvavewv Atravesaba vertiginosos torrentes,
EVAOXWV TE Kal agdyywv 5 cerrados bosques y precipicios:
TQOXAOVTA TEIQEV OQWC la transpiraciéon me atormentaba,
Kkoadin 0& OLVOG AX0LS el corazon me subia a la nariz
avéPatve, kKav AmEoBnv. como si hubiera estado por morir.

0 0" "Eowg tuétwna oelwvt Entonces Eros sacudio mi frente
ATAAOIG TITEQOLOLY elmev: 10 con sus suaves alas y dijo:

'OV Yo ov dUVIL pUARoaL’ "¢ Acaso no resistes el estar enamorado?”

Entendemos que no hay necesidad de leer esta cancion en alusion a las batallas épicas,
como lo hace Rosenmeyer (1992: 102-103; 153-154). Mas alld de cierta reminiscencia
homeérica en la expresion teigev idpwg en el verso 6 (II. 5.796; 21.51), no hay mucho que
vincule el episodio aqui relatado con las escenas de batalla heroicas. Si podemos, en
cambio, consentir en adjudicarle algun sentido al paralelismo que la autora traza con
Sapph. 31 LP (Rosenmeyer, 1992: 168), especificamente en lo que respecta a la
sintomatologia del enamorado. En ambos textos se representa el enamoramiento en
términos de una exposicion a una situacion estresante y exigente para un cuerpo que es
descrito con escasos signos vitales. De este modo, el agotamiento fisico que el yo de la
cancion 31 cuenta haber experimentado remitiria al difundido concepto del amor como
tormento,'”® pero para ser rechazado. La representacion safica del enamorado como
alguien que esta a punto de fallecer se ve ridiculizada en la canciéon anacredntica,
especialmente por la nula compasion que demuestra Eros. En este sentido, tampoco
podemos acordar con Zotou (2014: 172) cuando explica que el agotamiento fisico del yo

indica un estado de enamoramiento que Eros, al final, reconoce y celebra.’® En las

108 Sobre el amor como enfermedad, vid. Winkler (1994 [1990]: 90-110).
10 Aludiendo a una reflexion formulada ya por West (1984: 211), donde juzga que los signos
fisicos del yo indican efectivamente enamoramiento, la autora interpreta la frase final como una
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canciones anacrednticas el amor que se celebra es el que se consuma y no se padece, a
lo sumo un cosquilleo que recorre los miembros (cfr. CA 6). Desde este punto de vista,
entonces, el amor no deberia implicar un transito tortuoso. Si bien requeriria un
entrenamiento para ser resistido y cursado con éxito, en si no excede el estatuto de
ejercicio. La crueldad que muestra Eros al inicio de la cancidn se encuentra en linea con
una representacion tipica de Eros como dios salvaje, ya presente en Anacreonte y
claramente en el epigrama helenistico.® Incluso el paisaje lleno de obstaculos podria
ser una alegoria mas acorde a dicha idea sobre lo arduo del amor que lo que podria
figurar el locus amoenus en que se lo ubica a veces a Eros.'!! Sin embargo, esa brutalidad
inicial debe relativizarse o, mejor dicho, contextualizarse: no se trata del salvajismo del
barbaro sino de la severidad del maestro. Que Eros no es, como en otros casos, un
contrincante se puede prever en el v. 3, a través del uso del verbo cvvtooxalerv,
donde la preposicion indicaria no tanto competencia sino compania.!? La tarea de Eros
es entrenar al yo en el exigente ejercicio del amor y los sintomas del alumno,
reminiscentes de los de Safo y compania, indican, no ya que se encuentra bajo los
efectos esperables de Eros, sino que, por el contrario, no sabe sobrellevar ese estado.
Estar a punto de morir por amor es exagerado y de alli que al final Eros reaccione, por
un lado, intentando animar al extenuado yo (v. 9) y, por el otro, amonestando su falta
de resistencia (v. 11). Asi, en contraste con la solemnidad del sufrimiento amoroso en
Safo, el saber anacredntico, impartido en esta cancién por Eros, desmitifica el amor, lo
hace un juego. Se sienten morir los que no saben amar: los que si saben lo transitan, a lo
sumo, como un desafio.

(Por qué el yo anacredntico se representaria como un alumno regular en
materia erdtica? Posiblemente, por la misma razén que Anacreonte (el de Teos) habria

luchado contra Eros. Si Anacreonte era un co@og, no lo era en el sentido de que su

pregunta retdrica que lanza Eros como reconocimiento a su resistencia: ;y eres t quien es
incapaz de amar?

110 Anacr. 25 y 139 G. Vid. también AP 5. 176-180; 12.48

M En PL. Smp. 196a encontramos la primera contextualizacién de Eros en un prado florido,
habitat que reaparece en A.R. 3.114. En Alcm. 58 PMG Eros ya corria entre flores, pero
destruyéndolas.

112 Vid. LS] s.v. ovvtooxdlw. Brioso Sanchez (1981 ad loc.), por su parte, esta dispuesto a
otorgarle al verbo un matiz de competicion.

96



poesia estaba cargada de maximas sapienciales,’® sino que su saber erdtico estaba
intrincado con su saber como performer simposiaco y, en este orden, la comprension de
la situaciéon de disfrute y de camaraderia varonil es lo que definiria las formas de su
sabiduria. Ejercer el rol de performer (anacreontico) en el simposio requiere el manejo de
la situacion convival y en esto hay que considerar el factor del grupo reunido que oficia
de espectador, deseoso de diversion. Para evitar una voz demasiado didactica o
prescriptiva, con la cancion 31 el performer anacredntico pone en escena no a un sabio,
sino a un alumno bastante regular en lo que respecta al ejercicio de estar enamorado. El
objetivo de ofrecer recreacion se cumple con la ridiculizaciéon a la que el propio
performer se somete. Pero su habilidad como estratega poético le permite que esa misma
ridiculizacién con la que divierte sirva para cuestionar la representacion del
enamorado como solemne sufriente.

La cancion 26 nos trae nuevamente la voz safica:

ZU pev Aéyeic ta Onpng, 1 Tt narras la saga tebana,

0 0" av DouyV dvtdg, otro, las lides de los frigios,

Eyw d' éuac aAdoels. yo, mis propias derrotas.

oVX (MTog WAeTéV e, Ningtn caballo me aniquild,

oV meCag, ov)L Veg, 5 ni infanteria ni flota naval,

OTEATOG O& KALVOG AAAOG sino un ejército inesperadamente distinto
AT OpUATWV HE BAAAWY. que me disparaba desde la mirada.

Como se puede observar con claridad, los dos enunciados paratdcticos de los dos
primeros versos sirven para enfatizar el tercero, del mismo modo que aquellos de los
versos 4 y 5 lo hacen con respecto al enunciado en los versos 6 y 7. Por medio de esta
estructura a la que se le suele llamar Priamel,'* el yo se definiria como cantor eroético en
contraste con una identidad épica adjudicada a un ta (ov pev, v. 1) yaun él (0 o, v. 2).
En la primera parte, el contraste se basa en la dimension subjetiva del tema y no tanto

en el tema en si, el cual se presenta mencionado en términos bélicos (dAwoelg, v. 3).

113 Sobre la impertinencia de una voz pedagdgica en la poesia de Anacreonte, vid. Lear (2008:
60): “In fact, however, Anacreon never lays claim to a pedagogical role, and he never refers to
any part of his eromenoi’s lives except their erotic relations with this “self”: nothing in his poetry
refers to their future as adult males or to their training for it.”

114 Entendemos como Priamel a la figura poética cuya estructura consiste en la yuxtaposicion de
al menos dos enunciados o conceptos que sirven para enfatizar un enunciado final que se
contrapone a los previos. Vid. Budelmann (2010a: 399).
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Dicha subjetividad se subraya en el posesivo éuag (v. 3), el cual se encuentra en
oposicion a los genitivos @1png (v. 1) y ®ovywv (v. 2). En los vv. 4-7, el yo desarrolla
la oposicién con las otras figuras de cantor, definiendo, esta vez si, el dominio erético
de su poesia. Se destaca en ello el vocabulario bélico: ni infanteria ni flota naval (v. 5) ni
un estratégico caballo (v. 4)'5 se encuentran entre los motivos de las derrotas que el yo

7

canta. Lo que vence al yo es un ejército “que dispara desde la mirada” (&m" opuatwv
He BaAAwv, v. 7)1 con lo que se revela finalmente que sus “derrotas” son de indole
erotica.l”

Aunque el motivo de la recusatio sea pertinente dentro de los Carmina

Anacreontea, se lo debe analizar teniendo en cuenta que aqui evoca, en realidad, otro

texto: los primeros cuatro versos de Sapph. 16 LP:

o]t pev IMmrwv 0TEOTOV Ol O& METOWV
oL d¢ vawv ealo’ émfi] yav péAatv]av
Elupevat kaAALotov, Eyw d¢ KNV' OT-

Tw TIS épaTar

Unos dicen que un ejército de caballos, otros,

de soldados de a pie y otros, de barcos,

es lo mas hermoso que existe sobre la negra tierra, pero yo,

lo que uno ama.

A pesar de que para Zotou (2014: 156) la cancidn anacredntica constituye simplemente

una variacion de la Priamel safica por medio de la que postular una posicidon poética

similar a la de la poetisa, tanto Rosenmeyer (1992: 167-168) como Sens (2014: 101) han

115 E] término {mmtog no es univoco; por un lado, alude al caballo de Troya, a través de lo cual se
evoca a Homero, pero por el otro, en funcién de la intertextualidad con Sapph. 16 LP (aspecto
que analizaremos a continuacién) designa por metonimia al ejército a caballo.

116 Sobre la identidad femenina o masculina de este “ejército”, entendemos que la ambigiiedad
seria intencionada en la medida en que facilita que la cancion se ajuste a los requerimientos
circunstanciales del re-performer. Si nos dejamos llevar por la cercania con la canciéon 24,
podriamos aventurar que se trataria de un ejército de mujeres, pues en dicha cancién se dice
que al genos femenino la Naturaleza lo armé con el arma de la belleza, la cual “vence acero y
fuego” (CA 24. 9-13). Pero tampoco debe haber una relacién necesaria entre las dos canciones.
Lo que si creemos necesario destacar es que la cancion no estaria aludiendo al amor por una
Unica persona (contra Miiller, 2010: 222), sino a la experiencia del enamorarse como conquista
bélica del enemigo.

117 Sobre la relacién entre el enamoramiento y la vision, vid. Ibyc. 287 PMG, A. Ag. 742, S. Ant.
795, E. Hipp. 525, PL. Phdr. 251, AP 5.177,12.101 y el andlisis de Calame (2016) en fragmentos de
distintos poetas liricos.
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destacado la resignificacion que las metaforas bélicas y la coloratura jonica de la
cancién anacredntica imprimen a la recusatio en el texto original.''® Sin embargo, no
desarrollan demasiado el fundamento de esta resignificacion. En relacion con otras
canciones, Rosenmeyer (1992: 102) sefiala como costumbre del poeta anacredntico la
apropiacién de la tradicion poética que dice rechazar, lo cual podria ser aplicado a este
caso. En nuestra opinion, empero, la resignificacion irénica no se encuentra tanto en la
apropiaciéon de una tradicion épica sino en la apropiacion de una voz safica. De hecho,
es Safo la que, en los versos siguientes del fragmento mencionado, recurre a la
tradicion épica cuando elige el mito de Helena y de Paris como exemplum de su tesis
(Sapph. 16 LP vv. 6-11). Si al usarlo reconfigura el mito de la adultera Helena en base a
una escala de valores no épica, no deja, por otro lado, de identificar al amor como un
potencial actor marcial. En este sentido, seria posible que la variacion de la
introduccion del poema safico que se practica en la cancion 26 no se ofrezca tanto como
una resignificacion del texto original sino como una glosa por medio de la cual, no sin
cierto humor, el performer anacredntico comenta sobre la esencia de lo que Safo
considera “lo mas hermoso sobre la negra tierra”.

A la luz de esto, debemos considerar ahora la posibilidad de que no haya en la
cancion 26 un pronunciamiento anacredntico contra la épica y una consecuente
afirmacion del yo como cantor erdtico anacredntico. De hecho, es contraria a la
representacion del erastes anacredntico un yo “tomado por la fuerza”, a menos que el
performer anacredntico lo decida como estrategia poética. Si se admite nuestra
interpretacion, nos encontramos, entonces, ante un uso de la voz safica que, como en la
cancion 31, se destaca como disonante en el marco de la poética anacredntica.''® Esto

contradice la coexistencia de Safo y Anacreonte en el imaginario cultural

118 E] término aAwoelg (v. 3) es habitualmente empleado para designar la toma de una ciudad
fortificada (Hdt. 1.5, 1.91, 3.153, 6.21, 7.8; Th. 1.12.3, 3.51.1, 4.70.1; S. Ph. 61). Por su parte, la
conceptualizacion del objeto amoroso como ejército (otoatds, v. 6) que emite disparos
(BaAAwv, v. 7) se destaca como ironia porque, al definir “aquello que uno ama” como un
ejército, neutraliza la misma proposicion safica que es evocada.

119 Contra Miiller (2010: 222): “Inhaltlich sind die Ahnlichkeiten von Sappho Frg. 16,1-4 mit der
Dichtung Anakreons durch den gemeinsamen Preis des erotischen Begehrens so hoch, daf§ kein
poetologischer Gegensatz und damit auch keine Unterwanderung des anakreontischen
poetologischen Programmes in der Ubernahme der sapphischen Konstruktion zu sehen ist,
zumal in CA 26 das Motiv poetologish verwendet wird, widhrend bei Sappho die
Lebenswirklichkeit im Vordergrund steht.”
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grecorromano,'? pero entendemos que la razén de esta adopcidon parddica de la voz
safica en el contexto de una mimesis anacreontica seria una forma de delimitar las
personae eroticas de cada uno. La voz erética de Safo, dulce como la del poeta de Teos,
no representa lo mismo que la de Anacreonte, lidica y simposiaca, y en el proyecto de
una poética simposiaca no puede significar lo mismo hacer un re-enactment de Safo que
de Anacreonte.

No se nos escapa tampoco que en la propia cancion 20, a la cual le hemos
atribuido una funcioén proemial en una hipotética coleccion de canciones anacreodnticas
que habria consultado el compilador de nuestro corpus (vid. capitulo 1, pags. 68-72),
Safo se presenta como un modelo, como también Pindaro, y seria ademas un modelo
de caracteristicas idénticas a las de Anacreonte (el adjetivo novueAng se aplica a los
dos). En la cancion, los tres modelos deberian mezclarse para componer un brebaje
inspirador ideal. Sin embargo, como explicamos en su momento, la cancion se presenta
como verdaderamente marginal en el proceso de la mimesis anacredntica y es dificil
precisar en qué sentido Safo y Pindaro serian asimilados a esta poética. A juzgar por la
coleccion que nos llega, serian solamente dos canciones las que evocan a Safo (CA 26 y
31), mientras que la figura de Pindaro apareceria recién en la ultima cancion del
corpus. Pero incluso en estas canciones es imposible defender un mismo estatuto para
Anacreonte que para Safo y Pindaro; las voces de estos ultimos, mds que sintetizadas
dentro de la cancidén anacredntica, son evocadas para establecer contrastes con el
modelo anacredntico. Esto es lo que vimos en la cancion 31 con respecto al concepto del
amor safico y es lo que estamos observando ahora en la cancién 26; veremos el caso
pindarico en el altimo capitulo de este trabajo.

En resumen, proponemos que la reversion “bélica” de la Priamel de Safo en la
cancion 26 no funcionaria como programa anacredntico de rechazo del modelo épico,
sino que, por medio de una evocacion de la voz safica y de su deconstruccion en lo que
respecta al concepto del amor, se define la incongruencia del modelo safico y el modelo

anacredntico. De este modo, en la mimesis anacredntica se le retribuye a Anacreonte su

120 Vid. Plu. QC 622c y 711d; Gel. 19.9.4-6; Ael. Fr. 187 Hercher. Safo y Anacreonte ya se
encontraban emparentados como poetas eroticos en Pl. Phaid. 235c.
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especialidad como persona erdtico-simpotica, diferenciandolo incluso de la figura,
también erdtico-simpdtica, que la recepcion de Safo construyd.

En esta cancion 26 el performer anacredntico ha adoptado una voz que le es ajena
y mediante esta estrategia ha presentado y desbrozado un punto de vista no
anacredntico acerca del amor. Aqui, ese punto de vista es reconocible como safico, pero
la estrategia es empleada en otros momentos del corpus para deconstruir una mirada
extendida en la literatura griega de que lo mas sensato es huir de Eros. Observemos,

por ejemplo, la cancién 25:

ZU pév, @iAn xeAwdov, 1 Tt, amiga golondrina,

€tnoin poAovoa migrante anual,

O¢peL MAéKkeS KaAm)y, en el verano tejes tu nido

XEW@VL D' €lg ApavTtog y en el invierno desapareces

N Netdov 1) 't Méuguv: 5 hacia el Nilo o hacia Menfis.

"Eowg d' ael mAékel pev En cambio Eros teje siempre

€V KaQd ML KaAU]v. su nido en mi corazon.

I1600¢ d' 6 pev mregovTAL, Un Deseo ya tienes alas,

0 0' WV 0TV akuny, otro es un huevo a punto de eclosion,
0 0' uiAemtog o 10 y otro estd todavia incubandose.

[Bor) 0¢ yivet' aetl Pero es constante el piar

KEXNVOTWV VEOTTWV" que sale de los picos de los polluelos:
Eowtdeig d¢ pkove a los pequetios Erdtidas

ol pelloveg ToépovoLy: los alimentan los mayores

ol ¢ toapévteg eVOVC 15 y los que ya estan crecidos

TAALY KOOLOLV AAAOVC. engendran, a su vez, otros.

Ti pxoc ovv yévntay (Qué remedio, pues, puede haber?
oV Yoo 00évw TooovToUG No tengo fuerza para expulsar
"Eowrtag ékoofnoat Amores de este tipo.

La cancion desarrolla una alegoria sobre el estado de perpetuo enamoramiento. A
diferencia de la golondrina, que va y viene (vv. 1-5), el alado Eros anida
constantemente en el corazén del yo (vv. 6-7) y deja crias en distinto estado de
maduracion (vv. 8-10), con lo cual el nido se encuentra siempre ocupado por pequeios
amores (vv. 11-16). Los ultimos tres versos concluyen la cancién con una reflexion
resignada, en donde la mencién del remedio (unyxoc, v. 17) podria estar remitiendo a la
conocida preocupacion por los remedia amoris. Pero ya hemos establecido que en el
contexto de los Carmina Anacreontea estar enamorado no es una enfermedad, pues a

Eros hay que entregarse voluntariamente. Sin embargo, en la cancién 25 Eros se percibe
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como un invasor que inocula en el corazén humano su agridulce ponzofa o, para
continuar con el simil de la cancidn, sus crias en estado larvario. Nos resulta claro que
la resignacion final del yo (o0 yap 00¢évw, v. 18) no refiere a un aprendizaje, como el de
Eros en la cancion 19 (vid. supra pags. 90-91), sino al corolario légico de haber empleado
toda su fuerza en el intento de desalojar a los enemigos internados ("Eowtacg
éxoopnoat, v. 19).121

La cancion 13 es particularmente interesante en lo que respecta al punto de

vista que adopta el performer anacredntico:

{0éAw, BéAw pAoaL} 1 {Quiero, quiero enamorarme}
"Emtel®' "Egwg @puAelv pe Me incit6 Eros a que me enamorase
Eyw ' Exwv vonua y yo, con mi intelecto

apovAov ovk émeloOnv. irreflexivo, no me dejé persuadir.

0 ' evOL 6oV doag 5 Enseguida tomé su arco

KAl XQUOENV @aQétonv y su dorado carcaj

HUAXNL LLE TIQOVKAAELTO" y me retd a un combate.

KAyw AaBav €’ dpwv Yo también puse sobre mis hombros
OBwpnx' mwg AxIAAEDg la coraza, igual que Aquiles,

kat dovpa Kol Poelnv 10 y con lanzas y escudos

éuagvaunv "Eowrtt contra Eros luché:

EPaAN, éyw O' Epevyov: él disparaba y yo escapaba.

g O' oUKET' el OLOTOUG, Pero cuando ya no le quedaban flechas
NoxaAAey, eit' éautov se enfurecia, hasta que él mismo
apnkev elg PéAepvov 15 se lanz6 como proyectil.

Héoog d¢ kaEding pev En medio de mi corazén

gdvve kat 1 EAvoev. se hundi6 y me vencio.

patnv o' éxw Poeinv: Asi que en vano cargo escudo.

Tl yao BaAwpev €Ew, ¢;Para qué, pues, peleamos afuera
Haxns éow ' €xovong; 20 si la lucha habita dentro de uno?

El yo relata que Eros lo incit6 a enamorarse (v. 2), pero que él no se dejo persuadir (v.
4), 1o que da lugar a un combate con el dios (v. 7, v. 11). Ambos se encuentran armados:
Eros con su tradicional arco y carcaj (vv. 5-6) y el yo, provisto de coraza, lanzas y

escudos, se compara con Aquiles (vv. 8-10). La estrategia bélica del yo es, sin embargo,

121 ¢kooPnoat es una conjetura de Pauw, adoptada por West y aceptada por Miiller (2010: 219 n.
701). En el ms. se lee éxPonjoat, que para Giangrande (1975: 190) significa “celebrar con
canciones”; su sentido en la cancién seria que para el yo son tantos los Amores que anidan en su
corazén que no puede cantar sobre todos. Brioso Sanchez (1981 ad loc.) y Lambin (2002: 279)
aceptan su interpretacién. No obstante, la parafrasis que hace Nicetas Eugeniano (D&C 5.131-
145) de la cancidén 25 se acerca mas al sentido que le adjudica la propuesta de Pauw.
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huir (v. 12), lo que le funciona por un tiempo hasta que el propio Eros se interna en su
corazén como proyectil y lo vence (vv. 13-17). En los versos finales (vv. 18-20) el yo
reflexiona sobre la inutilidad (y ridiculez) de tener a Eros como contrincante.

El relato de la lucha agonica con Eros continta una linea asiduamente
frecuentada por el epigrama helenistico, pero que se remonta al propio Anacreonte de
Teos.'?2 La primera actitud del yo frente al impulso erético, por tanto, se encuentra
comprendida dentro de una tradicidn erdtico-simpdtica que advierte sobre los efectos
indeseados de estar enamorado. Claramente, esto entra en contradiccion con la
prescripcion anacredntica de entregarse voluntariamente al dios. Debe advertirse,
empero, que la resistencia que el yo opuso a Eros merece que el propio yo se atribuya
un “intelecto irreflexivo” (éyw d' éxwv vonua / apovAov, vv. 3-4). De este modo, el yo
anacredntico se desdobla en el necio protagonista del relato y en quien relata,
pudiendo asi transitar la representacion de dos experiencias: la del que ignora y la del
que sabe. Mediante la primera, el yo se ubica en el lugar comun de quien se resiste a
Eros, pero la ridiculizacion de la escena de combate funciona como deconstruccion del
topos. La voz de la persona anacredntica “que si sabe” no solamente se escucha en los
versos 3-4, sino que también se halla alli donde la lucha bélica contra el dios del amor
no implica otra accién mas que la de huir, opciéon que no solamente quiebra el cédigo
heroico sino que, ademas, se revela finalmente ineficaz.'?

La observacion de un desdoble del yo anacredntico nos permite proponer una

solucion a lo que para algunos es la incoherencia del v. 1 de la cancién 13:

Le vers qui précede celui-ci (“Je veux, je veux aimer”) ne convient pas.
Il n'est qu'une imitation, due a quelque copiste ou lecteur ancien, du
vers qui, just avant lui, termine le poeme n® 12: 0éAw, BéAw pavivat.
M.L. West eut donc raison de le retrancher. (Lambin, 2002: 230, n. 55)24

12 Anacr. 38, 46, 65 y 127 G; AP 5.10 [Alc. Mess.], 5.93 [Rufin.], 5.176-180 [Mel.], 12. 120
[Posidipp.]. Cfr. Plu. Lat. Viv. 1128e: “;Amas a alguien? Yo también estuve alguna vez
enamorado, pero me arrepenti” (£0&¢; K&y mMOT 1OACONV AAAX peTEVONOQ).

123 Sobre el deseo de huir de Eros en Anacreonte vid. 65 G: xdow éxkpuywv Eowta, y sobre la
ineficacia de esa huida vid. 35 G: mapa dnote ITvOOHAVdEOV / Katéduv "Epwta @evywv.

124 Brioso Sanchez (1981) no realiza ningin comentario sobre el primer verso; tampoco Zotou
(2014), quien, sin embargo, coloca el verso entre llaves al igual que West. Ni Rosenmeyer (1992)
ni Miiller (2010) opinan al respecto. Solamente Guichard (2012 ad loc. n. 217) reconoce las dos
posibilidades: que efectivamente se trate de un afiadido o que sea una especie de estribillo en el
que se anuncia el tema a desarrollarse en la cancién.
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Si, contrariamente a la opinién del comentarista citado, leemos el primer verso como
un preludio de la cancién en el que se hace explicito el punto de vista de un yo
anacredntico “que sabe” como modo de contrastar este saber con la insensatez del yo
ignorante, entonces el texto transmitido se vuelve integralmente coherente. La reflexion
final del yo conectaria la narracion de la absurda y vana resistencia a Eros con la
voluntad manifiesta de entregarse e €l expuesta en el v. 1.

Con el objetivo de ilustrar la necedad de quien se resiste al amor, el performer
anacredntico puede valerse no sdlo de esta estrategia de un desdoble de su yo sino de

relatos miticos ejemplificadores, es decir, paradigmas o exempla.'> Veamos la cancidén

28:

O avrjp 6 ¢ Kvbrjong 1 El esposo de Citerea

ot Anuviaig kapivolg en las fraguas de Lemnos

T BEAN T twv Egaotwv los dardos de los Amores

EmoeL AaPwv oldnoov: con acero forjaba;

axidag 0" EPamnte Kumolg 5 Cipris bafiaba las puntas

LEAL TO YAUKD AaBovoa con la dulce miel,

0 0' "Eowg XoATV éULoye. pero Eros meti6 hiel.

0 0' Apng mot' €€ avtng Ares, al regresar una vez

oTaov 06U KeadA VWY con su fuerte lanza de un combate,
BéAoc nutéAl' "Egwroc: 10 menosprecio el dardo de Eros.

0 0' "Eowg ‘T0d' éotiv’ elmev Dijo entonces Eros: “Este es pesado,
"BagVr mepaoag vorjoels’. pruébalo y te daras cuenta”.
EéAafev BéAepvov Agng: Tomé Ares el arma

vnepewinoe Komows: —Cipris rié por lo bajo-

0 0' Aong avaotevalag 15 y Ares, gimiendo, djjo:

"BagV” gnowy, ‘agov avtd. “iQué pesado! Llévatelo”.

0 0" "Eowg ‘&X' avtd” pnotv. Y Eros respondi6: “Ahora lo soportas”.

Aunque la cancion pueda ser leida como una variacion de la historia del triangulo

amoroso entre Hefesto, Afrodita y Ares,'?* desde nuestro punto de vista se trata con

125 Vid. Demoen (1997: 126): “The essence of the exemplum lies in an appeal to a similar or
illustrative incident (the illustrans) which is not intrinsically connected with the matter under
discussion (the illustrandum)”. También Ninlist (2009: 261-262), quien define el exemplum
mitolégico como un relato en el que los eventos descritos comportan alguna similitud con la
situacion presente. Sobre la funcion de los exempla en los Carmina Anacreontea nos explayamos
en el capitulo 4.

126 Rosenmeyer (1992: 100, n. 61) reflexiona: “Ares, suffering the “pain” of Eros” weapons both
metaphorically and literally, must be in love with someone. Is this perhaps also a subtle aetion
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mayor seguridad de una variacion del motivo de la imprudencia de la resistencia a
Eros. Aqui Ares representaria al insensato que, en este caso por soberbia, rechaza el
poder del dios. No casualmente es el dios de la guerra el que aparece ridiculizado,
puesto que ya hemos visto que en la cancién 13 la lucha contra Eros parodia el combate
bélico y la figura heroica de Aquiles. Eros, por su parte, reaparece como pedagogo (cfr.
CA 31), solo que su método erotodiddctico no es ya la violencia fisica sino la
devolucion punzantemente concisa que no admite réplica. Se trata del mismo tipo de

respuesta con que Eros, a su vez, es aleccionado y abochornado por su madre en la

cancion 35:

& 0 elmev' ‘el 10 kKévTQOoV Y ella respondié: “Si sufres
TIOVELS TO TAC HeEAlTTAG, el aguijon de una abeja,
mdoov DOKELS TTOVOLOLY, 15 (te imaginas cudnto sufren,
"Eowg, 600ug oV BAAAeLS) Eros, aquellos que tt1 hieres?”

De estos ejemplos extraemos la conclusion de que cuando se representa a
alguien resistiendo al amor, la escena deviene risiblemente absurda. Esto queda claro
en el caso de Ares en la cancion 28, €l mismo ridiculizado en su soberbia marcial, y
también en la cancién 13, donde es el propio yo quien es representado como un
insensato. En la cancion 25, la queja resignada de los vv. 17-19 configura patéticamente
al yo que, muy lejos de demostrar fortaleza por su lucha, lo inico que demuestra es
que ha sido invadido y vencido por pequefios seres alados que se reproducen
incesantemente. Por otra parte, en la cancion 31 la incapacidad del yo para soportar el
ejercicio del amor y la incompasiva reaccion de Eros podria leerse como una pequena
satira de la representacion del amor como tormento. Corroboramos que, cuando el yo
se presenta como alguien que, desprovisto del saber erdtico anacredntico, pretende
resistirse a Eros, no representa a una persona anacredntica sino una funcion de la
actuacion del performer anacredntico.

Restan dos canciones en donde las disonancias del yo pudieran estar revelando
transiciones identitarias de otro orden. Una de ellas es la propia cancion 1, cuando en la

escena de la atadura, el yo se califica de insensato:

for the ill-fated love of Ares for Aphrodite?” Guichard (2012: 164) suscribe esta interpretacion.
Lambin (2002: 227) observa, sin embargo, que el dardo no hiere a Ares, que este sélo lo carga.
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[.-] [...]

€Yw 8’0 HwEOC dpag Y yo, el insensato, la tomé

EdMNOAUNV HETOTWL 15 y la até a mis sienes.
kait dNBev axoL kat vov Y desde entonces hasta aca
€0WTOG OV METIAV AL no he podido dejar de amar.

Hemos sostenido que esta atadura inicial de la corona anacredntica define de manera
programatica que el amor en los Carmina Anacreontea es una experiencia positiva que
un sujeto juicioso transitara sin resistencias. Sin embargo, el yo dice de si mismo que
por atarse la corona fue un insensato (0 pwEOog, v. 14). Bing (2014: 25) acierta al
mencionar el cardcter humoristico que esta aposicion de ¢yw le confiere al relato de la
iniciacion poética. ' Este humorismo, empero, debe diferenciarse de aquel que
habiamos advertido en las canciones previamente analizadas, en las que el rechazo de
Eros implicaba una verdadera insensatez del yo y su consecuente caricaturizacion. En
la cancion 1, en cambio, queda claro que el yo no ha sido ninguin insensato, pues
haberse atado la corona anacredntica ha implicado la adquisicion de un saber. En este
caso puntual, entonces, 6 pwEAg debe interpretarse como una evaluacion ironica por la
que el yo puede definir programaticamente que la atadura de la corona (y sus ataduras
concatenadas) es efectivamente la opcion mas sensata.

La cancién 23, por su parte, nos muestra una disonancia considerablemente mas

acentuada en lo que respecta al punto de vista anacredntico del yo:

OéAw Aéyerv Atoeidac, 1 Quiero hablar de los Atridas,
0éAw 0& Kadpov awety quiero a Cadmo cantar

0 PaopPrToc 0¢ xopdaic pero mi barbitos en las cuerdas
éowTta poLVOV NXEL s6lo amor hacer resonar.
NHewpa veva oWV 5 Cambié las cuerdas poco ha
kat v Avenv dnacav: y también la lira toda

KAyw péV 1wov abAovg y me puse a cantar los trabajos
‘HoaxAéovg, Avon dé de Heracles, pero la lira
£0WTAC AVTEPWVEL. con amores me contestaba.
xatootte AoLmtov MLy, 10 De ahora en mas jadios,
Tjoweg' 1) AvEn Yao héroes! Pues la lira

127 Ahade Bing (2014: 25, n. 1) que M. Baumbach, editor del volumen, sugiere que este humor
con que el yo de la cancién 1 evalta su iniciacidon indicaria la cualidad humoristica de la
mimesis anacredntica en general. La interpretacion de Miiller (2010: 127) de que con la
expresion 0 HwEog se sefiala un predominio en la poesia anacredntica del sentimiento por
encima de la racionalidad resulta, como lo indica asimismo Zotou (2014: 24, n. 38), demasiado
forzada.

106



HOVOUG €QwTag KIDEL. solo amores canta.

De forma llamativa, el yo expresa que su deseo es cantar sobre los Atridas o acerca de
Cadmo (vv. 1-2), pero que es su instrumento musical (6 Baopitog) el que no se lo
permite y lo obliga a cantar canciones erdticas (vv. 3-4). El yo asegura haber intentado,
debido a la porfia del objeto, probar cambiando, primero, las cuerdas (v. 5) y, luego, el
propio instrumento (v. 6). Pero cuando pretendio cantar los trabajos de Heracles, la lira
le respondi6 con temas erdticos (vv. 7-9). Finalmente, el yo decide despedirse de los
héroes (vv. 10-11), puesto que la lira no toca otras canciones mds que las de amor (11-
12).

El rechazo de temas épicos en el marco del simposio ya habia sido prescrito por
el propio Anacreonte (fr. 56 G) y el compromiso con esta recusatio original se mantiene
en los Carmina Anacreontea, como veremos en el apartado 2.3.2. Lo que ahora nos
preguntamos es por qué el performer anacredntico adopta para la cancion 23 un punto
de vista no anacredntico, en el sentido de volitivamente épico. No creemos que haya
aqui ninguna adopciéon de voz lirica distinta de la anacredntica, como ocurre en la
cancion 26. Lo que debemos tener presente en este caso es el caracter programatico que
habria comportado esta cancion, como ya sefialamos en el capitulo 1 (pags. 68-69, ns. 75
y 76). Alli planteabamos que la mayoria de las canciones que admiten una lectura en
clave programatica presentan al yo en los limites del proceso mimético. Esto se
advierte también en la cancion 23; hasta el verso 9 el yo presenta una identidad poética
que no coincide con la anacredntica en tanto su voluntad es la de cantar canciones
heroicas: la saga de los Atridas (v. 1), la leyenda en torno de Cadmo (v. 2) y los trabajos
de Heracles (vv. 7-8) se encuentran entre los temas. Los vv. 10-12, en cambio, presentan
a un yo que ha abandonado por voluntad ajena (esta vez, la de la lira) ese deseo y ha
asumido el rol de cantor de canciones erdticas. Ahora bien, mientras en la cancion 1 la
expresion adverbial “desde entonces hasta ahora” (kat dnOev dxot kat vov, v. 16)
puntualizaba la transicién identitaria de una persona pre-anacredntica a la
anacredntica en un momento indefinido del pasado, pero cuyas consecuencias eran

visibles en el presente,'?® en la cancion 23 el adverbio Aowtév (v. 10) establece el

128 La breve cancidn 6 presenta una organizacion temporal que nos remite a la de la cancion 1:
primero (vv. 1-5), el relato de un episodio que ocurre en algiin momento no especificado del
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presente mismo de la enunciaciéon como momento en que ocurre el abandono de la
persona poética épica y la consecuente asuncion del rol de cantor erdtico, que en este
corpus es un rol anacredntico; las consecuencias de este presente se verdn en el
indeterminado futuro. Observamos, asi, que en la cancion 23 el yo se encuentra en una
posicion marcadamente liminal entre una identidad pre-anacredntica y la identidad
anacreontica. Podemos, por lo tanto, atribuir esta oscilacion identitaria al
comportamiento programatico de la cancién y no a la adopcién de un punto de vista

no anacreontico como modo de deconstruir la opcion épica.

2.3.2. El saber poético: la performance del otvomotng

Como sefialdbamos recientemente, Anacr. 56 G suele ser citado para sefialar el
modelo simposiaco que representa Anacreonte en contraste con otros modelos de
simposio:
oV @Aéw, OG KENTNOL TR MAEwL otvomoTalwy
veikea kal TOAepOV dakoudevTa Aéyel,

AAN” 6tic Movoéwv te kal dyAaa dwe” Agpooditng

OULUUIOYWV €0ATTG UVIIOKETAL EVPEOTVVIG.

No me gusta el que junto a la cratera llena bebe vino

y conflictos y una guerra digna de lagrimas relata,

sino el que los dones espléndidos de las Musas y de Afrodita

mezcla y trae a la memoria el amado bienestar.

De acuerdo con Hobden (2013: 52-54), el fragmento elegiaco funciona tanto para que el
cantor anacreontico afirme su posicionamiento simposiaco como cantor del amor y de
la evppoovvN como para desafiar otras modalidades de performance simposiaca por las
que hablar de guerras y conflictos se permite. Ademads, puesto que un posicionamiento

simposiaco similar en contra de los temas épicos era asumido por el cantor de

Jendfanes (1 IEG), lo que el fragmento muestra como especialmente anacredntico es el

pasado se concreta con el uso de verbos en aoristo (eOgov, v. 1; é¢pamtion, v. 4; émov, v. 5) y el
adverbio mote (v. 1); segundo, la vinculacion del pasado con el presente, del episodio relatado
con sus consecuencias, a través del enlace adverbial kat vOv (v. 6). La cancion puede ser un
relato etioldégico sobre la poesia anacredntica como poesia erdtico-simpodtica. Sobre la
posibilidad de leer esta cancidon en clave programatica, vid. Larrosa (2014). Ni Rosenmeyer
(1992) ni Lambin (2002) ni Miller (2010) leen CA 6 en dicho sentido. Si refieren al sentido
metapoético de la cancion Gutzwiller (2014: 61-62) y Rudolph (2014: 135).
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uso de los enunciados en 1° persona para colocar al cantor anacredntico en el centro de
la escena simposiaca, en contraste con el modo gndmico de los enunciados
impersonales.

Desde nuestro punto de vista, la interpretacion que realiza Hobden de dicho
fragmento de Anacreonte es aplicable a la identidad del performer anacredntico en los
Carmina Anacreontea. En efecto, en este apartado veremos, primero, que el poeta re-
performer de Anacreonte recrea esta manera de definir su performance simposiaca a
través de contrastes (ahora con la herramienta posclasica de la recusatio) y, segundo,
que la organizacion de la cancién en funcion de un yo anacredntico es una forma de
representar la escena simposiaca bajo el dominio del performer anacredntico.

En el apartado anterior mencionamos la cancién 23 y el comportamiento
programatico que ella mostraba al presentar una identidad anacredntica en transicién.
El yo se presenta al comienzo como un cantor de canciones épicas o, al menos, es este
su deseo. Pero si rehusar el amor era propio de insensatos, también lo es pretender
cantar canciones heroicas en lugar de canciones eroticas.'?® Puesto que la eleccion pasa
aqui por el ambito de lo artistico, no sera el cruel Eros quien someta al poeta a una
erotodidaxis, sino que sera la porfia del instrumento musical la que termine
corrigiendo el camino mal elegido.'®® Hacia el final, el yo da pruebas de que ya ha sido
educado cuando despide a los héroes que no habran de ser honrados con sus canciones
(vv. 10-11) y asume que serd, inevitablemente, un poeta erotico (vv.11-12).13 El
comportamiento de la lira recuerda aquel de la corona de la cancién 1: ambas coartan la

voluntad del yo al tiempo que su uso implica la transformacion de ese yo. Al cefirse la

129 Cfr. la Dichterweihe en Prop. 3.3, donde el poeta relata haber sofiado con imitar a Ennio hasta
que Apolo lo reprende, llamandolo insensato (demens) por intentar la labor del canto heroico.

130 Sobre la sustitucion del término Baogfitoc (v. 3) por Aven (vv. 6, 8, 11), West (1994 [1992]: 59,
n. 49) explica que el primero se mantuvo como término poético para designar a la lira. Miiller
(2010: 134), por su parte, entiende que es probable que se trate de dos instrumentos distintos
con los que intenta el yo cantar: primero con el barbitos, al cual le saca las cuerdas, y luego
intenta con una lira. Zotou (2014: 146) suscribe la lectura de Miiller.

131 En el cddice palatino, en lugar de flowec (v. 11), que es una correccion de Estienne, se lee
éowrtec. Brioso Sanchez (1981) y Guichard (2012) mantienen la leccion del codice, siguiendo la
explicacién de Giangrande (1975: 189). Lambin (2002: 214) y Zotou (2014) prefieren la correccién
de Estienne, guiada por la similitud de esta canciéon con Ov. Am. 1.1 (vid. nota siguiente). La
adopcion de una u otra lectio (despedir a los héroes o dar la bienvenida a los amores) no afecta
el sentido de que en esos versos el yo decide abandonar su proyecto épico y dedicarse a cantar
canciones eroticas.
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corona consagratoria, el yo pasa del total anonimato a ser una persona anacreontica,
implicandose con ello la identidad de eterno éoaotrc y performer de sélo canciones
eroticas; de manera similar, la lira provoca que el practicante de canciones épicas
devenga un cantor erotico. Se advierte que, a diferencia de la cancién 1, al yo pre-
anacredntico se le confiere una identidad: es (o desea ser) un poeta épico, con lo cual la
transicion identitaria proyecta, de manera algo particular, el motivo posclasico de la
recusatio.!®

Otra de las canciones que habitualmente se lee desde el motivo de la recusatio es
la cancion 2, que ha sido considerada, como ya vimos (vid. capitulo 1, pag. 67), como

una cancién programatica:

Adte pot Avpnv Opurjgov 1 Denme la lira de Homero

poving dvevBe xoQdNS sin la cuerda violenta.

@€ oL KUTEEAAa Beopay, Traeme las copas reglamentarias,

P£0€E oL VOLIOUG KEQAOOAC, trdemelas luego de mezclar las medidas instituidas,
HeBvwv 6Twe X0QeVLOowW, 5 que mientras esté bebiendo bailaré

VMO 0wWPEOVOG d& AVooTG y bajo un templado frenesi,

peta BaoPitwv deidwv cantando al son de los barbitoi,

0 magoiviov Porjow: la cancion baquica entonaré.

doTe pot Avenv Ourov Denme la lira de Homero

poving dvevBe xoEONG. 10 sin la cuerda violenta.

Al comienzo, el yo pide que le sea entregada la lira de Homero, pero que se encuentre
desprovista de la “cuerda violenta” (vv. 1-2). Pide, a continuacién, que le traigan las
copas reglamentarias, i. e. las que han sido establecidas por el simposiarca (v. 3),
habiéndose mezclado previamente las proporciones de vino y agua legitimadas por la
tradicion simposiaca (v. 4). En ese contexto de consumo de vino (uebvwv) el yo podra
bailar (v. 5); el estado no sera el de un descontrol, sino el de un templado frenesi (v. 6)
que le permitird entonar con vigor (Borjow) el paroinion (v. 8) al ritmo de los barbitoi (v.

7). Los vv. 9-10 repiten los vv. 1-2.

132 Decimos “particular” porque, en lugar de optar por mantenerse en la linea anacredntica del
rechazo épico, la cancién 23 estaria inspirada en Ov. Am. 1.1: alli el poeta relata haber estado
componiendo canciones heroicas cuando Eros le arrebata al segundo hexdmetro un pie (i. e. lo
que hace al distico elegiaco); el poeta se enoja, pero Eros, con mucho sarcasmo, le clava una
flecha para que cambie también la tematica (cfr. CA 33.27-33). El poeta se despide asi de los
héroes y le pide a la Musa que se ajuste a los nuevos requisitos. Sobre el topico de la recusatio en
la poesia latina del imperio de Augusto y su supervivencia en la poesia de la época flavia como
modo de definir programas poéticos, vid. Nauta (2006).
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El rechazo de la cuerda “violenta” de la lira homérica significa, claramente, un
rechazo de la tematica bélica, lo que alinea la cancién 2 con la cancién 23 y, sobre todo,
con el fr. 56 G de Anacreonte. En esa oportunidad el yo anacredntico declaraba su
disgusto por quienes relataban en el contexto del simposio (kontnot magx mAéwt, v. 1)
una guerra digna de lagrimas (moAepov dakguoevta, v. 2) y oponia a esta figura la del
que recuerda (pvrjoketay, v. 4), mezclando a las Musas con Afrodita, la evgooovvn. En
armonia con esta opinion original, el yo anacredntico de la cancién 2 se define como un
performer simposiaco, primero, rechazando la pertinencia de la tematica bélica (v. 2) y,
segundo, describiendo su praxis poética, identificAndola con los rituales que hacen a la
ev@poovvn del simposio: beber (LeBvwV, v. 5), bailar (xopeVow, v. 5) y cantar paroinia
(v. 8). Es importante, ademads, advertir que el yo define su identidad como performer
simposiaco no solamente designando sus actividades sino, ademds, modalizandolas.
En el v. 6 el yo especifica que su praxis poética como cantor se desarrollard “bajo un
templado frenesi” (00 ocw@ovog d¢ Avoong), mientras que en el v. 8 el verbo Borjow
especifica la modalidad enardecida del canto. En esto, llama la atencién que tanto
AbYooa como Boav forman parte del 1éxico homérico mediante el cual se describen las
exaltaciones animicas de los héroes.'?® Pero mds que una incorporacion homérica que
limita o matiza la recusatio épica,'3* la utilizacion de estos términos con cierta
reminiscencia marcial vendria a profundizar el contraste entre la mania poética y
baquica y el frenesi guerrero (Miiller, 2010: 132, n. 495). La Avooa homérica es
poderosa (koateon), II. 9.239) y destructiva (0Aor), Il. 9.305), mientras que la que posee
al performer simposiaco anacredntico es sensata (cw@owv). Es cierto que esta
moderacion puede estar aludiendo a una compostura en el consumo de vino,
moderacidn que se anticipa en los versos 3 y 4 con la mencion de copas reglamentarias

(kvmeAAa Oeopwv) y mezclas proporcionadas (vopovg kepaooag). 135 Pero puede

133 Homero aplica el verbo fodw a las expresiones de los héroes bélicos en II. 9.12; 11.15; 15.687;
17.89; 17.334 y AVooa designa el furor guerrero (1. 9.239; 9.305; 21.542).

134 Cfr. Rosenmeyer (1992: 102): “While the poet draws a good deal of attention to his
proscriptions, i.e. nothing from Homer of violence, nothing in excess, nothing shocking or
strange, he frequently makes exceptions for himself, either by using unmistakably Homeric
vocabulary, or by skillfully inserting a violent scene in a neutral setting”.

135 En la interpretacion de estos versos seguimos a West (1984: 206): “Oeopot and vopot stand
for the peace and order <with> which he wants to govern his revelry”. Rosenmeyer (1992: 128)
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asimismo funcionar para contrastar la excitaciéon por la accidn del vino de la excitacion

iracunda del guerrero, como se desbroza en la cancién 9:

Ageg pe, ToUg Beotc ooy, 1 iDéjame, por tus dioses,

TUELV, TELV QpVOTL beber, beber de un solo trago!
0éAw, OéAw pavnval. iQuiero, quiero enloquecer!
guatvet AAKpEwWV Te Estaba loco Alcmeodn

X Agviomovg Opéotng 5 y también el descalzo Orestes

TAG UNTEQAC KTAVOVTEC que mataron a sus madres.

yw 0& undéva KTdg, Pero yo, que a nadie maté,

v O' €puBEOV oivov mientras bebo el rojo vino

0éAw, BéAw pavnval. jquiero, quiero enloquecer!
éuatvet ‘HoakAng motv, 10 En otro tiempo enloquecié Heracles,
DEVTIV KAOVQV paQEéTonV cuando agito el aciago carcaj

kat toEov Tpitelov: y el arco de Ifito.

éuatveto motv Alag, Enloqueci6 en otro tiempo Ayax,
HET AOTUOOC KQadavwv cuando blandid junto con el escudo
v "Extogog paxaoav: 15 el sable de Héctor.

Eyw d' Exwv kVvTEAAOV Pero yo, que tengo una copa

Kat oTéppa To0To Xaltng y la cinta esta para el cabello

{oV t6&ov, 0¥ paxaav,} {no un arco, no un sable},

0éAw, BéAw pavival. jquiero, quiero enloquecer!

Como se observa, la mania de Alcmedn, de Orestes, de Heracles y de Ayax fueron
todas manias asesinas que son mencionadas para que contrasten con la mania
dionisiaca del bebedor de vino, “que no ha matado a nadie” (v. 6), puesto que
solamente tiene en sus manos “una copa y una cinta para adornar el cabello” (vv. 16-
17). Un objetivo similar orientaria el uso de los términos homéricos Abooa y Boav en la
cancion 2.3

Por otra parte, el verbo PBodw suele ser usado en Homero de manera
intransitiva, ya para referir al modo en que los combatientes se increpan unos a otros,
ya para la exhortacion. En cambio, en el contexto de la performance anacredntica el
verbo identifica una modalidad en la accién de cantar (&eldwv, v. 7) a la vez que le es

asignado un objeto, T0 maoiviov (v. 8). De este modo, el verbo Borjow queda limitado,

considera posible que un segundo sentido de vopog esté presente en el verso: el de “pieza
musical”; Zotou (2014: 31) adopta este valor del término.

136 a estrategia anacredntica del contraste vuelve a ser utilizada en CA 12 para oponer la alegre
y sana mania del poeta inspirado por el vino a las locuras “insanas” que provocan los iniciados
en los ritos de Cibeles y las manias proféticas.
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incluso sintdcticamente, a designar una modalidad de la performance de canciones en el
simposio.’®” Es importante, a este respecto, destacar que reencontramos el verbo Borjow

en el v. 7 de la cancion 60:

[...] [.-]

EAepavTivwl 0 TANKTEWL 5 Y con un plectro de marfil,

Atyvpov péAog kgoatvwv la aguda cancion punteando
Dovyiwt guBuwt forow, en ritmo frigio entonaré,

ate 16 kUkvog Kavotgou como algun cisne del rio Caistro,
motkiAov mteQolotL péATIWV que con sus alas hace musica
AVEUOU OUVAVAOG TIXT|L. 10 en armonia con el sonido del viento.

Aqui la modalidad del canto que el empleo del verbo Porjow precisa para la
performance anacredntica se ve reforzada por adjetivos y estructuras adverbiales: el
HéAog entonado por el performer es calificado de agudo, penetrante (Atyvoov, v. 6),
mientras que el ritmo frigio (v. 7) es orgiastico y patético, segiin nos dice Aristoteles
(Pol. 1342b). Esta reaparicion del verbo Borjow en la cancion 60, que es la que clausura
programaticamente el corpus, demuestra que, efectivamente, en el contexto de los
Carmina Anacreontea se trata de un verbo de performance que identifica la modalidad de
la cancién anacreontica.

No encontramos, entonces, ninguna paradoja en la recusatio de la tematica bélica
en la cancién 2 y no debe leerse en ese sentido el reclamo de la lira de Homero (v.1=v.
9), pues su posesion simboliza otra cosa que la dedicacion a la poesia épica. Anotamos

algunas interpretaciones sobre el v. 1:

Thus, in resuscitating Homer, what he really attempts to do is to
capture the fame and glory of Homer himself. “Give me the lyre of
Homer” (2.1-9) may be in the outcome not so much a genre statement as

a plea for equal recognition and praise. (Rosenmeyer, 1992: 102).

In CA 2 findet sich hingegen eine explizite, programmatische
Abgrenzung anacreonteischen Dichtens gegen homerisches Dichten.
Der Anspruch besteht darin, Dichtung zu verfertigen, die sich in ihrem
Wert mit der homerischen messen kann. Sie kann es weder formal noch
inhaltlich, denn in beiden Bereichen ist die anacreontische von der
homerischen Dichtung sehr verschieden, doch in ihrer poetischen und
asthetischen Qualitat mochte sie der homerischen vergleichbar sein.
(Miiller, 2010: 131).

137 Para el verbo Boav designando el modo efusivo del canto, vid. E. Tr. 335 y Ar. Av. 1095-1096.
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Der Dichter wiinscht sich die Lyra Homers zu bekommen, damit er wie

Homer reizvolle Gedichte komponieren kann, die aber nicht unbedingt

,homerisch” klingen sollen. (Zotou, 2014: 30-31).
Desde nuestro punto de vista, el significado del reclamo de la lira de Homero merece
una mayor precision, pues en el mundo grecorromano Homero no es solamente
“famoso” y sus poemas no son solamente “bellos”: en Homero se compendia el saber
de la cultura antigua de los griegos y es, por ello, una figura de autoridad (Anderson,
2005 [1993]: 70 ss.; Goldhill, 2009c: 230). En tal sentido, poseer “la lira” de Homero
significaria, concretamente, estar investido de la autoridad de la antigua cultura
poética griega y para un cantor no habria mayor legitimacién que la que acarrea su
concesion.

Ahora bien, si al solicitar la lira de Homero el yo reclama autoridad poética,
¢qué ocurrid con la autorizacion de Anacreonte en la cancion 1? Entendemos que hay
aqui dos instancias diferentes. En primer lugar, Anacreonte, en su rol de divinidad
consagrante, autoriza al yo a adoptar su persona y con ello posibilita la mimesis,
mientras que en un segundo momento, el performer anacredntico solicita le concedan la
lira de Homero, simbolizdndose con ello la posesion de una autoridad como cantor en
la tradicion poética griega. Pero no es Homero quien concede su lira. En esto es crucial
atender al cambio de persona que ocurre entre el verso 2 y el verso 3; en el v. 1 el
imperativo 00te designa un sujeto plural, mientras que @ép¢, a un sujeto singular. En
este ultimo caso, el imperativo se inscribe en la tradicion de la poesia simposiaca de
Anacreonte, quien habitualmente se dirige al copero o a otro esclavo para que le
alcancen la copa llena de vino.'*® Debemos considerar la posibilidad que a través de
este &pe poL se ensaye una cita minima de Anacreonte para que se reconozca a este
como persona loquens de la cancidn. Vemos en este uso una estrategia etopéyica que, en
el contexto del clasicismo grecorromano, contribuiria a la buisqueda de reanimar el

pasado a través de sus voces.'® El imperativo d0te, en cambio, cumpliria una funcién

138 Anacr. 24, 33, 38, 63, 396 G. Sobre el pedido de vino y la exhortacién simposiaca en general,
vid. Giangrande (1967: 146 et passim).

139 Sobre la etopeya, vid. capitulo 1, pag. 41 de este trabajo y las referencias bibliograficas en n.
43. Sobre la cita como modo de reanimar voces del pasado, vid. Porter (2009: 105): “Quotation
was a way of parading and especially performing the past, but it was also a form of
reanimation” y Konig (2012: 43): “It was also a common technique of ancient oratory to
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distinta en la medida en que los interlocutores plurales pueden ser identificados con el
auditorio que presencia la inminente performance anacredntica. Al solicitar la lira de
Homero, el yo pide a su publico que legitime, con su presencia y su predisposicion, su
actuacion poética.’” Estamos nuevamente en un umbral, como hemos observado en
todas las canciones que se dejan leer programaticamente. El yo senala al performer
anacredntico, pero este se halla en los limenes de su actuaciéon. La imagen de la lira
homérica funciona aqui en un doble sentido: en tanto la persona anacredntica es un
puedomowog, la solicitud de la lira indica pragmaticamente el comienzo de su
performance, pero al tratarse de la lira de Homero (y no ser “Homero” el bardo épico
sino la maxima autoridad poética de la cultura griega), el comienzo de la performance
coincide con la expectacion de la aprobacion de ese comienzo.

En resumen, a través de este pasaje abrupto de la segunda persona del plural
(06te) a la segunda del singular (@épe), la cancion 2 puede ser leida como una
escenificacion de la preparacion del performer anacredntico para iniciar su actuacién
poético-simposiaca, pidiendo, primero, la legitimacion por parte de su publico (v. 1),
segundo, definiendo su identidad simposiaca negativamente a través de una recusatio
épica (v. 2) y, tercero, definiendo su identidad simposiaca positivamente por medio de
un breve catalogo de practicas que desbrozan el concepto de evg@poovvr, aquel que en
el fragmento 56 G Anacreonte habia determinado como objeto de la performance
simposiaca apropiada. De este modo, la cancidén 2 presenta al yo anacredntico en los
umbrales de su performance.

La performance anacredntica descrita como la ejecucién de una cancion mientras
se consume vino y se baila en estado de ebriedad define a su figura central como un
oitvortotng. Literalmente, otvomotat son los que “beben vino” en el contexto del
simposio, como lo atestigua el propio fragmento elegiaco de Anacreonte al que nos

hemos estado refiriendo, en cuyo primer verso se encuentra el participio otvomotalwyv,

summon up the dead, and in particular to imagine a long-dead figure speaking through the
mouth of the orator”; cfr. Connolly (2007: 159-160).

140 En otro nivel, el publico puede ser identificado con la comunidad de lectores, a quienes
también se invita a legitimar la mimesis anacredntica imaginandose ellos mismos como el grupo
de simposiastas que ofician de espectadores de la performance anacredntica. Retomamos esta
reflexion sobre la representacion del lector en el capitulo 4, apartado 4.3, cuando analicemos la
imagen del simposio como comunidad de @iAot y su incidencia en la representacion del lector
como parte de esa comunidad.
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incluso aplicado a quien no respeta, con sus relatos bélicos, la eVv@oooVVN
simposiaca.'*! Pero también hallamos el término en otro fragmento elegiaco en el que
Anacreonte se estaria definiendo a si mismo como uno: oivomotng d¢ memolnuat
(Anacr. 57 G). Como senala Hobden (2013: 52), mediante el empleo del verbo motéw en
perfecto el cantor anacredntico da cuenta de que su identidad como otvomtdtng es el
resultado de un proceso de autoconstruccion que tiene lugar tanto en la practica de
beber como en la de la misma cancion. En este sentido, la identidad de Anacreonte
como oivomotne no descansa sobre el simple significado denotativo, sino que el
término encerraria una constelacion de sentidos que configuraria una persona
simposiaca especifica y una persona poética acorde. Aunque el fragmento es
demasiado breve como para sacar conclusiones al respecto, lo que si puede
corroborarse es que para la posteridad Anacreonte ha sido, en efecto, identificado
como oivomotnc.'? Teniendo esto presente, los poetas anacrednticos no estarian, en
principio, haciendo mas que continuar la propuesta original de Anacreonte. Es cierto
que el término otvortdtnc no se halla mencionado en los Carmina Anacreontea, pero el
insistente encomio del vino, la usual exhortacién a beber y la representacion del yo
como quien desea beber o se encuentra haciéndolo permiten observar la reconstruccion
o re-enactment de la persona anacredntica como oivomoTng.

Sin embargo, en el mundo grecorromano definirse como otvomdtng tiene otras
implicancias que, proponemos, deben ser tenidas en cuenta para poder comprender la
reinterpretacion de Anacreonte en el nuevo contexto simposiaco y analizar la
actualidad detrds de su mimesis, independientemente de las tendencias clasicistas y
nostalgicas de la literatura del periodo.

En el capitulo 1 (pag. 53) habiamos hecho menciéon de una tradicion que
relacionaba el beber vino con la inspiracion poética. Estd también ampliamente
atestiguado que los poetas inspirados beben agua de fuentes especiales, aunque en este

caso se trataria de un topico desarrollado por los poetas romanos influidos por

141 Un repaso por los epigramas del libro XI de la AP nos demuestra que el oivomotng es un
personaje del simposio, v.g. AP 11.45.2 [Onesto]; 11.59.8 [Maced.]; 11.60.1 [Paul. Sil.].

2 Vid. AP 7.28: @ E€ve, TOVOE Tdpov TOV AvakQelovtog ApelPwv / oTelodV oL TaQLwv: lpt
YOQ OLVOTIOTNG.
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Calimaco y su escena de iniciacién en los Aitia.’*® En principio, no habria habido
ninguna diferencia poética o no se habria implicado la eleccién de ningtin género si la
inspiracion provenia del vino o del agua.'** Sin embargo, en los epigramas de
Antipatro de Tesaldnica, poeta de la época de Augusto, los “bebedores de agua”
comportan una serie de caracteristicas que los constituye en figuras rechazables. Asi,

por ejemplo, se dirige a estos en AP 11.20:

Pevryed’ 6ootL Adkkag 1) Aovidag 1) kapaonvog
adete, mOMTOV GPLAOV aKkavIoAdYwV,

ol T €méwv KOOHOV AEAVYLOUEVOV AOKTOAVTEG,
KkONVIG €€ lepnc mivete Altov DdWO.

onuegov AgxtAdxoto kat dooevog nuag Oprgov

OTEVOOUEV” KQTTNQE OV déXEY vdRoTOTAC.

voou

Fuera, vosotros que “clamides”, “teas” y “piscis” cantdis,

raza de poetas de espinosas palabras,

los que credis un retorcido cosmos de versos cuando

de la sagrada fuente bebéis el agua frugal.

Hoy, en el dia de Arquiloco y del viril Homero, hacemos una

libacion: la crdtera no acepta bebedores de agua.

Antipatro denomina vVdpomtdtat a los poetas “de espinosas palabras” (dkavOoAdywv,
v. 2) que se inspiran bebiendo “el agua frugal de la fuente sagrada” (v. 4). La
identificacion de estos poetas con aquellos que siguen a Calimaco se desprende de la
conocida complejidad de su poesia, de la tradicién que asocia su inspiracion con el
agua sagrada de la fuente Hipocrene y de la polémica contra los poetas filologos que

siguen a Calimaco, también desarrollada en epigramas de la Corona de Filipo.'*> No

podemos estar seguros de cuales son los motivos de esta(s) polémica(s); por lo pronto,

143 Sobre el motivo del agua como fuente de inspiracion poética, vid. Crowther (1979: 6) y Knox
(1985) con repasos por distintos pasajes. Sobre la imposibilidad de determinar si Calimaco bebi
o no de la fuente de Hipocrene, vid. los autores mencionados y Anttnez (2008).

144 Un punto que se deduce del repaso que realiza Knox (1985) es que el vino se habria asociado
con los poetas arcaicos (cfr. pag. 53, n. 61 en este trabajo), mientras que las corrientes de aguas
son imagenes de inspiracion en la poesia romana, posiblemente atravesada por la recepcion de
la obra de Calimaco. De los poetas griegos arcaicos, solamente de Hesiodo se dice que bebid de
la fuente de Hipocrene, pero se trata de una confusion originada posiblemente por la iniciacion
de Calimaco, inspirada en la de Hesiodo.

145 La invectiva contra los poetas fil6logos se encuentra también en un epigrama de Herédico de
Babilonia (Ath. 5.65 Kaibel), en AP 11.322 [Antiphan.], 11. 321 y 347 [Phil.]. Contra los
“bebedores de agua” se pronuncian el mismo Antipatro en AP 9.305, 11.24 y 11.31, quizas
Antigono (AP 9.406) y también Horacio (Ep. 1.19.3).
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el estilo rebuscado y la erudicion filologica son rechazados, pero desconocemos cudl es
(si es que lo hay) el estilo reivindicado. Si a lo que diremos subyace o no un sentido
literario no lo sabemos, pero lo que si advertimos es que a los “bebedores de agua” se
los representa como contrarios al ethos simposiaco. En el altimo verso del epigrama
citado se subraya que los Udpomdtal (esos cuya inspiracion proviene de las aguas
sagradas) no son bienvenidos a compartir los dones de la cratera. Por otra parte, en AP
11.31, Antipatro confiesa que si a algo teme es “a los bebedores de agua que recuerdan
palabras” (uLUOwV pviuovag Hdomdtag, v. 4), lo que, si por un lado puede entenderse
en referencia a la actividad propia del fildlogo como historiador de los textos, por el
otro, no habria que descartar que hubiera en ello una alusion a la frase, posiblemente
para esta época ya proverbial, “odio al simposiasta memorioso” (HlOéw HVApOVA
ovunotayv, Plu. QC 612c y Luc. Symp. 3; cfr. Mart. 1.27). Sugerentemente, Plutarco
inicia sus Symposiaka con una referencia a esta sentencia poética para, inmediatamente,
desautorizarla y proponer que traer a la memoria las conversaciones de sobremesa es
tarea prestigiosa en la estela de Platon, Jenofonte, Aristdteles y Epicuro, entre otros.
Volveremos sobre esto en el capitulo 3. Por el momento, destacamos que nuevamente
el rechazo de los bebedores de agua se sustenta en criterios asociados al simposio.
Finalmente, en AP 11.24 y 9.305 a la eleccion de beber agua se le contrapone la de beber
vino; en el primer caso, el poeta, quien se dirige al Helicén, sugiere que la fuente de
Baco libera mejor de las preocupaciones (apeotpvotrio) que la que él alberga y que por
ello prefiere una sola copa (k0mteAAov €v povov) de la primera a mil del agua de la
fuente de Pegaso (xAx IInyaoidoc); en el segundo caso, al poeta, luego de beber
“agua no mezclada” (0datoc diorjtov) y caer dormido, se le presenta Baco, quien lo
amonesta por tomar una decision odiosa para Afrodita (&&tov...amexOouévwv
A@ooditn), razdén por la cual el poeta declara que desde entonces el agua le resulta
poco agradable (ovkétt teomvov VOwQ). El epigrama admite ser leido como una
parodia del motivo de la Dichterweihe, pero es imposible precisar si detras de ello hay
una propuesta poética. Lo tinico que queda claro de los epigramas mencionados es que
los VdoTOTAL, ademads de calimaqueos, son personajes sobrios, impasibles y afectos al

estudio,** lo que para Antipatro los convierte en personajes inadmisibles en la fiesta

146 Vid. Plu. QC 632¢, donde 0dgomoTrG se presenta como sinénimo de ow@Ewv en oposicion a
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simposiaca. Entonces, los 0dpomotal se oponen a los otvortotat (literalmente “los que
beben vino”), en principio, porque unos pertenecen al simposio y otros no.

El recorrido por los epigramas de Antipatro y las referencias sobre la invectiva
contra los 0dgomoéTaL nos obligan a reconsiderar las implicancias de una poética
mimética cuyo modelo es precisamente el mds famoso de los oivomotal Si la
representacion de Anacreonte como oivomdtrng preexiste a la invectiva contra los
bebedores de agua y es coherente con el estereotipo del poeta de Teos, esto no impide
en absoluto que en el nuevo marco la figura de Anacreonte como oivomotng sea de
particular interés por la vigencia de su identidad oponible a la del erudito “bebedor de
agua”. De hecho, proponemos aqui que esta es precisamente la oposicion que subyace
a la identidad simposiaca de la persona anacredntica en los Carmina Anacreontea; como
“bebedor de vino” (oivomdtng), esta persona anacreontica re-creada (re-enacted) en el
mundo grecorromano no solamente viene a rechazar los temas mitico-heroicos que
tradicionalmente son vistos como contrarios al disfrute de la evpooovVn simposiaca,
sino que, ademds, viene a rechazar lo que es propio de “bebedores de agua”: la
aburrida erudicion biblidfila. En el capitulo siguiente nos extenderemos sobre la
identidad de estos VdpomdTaL implicitos, pero adelantamos nuestra hipotesis de que se
trata de los memawevpévor, que se han establecido como figuras dominantes de los
simposios (literarios) grecorromanos. A modo de anticipo, pero también para cerrar
nuestra lectura sobre el uso de la recusatio como dispositivo retorico que permite a la
persona anacreontica en el Imperio Romano dar cuenta de su identidad simposiaca en
rechazo de otras identidades, ofrecemos nuestra lectura de la cancion 4 (iii) de los
Carmina Anacreontea. Alli, diremos, no solamente hay un rechazo de lo épico, sino
también, a través de una alusion a la poesia didéctica, de la performance erudita que
estaba hegemonizando la representacion literaria de los simposios y que, al menos
desde la perspectiva anacredntica, tampoco parecen apropiadas a la evgppoovvN

simposiaca. Ante estos nuevos actores, el modelo de Anacreonte como oivomotng se

pnedvewv y Ath. 2.21.20-25 Kaibel, donde se cuenta que, segin Frinico, el musico Lampro era
bebedor de agua (0datomodtnc), momia de las Musas (Movowv okeAetdg), dolor de cabeza de
los ruisefiores (andovwv NricAog) y canto de la muerte (Opvog Awdov).
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resignifica en oposicion a los aburridos “bebedores de agua”. Transcribimos la cancion

4 (iii):1+

Tov doyvoov Topevwv 1 Cuando estés labrando la plata,
‘Hpawoté pot moinoov Hefesto, no me hagas,
navomAiav Hev ovx i por cierto, una panoplia:

T Yoo HAXALOL KAPOG (qué tenemos que ver los combates y yo?
ToTr)ooV d¢ KooV 5 Mejor, una copa hendida,

doov duvvni Babvvac. tan profunda como puedas.
mtoieL d€ poL kat' avTov Y sobre ella no me hagas

unt' dotoa it Apalav, ni astros ni al Carro,

) otvyvov Qolwvor ni al terrible Oridn;

ti [TAetddwv HéAeL pot, 10 (qué me importan a mi las Pléyades?
i Yoo kKaAov Bowtov; ¢y qué el bello Boyero?
moinoov ApTéAOLS Loy, A mi hazme vifiedos

Kat otovag kat' avtwy, y racimos que pendan de ellos
kat Mauwvadag touydoag: y Ménades en plena vendimia.
motet O& Anvov otvou 15 Y haz un lagar de vino,
Anvopatag matovvtag pisadores de uva en su tarea,
TOUG ATOQOVS YEADVTAG los Satiros riendo,

kat xovoéovg "Epwtoag y dorados Amores

kat KuBéonv yeAwoav y a Citerea riendo

OpoL kaAwt Avadwt. 20 junto al bello Lieo.

Los comentarios de esta cancion suelen estar orientados a dar cuenta del topico de la
recusatio por medio de la intertextualidad con el canto XVIII de Iliada (Rosenmeyer,
1992: 89; Martins, 2008: 19; Miiller, 2010: 270; Sens, 2014: 103; Zotou, 2014: 40). Y es que,
en efecto, al dirigirse el yo a Hefesto y pedirle que no confeccione una panoplia (vv. 1-
3), la cancién alude de manera intencionada al escudo de Aquiles, extensamente

descrito en el canto mencionado. La alusion se transforma en intertextualidad cuando,

147 De esta cancidon poseemos tres versiones que llegan de fuentes distintas: CA 4 (iii)
corresponde al texto presente en el suplemento del cddice palatino en Paris. Versiones mas
breves de este texto y con algunas variantes se encuentran en Gel. 19.9.6 (= CA 4 (i)) y en AP
11.48 (= CA 4 (ii)). Segun West (1993 [1984] ad loc.) el texto de Gelio seria la “sincerissima forma
carminis”. Para Lambin (2002: 167) la versiéon mas antigua seria la que se halla en AP 11.48, la
mas breve de las tres, a la que por “I" art de 'amplification” asociada al ejercicio de la écfrasis,
se le van agregando versos. Sens (2014: 102-103) y Zotou (2014: 38) acuerdan con West; Miiller
(2010: 269, n. 842) destaca el caracter meramente conjetural de esta propuesta. Aqui optamos
por trabajar a partir de la versién que se ofrece en el corpus hallado en el suplemento parisino,
puesto que es la que ha elegido el compilador para transmitir como canciones representativas
de la poética mimética anacredntica.
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mas adelante (vv. 8-11), el yo realiza un catalogo de estrellas que se aproxima de forma

considerable al del texto homérico (II. 18.485-489): 148

€v O¢ ta telpea MAVTA, TA T 0VEAVOG E0TEQPAVWTAL,
[MAniadag 6" Yadag te 16 e 00évog Qolwvog
Agktov 0, v kat Apaav €ntikAnow kaAéovowy,

1 T avtoL otoépetal kal T Qolwva dokevel,

oin d' Appoode ot AoeTpwv Qkeavoio.

Alli (puso) las estrellas todas, con las que el cielo ha sido coronado,

a las Pléyades y a las Hiades, al imponente porte de Orién

y a la Osa, a la que llaman también con el nombre de Carro,

ella, que gira sobre si misma y que vigila a Orién,

la inica que esta desprovista de un bafo en el Océano.

No obstante la evidente alusion a Homero, lo que cuestionamos es si la cancion
desarrolla exclusivamente este rechazo épico. Queda claro que en los primeros versos
se contraponen panoplia y copa como epitomes objetuales del mundo bélico cantado
por el poeta épico y el mundo simposiaco cantado por el performer anacredntico
respectivamente; lo que no es tan claro es si las estrellas rechazadas en los vv. 8-11
estan alli para ampliar el motivo de la recusatio épica. Destacamos, a propdsito de esto,
que las estrellas se rechazan como imagenes de una copa para beber y no de un objeto
marcial; este es un dato en el que, quizds por demasiado evidente, nadie repard. En
este sentido, nos resulta significativo que, una vez rechazada la panoplia y solicitada la
fabricacién de una copa, el yo retome el propdsito de hacer una recusacion: es en la
copa donde no deben estar representadas las estrellas. La pregunta es, entonces, qué

pueden significar estas estrellas homéricas en una copa.'*

148 Acerca de que las Hiades se encuentran en el pasaje homérico y no en la cancién anacredntica
y, al revés, que el Boyero no es mencionado por Homero y si por el yo anacredntico,
Rosenmeyer (1992: 90) y Lambin (2002: 167) han dado distintas explicaciones que caen ante la
evidencia que presenta Sens (2014: 103), aunque esta en realidad habia sido ya advertida por
Fantuzzi (1994b: 11) en su revision del libro de Rosenmeyer. Estos dos dltimos autores
advierten que el texto de Il 18. 486-489 es retomado en Od. 5. 271-275; aqui, el héroe cae
dormido mientras observa un cielo arrullador con las Pléyades, el Boyero, la Osa “también
llamada Carro” y Oridn, es decir, en el pasaje de Odisea no se mencionan a las Hiades, pero si al
Boyero, como en la canciéon anacredntica. En este sentido, la intertextualidad con la écfrasis del
escudo de Aquiles se encuentra mediada por la version estelar que aparece en Odisea.

149 Hardie (1985: 12-15) presenta una serie de contundentes testimonios visuales y textuales para
explicar que las imagenes de astros en objetos bélicos, tanto reales como imaginados, habrian
investido al guerrero con la magnificencia y el poder del orden césmico. Pero en la cancién
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Para responder a la pregunta planteada, primero debemos tener en cuenta que
desde el periodo helenistico en adelante tanto Iliada como Odisea fueron fruto de
interpretaciones alegdricas (Hardie, 1985: 15-17), las cuales parecen estar mas
orientadas a satisfacer inquietudes epistémicas propias que a dilucidar la cosmovision
de otra época. En esta ldgica hermenéutica, el escudo de Aquiles, junto con su rica
decoracidn visual, fue interpretado como un piunua tov koéouov y el propio acto de
confeccionar ese escudo correspondia a una cosmogonia. Se suman a ello los
testimonios visuales de la recepcion de la écfrasis del escudo aquileo. La serie de
frescos pompeyanos que analiza el autor mencionado varia el motivo pictorico de
“Tetis en el Taller de Hefesto” y la imagen del arma del héroe parece haber estado poco
inspirada en el texto homérico; en algunas de esas representaciones, el escudo no
presenta ninguna imagen grabada, pero en otras se observan estrellas, s6lo que no son
las que menciona Homero, sino que se destaca la representacion del Zodiaco.'*® Tales
testimonios permiten suponer que la interpretacion de Homero estaba en gran medida
afectada por los saberes circulantes del periodo en cuestion.!™ Es cierto que Homero
era utilizado y reutilizado como anclaje en la tradicion cultural griega, pero a la vez era
reinterpretado en un contexto de nuevos paradigmas epistémicos y de particulares
dindmicas culturales que definian la paideia grecorromana. En este marco, Homero no
representaba la poesia épica solamente, sino que sus textos compendiaban la cultura

helénica de manera paradigmatica, siendo por ello esenciales para la comprension del

anacredntica, dichas imagenes se sustraen del mundo épico para ser recontextualizadas en el
mundo simposiaco. Al sugerirse su reaparicién en una copa y no ya en un objeto de la guerra se
debe conceder, al menos, que carecen de su funcionalidad original. En este sentido, es oportuna
la referencia a un trabajo de Yalouris (1980), donde el analisis de imdagenes astrales en vasos,
anforas y otras vasijas de los periodos arcaicos y clasicos arroja como resultado la hipdtesis de
que la eleccion de esta tematica decorativa en objetos de ese tipo habria estado motivada por la
intencion de representar la naturaleza del cosmos segin el conocimiento de la naturaleza
propio de la época. No pretendemos trasladar estas conclusiones al mundo grecorromano, pero
si sugerir que las decoraciones astrales en vasos simposiacos habrian poseido una historia
propia que abrevaba de tradiciones cientifico-filosoficas.

150 Cfr. Ov. Met. 2.1-34, pasaje de inspiracién homeérica en el que se describe el portico del
palacio de Helios, construido también por el dios Hefesto y con una ldgica similar a la del
escudo de Aquiles, pero que se halla ornamentado con una representacion del Zodiaco, entre
otras cosas.

151 Sobre la lectura alegorica de Homero y su contextualizacién en la disquisicion sobre el orden
cosmoldgico, vid. Long (2006: 221). Acerca de la astronomia imbricada con la astrologia y su
posicién en el cuerpo de los saberes grecorromanos, vid. Gordon (2013).
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propio mundo grecorromano (Long, 2006: 214 ss.). Dicho esto, podemos sostener que
en la cancion 4 las estrellas homéricas ya no afectan necesariamente por lo que habrian
significado alli, en Homero (es decir, como imagenes bélicas), sino por lo que pueden
significar aqui, en el mundo grecorromano. Entonces, ;qué pueden significar en este
nuevo contexto?

El siguiente pasaje de Heraclito (All. 49) nos ayudara a responder:

AwxxoipoAoynoapevog d' UméQ TV OAOOXEQWV AOTEQWV KAl KATX
HéQOG Emipavéotata dedNAwKeV: 0V YaQ 1dvvato mavta BeoAoyety,
womep Ebdofog 1) Apatog, TAuada yoapeww avti tov Pawvopévwv

UTOOTIOAHEVOS EQVTE.

Tras averiguar acerca de todas las estrellas, puso a la vista, una por una,
las més importantes. Pues no podia referirse a todas, como Eudoxo o
Arato, al haber concebido para si la escritura de la lliada en vez de los
Fendmenos.
Lo que deja traslucir Heraclito al excusar a Homero por haber puesto en el escudo de
Aquiles solamente algunas estrellas (“las mas importantes”, émryavéotata), es que un
lector grecorromano estd acostumbrado a que, en materia astronémica, la norma sea la
exhaustividad de Eudoxo y de Arato. En este sentido, parece claro que la averiguacion
sobre los astros es patrimonio, ante todo, de la poesia didactica en alianza con los
tratados cientificos de la época y que hasta el propio Homero puede ser leido a la luz
de los Fendmenos.'>
Ya alejados del escudo de Aquiles y sus estrellas, la literatura poshelenistica nos

sugiere que existe un lazo mnémico que une la tematica astral en general con Arato.'®

152 Para Sens (2014: 103) la forma Bowtew que encontramos en la version de la cancién 4 que
ofrece Aulo Gelio (= CA 4 (i)) le da al pasaje una tonalidad homérica que se pierde en la versién
ampliada presente en nuestro corpus (= CA 4 (iii)), donde el genitivo aparece regularizado en —
ov. Esta observacion lleva al autor a plantear que la versién de Gelio es anterior a las otras dos.
Pero es significativo que, como también sefala Sens, la forma Bowrtew se registre por primera
vez en Arat. 96 y 136; este dato es util para apoyar la hipdtesis de que el texto homérico se
encuentra “intervenido” por el poema didactico.

153 En Petr. 2.39-40, Trimalciéon conduce a sus invitados a un cuarto para que observen un
cielorraso decorado con las estrellas del Zodiaco y otros elementos que alegorizaban el orden
cosmico; luego de la explicacion del anfitrion acerca de la obra realizada en su techo, los
huéspedes exclaman, no sin humor, que lo observado no admitia comparacién con Hiparco y
Arato. En Verg. Ecl. 3.35-43, el segundo astrénomo representado en la copa cuyo nombre
Menalcas no puede recordar podria ser Arato. Cfr. AP 9. 25 [Leon.], donde se dice que Arato
viene después de Zeus en la creacion de las estrellas.
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A los propdsitos de nuestra lectura de la cancidon anacredntica, sera suficiente con que

veamos el siguiente epigrama atribuido a Antipatro de Tesalonica (AP 9.541):

Ocoyévng [elowvt tax Texvrevia KOTEAAQ

TLEUTIEL XWQODUEV O’ 0VQAVOV AHPOTEQR

doLX Y €k oalong TeTUNHeOa, Kal TO HEV 1)UV
TOUG VOTIOUG, TO O' €xeL telpea tav Bopér).

AAA& oV unkét Agntov eniPAemne dlooa Yo Aoty

HETOA TV ABQEL TTAVTA T PALVOLEVA.

Teodgenes envia a Pison estas copas modeladas con

magistral arte: juntas hospedamos al cielo.

Pues las dos fuimos cortadas a partir de una esfera, y mientras una de nosotras

lleva las estrellas australes, la otra lleva las boreales.

Asi que ya no consultes a Arato: pues luego de beber dos medidas

de nosotras, observas los Fendmenos en su totalidad.

En este texto hallamos, en primer lugar, una relacion consecutiva, marcada por la
conjuncion &aAA& (v. 5), entre la observacion de las imagenes de la copa y el recuerdo
del poema de Arato; en segundo lugar, las copas se presentan como sustitutos visuales
de los Fendmenos, con lo cual seria legitimo catalogarlas como “copas didacticas”. Por
ultimo, es interesante que las dos copas no solamente retinan dos hemisferios, sino que,
ademas, sinteticen simposio y erudicion. El valor de estas copas como agalmata reside
alli donde el momento de la bebida coincide con el momento del conocimiento. Asi, en
relacidén con estos tres aspectos sefialados, el epigrama de Antipatro puede servirnos
como glosa de la cancion 4. Si, como intentamos demostrar al comienzo, las estrellas de
Homero admiten una interpretacién acorde a los nuevos contextos (a saber, el contexto
material de una copa simposiaca y el contexto histérico cultural del mundo
grecorromano), esa interpretacion corresponderia a la que demandan las copas de
Tedgenes en el epigrama de Antipatro: una copa con estrellas puede recordar a Arato y
devenir, asi, en una “copa didéctica”, pero —lo que seria peor— esa copa didactica usada
en el simposio estimula una experiencia de la bebida imbricada con la vivencia del
conocimiento erudito. En resumen, entendemos que en la cancién 4 el rechazo de las
imagenes astrales homéricas no es una variaciéon de una recusatio épica, sino la

proposicion de un nuevo rechazo en el marco del simposio: el de los saberes que
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aspiran a erudicion.’> En este sentido es que entendemos que en la representacion del
yo anacredntico como un bebedor de vino se encuentra implicita la oposicion a la
figura del aburrido “bebedor de agua”.

El saber poético del que el oivortdtng da cuenta a partir de sus recusationes tiene
que ver con su capacidad para juzgar lo que es apropiado a la ev@oooVVn simposiaca;
ni bardos épicos que relatan guerras ni “bebedores de agua” que charlan de cosas que
leyeron en lugar de cantar pueden representar el modelo simposiaco que encarna la
persona anacredntica. Pero a la par de esta forma de autopromocion, dijimos al
comienzo a proposito de Anacr. 56 G, que la habilidad poética del performer
anacredntico se determinaria en funcion de su dominio del espacio del simposio, lo que
se representa en la cancidn a partir de un yo que organiza la escena simposiaca en
torno de su figura de performer, es decir, como centro de un espectaculo.

Habiamos visto, por ejemplo, que en la canciéon 2 los vv. 1-4 indicaban el
comienzo de una performance simposiaca, para lo cual los imperativos d0te y épe
funcionaban a nivel pragmatico de manera anfibia: por un lado, constituian el
comienzo de la actividad del cantor simposiaco, pero por el otro, indicaban la
necesidad de una autorizacion para dar inicio a la performance (vid. supra pags. 110-115.)
Ahora podemos ver también que la segunda persona (tanto en ddte como en @£Qe)
aparece como sujeto de acciones cuyo beneficiario (papel tematico que se realiza en
caso dativo) es el yo (uot). Asi, el yo no es el sujeto del inicio de su performance
anacreontica sino el destino de las acciones que, por la fuerza centripeta que ejerce
habilidosamente ese yo, hace que converjan en él. La escena simposiaca se construye,
de este modo, en torno de un foco de atencion: el yo-performer.

La cancion 9, por su parte, habia sido traida a colacién de un concepto de mania
que se trazaba como eje desde el que se confrontaban el modelo épico con sus locuras

asesinas y el modelo anacreontico, que proponia manias sanas e inofensivas (vid. supra

15 En este punto debemos agradecer la observacién que nos hiciera la Dra. Ivana Chialva en el
contexto de unas jornadas (Rosario, 2016) donde expusimos un trabajo acerca de esta cancion.
En esa oportunidad, habiamos formulado que en lugar de una copa “homérica” teniamos una
copa “didactica”, lo que merecio la aclaracion de que “Homero también es didactico”. Por esto,
destacamos ahora que la copa puede seguir siendo “homeérica” si se la lee en clave didactica; lo
que no creemos que sea -y aqui nuestra reformulacion a partir del comentario— es una “copa
épica”.
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pag. 112). La estrategia del yo es organizar la cancién de modo tal que lo que se excluye
ideologicamente quede fuera de las coordenadas del aqui y ahora en que tiene lugar la
enunciacion simposiaca. Como en la cancidn 2, la cancién 9 comienza con una segunda
persona como sujeto de una accion que el yo orienta hacia si para ser beneficiario de
ella y poder ser autorizado a dar inicio a su performance (&@eg He... TEV &pLOTE
0éAw, OéAw pavnval, vv. 1-3). A continuacion, observamos que a la locura expresada
en imperfecto de Alcmeon, Orestes, Heracles y Ayante (¢uatveto, vv. 4, 10, 13), el yo le
opone (¢yw d¢, vv. 7, 16) el deseo presente del extravio de la embriaguez (0éAw
noavnvay, vv. 3,9, 19). El adverbio motv (vv. 10, 13) acenttia, ademas, la lejania temporal
(y emocional) de los eventos referidos, lo que contrasta con el espacio presente,
enfaticamente marcado por la subjetividad, de la enunciacién del yo-performer (0éAcw,
0éAw pavnvat, vv. 3, 9, 19). Sabemos que el contexto de la persona anacredntica es el
simposio y, por ello, no podemos sino imaginar dicho escenario. Pero en la cancion este
escenario esta totalmente dominado por el yo-performer y su mania y sélo nos permite
observar del escenario simposiaco una copa (kVUmeAAov, v. 16) y una cinta (otéppa
ToUTO Xaltng, v. 17), esta ultima identificada deicticamente. En definitiva, nada que
obligue a apartar la vista del yo.

En la cancidn 48 el yo anacredntico vuelve a recurrir al contraste con el modelo

épico para autodefinirse como performer simposiaco:

‘Otav 6 Bakyxog €AON, 1 Cada vez que arriba Baco,

ebdovoL at pégLuval, se adormecen las preocupaciones

dokw d' Exewv tax Kgoioov. y suefio que poseo las riquezas de Creso.
OéAw KaAwg aeidev: Quiero cantar de forma bella:
KLOOOOTEPNG O¢ KELUAL, 5 coronado de yedra yazgo

natw O' dmavta OvpwL y degusto todo con placer.

OMALL" Eyw d¢ mivow. Tt armate que yo bebo.

péoe poL kuTEAAOV @ Tt Traeme la copa, jovencito:

HeQvovta yao pe ketoOot pues yacer embriagado

TOAD kQetooov 1] Oavovia. 10 es mucho mejor que muerto.

El imperativo OmtAwWl(e) (v. 7) y la subsiguiente frase adversativa (éyw d¢ mivw)
sintetizan la recusatio épica anacreontica, ademads de actuar como parafrasis de Anacr.
49 G: “quien desee luchar, pues adelante, que luche” (6 puév 0éAwv payxeoBal, mageott

Yo, poaxéobw). El recurso etopéyico de la cita se extiende al v. 8, que recuerda el
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comienzo de Anacr. 38 G: “trae agua, trae vino, jovencito” (péo” VdwQ, P£Q” otvov, @
nal) y de Anacr. 33 G: “vamos, trdenos, jovencito, un vaso” (&ye dn @éo’ Nuiv @ mal
KkeA€PnV). Pero el rechazo que en Anacreonte se hacia de temas épicos en el simposio y
que veiamos recreado en las canciones 2 y 9 sirve ahora para introducir el topico del
carpe diem (vv. 9-10),'% sucinta pero contundentemente finalizando la cancién por
accion de la (palabra) “muerte” (Bavovta, v. 10). De este modo, la recusatio épica se
torna funcional a una nueva oposicion anacredntica: beber o morir, oposicion que se
establece a través del eje del “yacer” (keloOai, vv. 5y 9). Previo a ello, la autodefinicién
del yo en contraste con una persona épica aludida en el v. 7 es el corolario de la
construccion de una escena simposiaca que transita de una representacion onirica a
una real. La cancién comienza con una frase temporal con valor condicional (6tav +
subjuntivo), circunscribiendo asi la experiencia descrita al plano de la imaginacidn,
experiencia que de por si ya presenta rasgos de ensofiacion: las preocupaciones se
adormecen (ebdovowv, v. 2) y el yo entra en el mundo de las fantasias oniricas (dokw, v.
3). La irrupcion de la voluntad del yo de cantar (v. 4) rompe el hechizo y la escena
simposiaca se construye ahora en torno de un yo al que se puede observar yacer
coronado de yedra (v. 5) y probar cuanto hay servido en la mesa (v. 6). El performer
anacredntico deviene, en su ejercicio de los rituales del simposio, el foco de atencion de
la escena simposiaca y, desde esta posicion central, puede definir qué es apropiado al
simposio y qué no.

En la cancién 32 volvemos a encontrar una escena simposiaca que se construye

por medio de la voluntad del yo:

Emtt pugotvaig tepeivaug 1 Sobre una alfombra muelle
€T AwTivaig te molaig de mirtos, lotos y hierba
otooéoag 0éAw mpomivery: recostado, quiero brindar.
0 0' "Eowg Xttwva drjoag Y que Eros ate a su nuca
UTTEQ avYEVOG TATTUEWL 5 un manto con papiro

155 E] topico toma el nombre de Hor. Carm. 1.11.8, pero la reflexion en torno de la vanitas, la
muerte inminente y la exhortacion a disfrutar se encuentra ya en la lirica griega arcaica: Alc. 38
LP; Mimn. 1-2 IEG; Sol. 24 IEG; Simon. 8 IEG; Thgn. 567-570, 877-878, 983-988, 1007-1012, 1191-
1194 IEG. No asi en Anacreonte, quien no parece haber desarrollado demasiado el tema; quizas
solo 36 G pueda leerse desde este motivo, aunque no se puede obviar la nota sexual y, por lo
tanto, una posible parodia del lamento en el cierre del fragmento (vv. 11-12): xai yoQ étoipov
KkataBavtt urn avapnvad (“pues para el/lo que desciende lo que queda es no ascender”).
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HéBL pot dakoveitw.

TEOXOG AQUATOS YA ol

Blotog toéxeL kVALOOELG,

OALyn d¢ kelodpEcHa

KOVIC 00TéwV AVOEvTV. 10
ti o€ del AlBov poollewv;

Tl 0& YN X€ev pATa;

EUE paArov, we €t Lo,

LUQLO0V, QOdO0LS O& KOATA
noKAooV, kK&AeL d' étaionv: 15
niotv, "Eowe, éxet 1’ ameABelv
UM VEQTEQWV XOQELNG,

okedaoat OéAw peglpvac.

y me sirva luego la bebida.

Pues como la rueda de un carro
gira la vida

y yaceremos el pufiado que somos
de cenizas de huesos desechos.
¢(Por qué debes perfumar la estela?
¢(Por qué libar inttilmente sobre la tierra?
Mejor a mi, que aun vivo,
perfimame y con rosas corona

mi cabeza y llama a una hetera.
Antes, Eros, de partir hacia alla,

al baile de los muertos,

quiero disipar las preocupaciones.

Nuevamente, pero con mayor desarrollo que en la cancion 48, el disfrute del simposio
aparece tematizado en oposicion a la muerte, con lo que se confirma que en la mimesis
de Anacreonte en los Carmina Anacreontea la identidad simposiaca del modelo es
visualizada como una opcidn vital que, alejada de promesas de inmortalidad, propone
contra la experiencia de la fatalidad el consuelo del disfrute.

La cancién admite una division de tres estrofas de seis versos cada una. La
segunda estrofa (vv. 7-12), donde se desarrolla el motivo del carpe diem, funciona como
una transicion reflexiva entre una voluntad simposiaca del yo y una nueva
representacion del yo como centro al que convergen todas las acciones simposiacas
(cfr. CA 2). En la primera estrofa (vv. 1-6) el yo es un sujeto volitivamente simposiaco
(0éAw moomivery, v. 3) que describe una situacion que anhela (no de la que es testigo),
pudiendo de este modo enfocarse en los significados connotados del ambiente del
simposio: la sensual comodidad de un lecho de hierbas y flores (vv. 1-2) y la
comunidad con los mismos dioses a través de la imagen de un Eros que, cual esclavo,
cumple la funcion de copero.’® Luego de la reflexion sobre la vida y la muerte que
ocupa la segunda estrofa, en la tercera (vv. 13-18) el yo se presenta como el objeto
término de acciones que el mismo yo resignifica como simposiacas para presentarse

como su beneficiario. Echar esencias y hacer libaciones son rituales finebres y es de

156 La imagen de Eros como copero podria remitir a la identificacién que a menudo se encuentra
en la poesia arcaica de los jovencitos en el simposio (a veces, los propios esclavos que cumplian
dicha funcién) que, por su belleza, son identificados con el propio dios (vid. Ibyc., 287 PMG; cfr.
AP 12.54, 76, 78 [Meleag.] 12.111 [Anon.]). El xit@v habria identificado a los esclavos (Zotou,
2014: 175, n. 241)
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este contexto de donde el yo anacredntico las extrae con el fin de recontextualizarlas en
el simposio, argumentando que es mejor (naAAov, v. 13) perfumarlo a él y colocar
coronas en su cabeza que a una piedra sepulcral.'” Asi, a diferencia de lo que ocurria
en la cancion 2, donde el yo organizaba las acciones en el simposio de modo tal que
confluyeran en él, en total dominio de la situacion simposiaca, en la cancién 32 el
imperio del yo se extiende mas alla de los confines del simposio al poder manipular los
rituales no simposiacos y transformarlos en simposiacos.

En las canciones que vimos, el yo anacredntico ocupa todo el espacio del
espectaculo simposiaco; cuando organiza este espacio, hace que todas las acciones
confluyan en él (CA 2); cuando lo sefala deicticamente, lo inferimos de pequefios
objetos que no obligan a cambiar de foco visual (la copa y la cinta de cabello en la
cancion 9); cuando se lo imagina, lo funda (CA 48 y 32) y cuando se le presentan otros
espacios, los transforma en simposiacos para poder ser su centro (CA 32). En este
sentido, solo es necesario el yo anacredntico para crear el espectaculo simposiaco, lo
que se encuentra en armonia con la interpretacion de Hobden (2013: 35-57) acerca del
yo metasimpodtico en Anacreonte. También se encuentra en armonia con lo que anota
Budelmann (2010b: 234) de la poesia de Anacreonte: “His fragments contain little that
confines them to a particular context”. En este sentido, en lugar de interpretar la
descontextualizacion de los Carmina Anacreontea como sintoma de su indudable
ficcionalidad, habria que reconsiderar los requerimientos de una poesia concebida para
la re-performance, sobre lo que arrojaria luz la propia poesia de Anacreonte en la que los

poetas anacrednticos se inspiran.'’® En este sentido, el hic et nunc no puede ser mas

157 5i bien en su recontextualizacion el yo no vuelve a mencionar la libacién, se sobreentiende
que a la inutilidad de libar sobre la tierra (v. 12) el yo le opone el provecho de beber en el
simposio; lo mismo en relacién con la corona de rosas, explicitada como ritual simposiaco, pero
del que hay que inferir una pregunta retorica tacita sobre la inutilidad de colocar coronas de
flores sobre las estelas (cfr. AP 11.8.1: ur) pvoa, pr) otepavouvg Adivaig omAatot xatlov).

158 Rosenmeyer (1992: 110): “To reinforce their loyalty to the ancient poet, the imitators seem to
take great pains no to refer to any particular time or place, thus inadvertently betraying
themselves in anachronism. The poems are written to be timeless, with no historical
contingencies and no satire (cf. Anacreon, PMG 388, the “Artemon” satire); we never read about
Polycrates or Samos in these texts, and of Anacreon’s many loves, only Bathyllus is named.
Many of the poetics subjects consist of generic appellations...” Pero esto seria también tipico de
la poesia de Anacreonte, segin Budelmann (2010b: 234-235): “(...) many of Anacreon’s songs
are eminently transferable. Desire and drink are themes of potentially wide appeal, and
Anacreon gave them treatments that were sufficiently generic to keep them that way. His
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preciso que el de la ocasidon simposiaca en la que hallamos al performer anacredntico y,
en lo que a la poética mimética de los Carmina Anacreontea respecta, este performer
puede actuar en todo el Imperio Romano desde el siglo I hasta el siglo VI; se
comprende por qué se prefiere evitar referencias histéricas que anclen demasiado la
cancion a su contexto histérico. La descontextualizacion seria, asi, una necesidad de la
poética mimética que fundamenta la composicion de canciones simposiacas en la
persona de Anacreonte. Y el saber poético del performer anacredntico residiria
justamente en su capacidad para manipular un espacio indefinido (el del simposio, el

de la cancion) y crear en él un espectaculo simposiaco.

fragments contain little that confines them to a particular context. (...) Elsewhere names occur
and may indeed originally refer to historical people, but they rarely demand knowledge of the
person behind the name: treating them as ‘somebody I desire’, ‘somebody I address the song
to’, ‘somebody who is a trademark of Anacreon’s’ tends to create perfectly satisfactory sense”.
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3

El simposio anacredntico

Desparrama, jarra cecropide, el liquido rocio de Baco;
desparrama, que sea rocio el convenido brindis;
cdllese Zenon, el cisne sabio, y la Musa de Cleantes:
que sea nuestra preocupacion el agridulce Eros.
(Posidipo, AP 5.134)

3.1 Sobre el término ocvunoclakd

En la introduccién (pag. 25) nos hemos referido a lo que comunmente se
considera entra dentro de la literatura simposiaca: textos en prosa dialogada, en los que
los protagonistas suelen ser personas educadas que debaten acerca de temas filosoficos
o, en su defecto, conversan sobre temas de indole diversa que permiten al que
interviene en el didlogo desplegar su erudicion. Sin embargo, existe una cantidad
considerable de textos que se vinculan con el simposio o con lo simposiaco pero que no
responden al modelo literario descrito. La poesia simposiaca, sintagma comtinmente

empleado para designar a los géneros liricos que en el periodo arcaico se desarrollaron
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en el marco de la préctica social del simposio,’® no suele entrar dentro de la “literatura
simposiaca”. Basandose en la clasificacion de Josef Martin, Brumberg-Kraus (2007: 30,
cap. I) plantea, por ejemplo, una discriminacién de la lirica de los “verdaderos”
simposios literarios, puesto que considera a aquella como practica y no como

representacion del simposio:

One sang skolia (at least originally) and consciously observed meal rules
at collegial drinking parties. The next three genres are literary symposia
per se, that is, they are literary representations of symposia with no
necessary or direct connection to the actual performance of symposium
rituals.
Si bien la operacion del autor mencionado se comprende cuando consideramos que su
fin es limitar su corpus (sc. los didlogos simposiacos), para lo que requiere la
justificacion de alguna exclusion, lo cierto es que la definiciéon de los géneros liricos
como practicas del simposio, omitiéndose mencionar cuanto hay de representacion de
esa misma prdctica en el texto, es cuestionable. Aunque suscribamos a la ponderacion
de la dimensién pragmatica de los textos liricos, al menos aquellos originarios tal cual
concede Brumberg-Kraus, debemos, no obstante, aclarar que todo texto (oral o escrito)

supone una representacion.’® Al menos en lo que a la poesia simposiaca respecta,

muchos de los fragmentos supérstites nos permiten acceder a un simposio que diria

1% Consideramos que el marco del simposio comprende distintos momentos, adyacentes al
ritual especifico del consumo de vino en compania; vid. Carey (2010: 33): “The term symposion
bundles together a wide range of occasions, often confused within a modern interest in
particular kinds of symposion and particular socio-political groups. At one extreme it includes
impromptu celebrations of the sort described by Arch. 4W, which presents its occasion as a
drinking party on sentry duty on board ship. (...) At the other extreme is the formal banquet”.
160 La afirmacion no pretende mucho mas que dejar asentado un punto de vista ampliamente
consensuado: que es por la naturaleza simbdlica del lenguaje humano que el hombre puede
representar el mundo y representarse en este. Pero creemos que, al hacer explicito este
presupuesto, evitamos correr el riesgo de que se malinterpreten ciertas posiciones epistémicas a
las que suscribimos. Por ejemplo, para Dupont (1999 [1994]) el texto lirico arcaico no debe ser
objeto de una “lectura”, sino analizarse como fragmento de un evento lirico a reconstruir, como
documento arqueolégico. Mientras comprendemos el reclamo de no extrapolar nuestra nocion
contemporanea de texto a la experiencia del texto en la antigiiedad, no podemos dejar de
advertir sobre la opacidad de esos “fragmentos” con respecto al evento al que habrian
pertenecido, a menos que se piense el “evento a reconstruir” en términos también de
representacion. Por lo demas, los problemas mismos de la transmisién de estos textos-
documento obligan a que uno se pregunte cual es el evento a reconstruir. Acerca de la dificultad
de precisar el evento del que el texto lirico seria un fragmento, incluso sin plantear el problema
de la transmision, vid. D’ Alessio (2010: 115-120).
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mas de un imaginario simposiaco y poético que de un evento concreto (vid. Hobden,
2013: 23-25). Y podemos ampliar y decir que, asi como la canciéon simposiaca que a
nosotros nos llega como texto podria ser una representacion de la practica de cantar en
el simposio, también el didlogo podria ser abordado como una representacion de otra
practica simposiaca: la conversacion.

No obstante esta salvedad, no nos interesa, como ya hemos explicitado en la
introduccidn, cuestionar el concepto de un género simposiaco definido en base al
modelo del Simposio de Platén. Si vemos conveniente modificar el preconcepto de que
existe un imaginario simposiaco grecorromano uniforme plasmado en el género
homoénimo. Desde luego, los didlogos simposiacos nos ensefian modos especificos de
representar el simposio y de concebir lo simposiaco, pero no deberiamos obviar el
hecho de que se trata de una imagen parcial, construida a partir de modelos
simposiacos determinados con el propdsito de lograr efectos asociados a dichos
modelos. Si, en cambio, al pensar en una literatura simposiaca incluimos en el corpus el
relegado género lirico, le estariamos dando lugar a manifestaciones de lo simposiaco
que, sin importar cudn marginales sean, también nos ofrecen imagenes parciales del
simposio.

Partimos, por lo tanto, del presupuesto de que un corpus lirico de canciones
simposiacas nos puede ofrecer una imagen de simposio plausible dentro de un
imaginario simposiaco mas amplio que aquel al que se accede si nos centramos
exclusivamente en las representaciones del simposio en los didlogos simposiacos.!¢!

Los Carmina Anacreontea se encuentran constituidos por cvpnoowaka, segun los
lemas que abren y cierran la coleccion. De acuerdo con la entrada de LS, el término
ovuToolakog podia aplicarse a cualquier tema que fuera aceptable dentro del marco
del simposio, mientras que se reserva el adjetivo cuumotikdg para referir a aquello que

tuviera al simposio como tema; es decir, este ultimo comporta un sentido

161 Vid. Konig (2009: 85, n. 2) sobre la necesidad de ampliar el concepto de literatura simposiaca
si la idea es dar cuenta de un imaginario simposiaco. Smith (1987: 615) también opta por no
restringirse al género simposiaco para analizar la tradicion literaria de la cena en el Evangelio
de Lucas.
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metasimpotico.’? Hasta donde podemos saber, esta distincion la traza por primera vez

Plutarco (QC 629c-d):

oUtw 01 kal Twv AOywv ToLg HEV Emi XQela T TEQL Tt OLUTIOOLA
nagaAapfBavovoly ol pétolol, tovg O &AAoug déxovtal Oewglav
mOavny kal @ KA HAAAOV avAoL kal PagPitov moémovoav
éxovtac. wv kal 0 mEWTOV MUV PBAlov eixe peprypéva delypata,
TOU &V TEOTEQOL YEVOUG TO TEQL TOV (PLAOCOPELY TIOX TIOTOV Kal
TEQL TOV DAVEUELY AVTOV 1) TOIG DELTTVODOLY €PLEvaL TAG KALoELS <kal
T TO>avTor TOL 0& DEVTEQOL TIEQL TOV TOUG €QWVTAG TOLNTIKOUG elvat
kal meQl NG Alavtidog QUANG. ... KaA® dNTA KAl ... T CUUTIOTIKA" TX
0' ..TEQA KOLVWG OUUTIOOLAKA. OTOQAdNV O' Avay€éyoamtal Kat ov
OLAKEKQLHEVWS AAA' WG EkaoToV elg pvrjunv NAOev.

Asi, por cierto, de los discursos las personas mesuradas adoptan unos
en base a su utilidad con respecto a los simposios y aceptan otros que
poseen un tema plausible y mas adecuado a la ocasion que la flauta y el
barbitos. De ellos, nuestro primer libro presentaba ejemplos de los dos
tipos: del primer género (eran el discurso) sobre el filosofar en el
momento de beber y (el discurso) de si el anfitrién distribuia los lugares
o lo dejaba en manos de los comensales, asi como otros semejantes; del
segundo género (eran los discursos) sobre si los enamorados eran
poetas naturales y aquel sobre la tribu Eantide. <A las primeras> llamo,
de hecho, sympotika, mientras que <a las segundas> mds en general,
symposiaka. Aqui y alld se han registrado (de los dos tipos) sin
diferenciarselos, sino en la medida que cada uno iba surgiendo en la

memoria.

Efectivamente, vemos que para Plutarco ovpumoowakd viene a englobar todos aquellos
temas que se adaptan a la situacién de disfrute del banquete, mientras que ocvpumoTiK&
designa los temas que sirven para reflexionar sobre el simposio en si. Inmediatamente,
aclara que su escrito es una mezcla desordenada de temas propiamente simpodticos y
temas mas generalmente simposiacos. La opcion del término cvunooiaka para titular
el texto de Plutarco, el cual se compone de didlogos en torno de temas de uno y otro

tipo, demuestra, entonces, que los cvumoolakd no se oponen a los cvpumoTuKd sino

162 En la critica actual es habitual que se recurra a esta distincion, aunque para justificar lecturas
criticas propias. Relihan (1992), por ejemplo, utiliza t0 cvpmotikov para aquello que pertenece
al simposio como institucién, mientras que 10 cupmoolakoV le sirve como concepto tedrico-
literario para referirse a la literatura que ofrece una representacion del simposio. Téngase
presente asimismo la explicacion de Murray (1999 [1990]) sobre el titulo del simposio que los
reune para hablar sobre los symposia: Sympotika (es decir, una compilaciéon de textos que
tematizan el simposio).
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que los incluye. Dicho de otro modo, el término ocvumoowakd designa temas que
pueden ser abordados en la ocasion de un simposio, pudiendo o no ser cvumotTikd,
esto es, temas que traten sobre el simposio en si.

De acuerdo con Teodorsson (2010: 14-15), la categoria de cvpmoolaka es una
novedad de Plutarco, quien por medio de este uso critico del binomio simpoético-
simposiaco habria establecido su propio lugar dentro de la tradicion de los simposios
literarios, definiendo con ello un género que se remonta a Platén y a Jenofonte, pero
signado por un caracter ético-didactico que se corresponde con las corrientes literarias
grecorromanas.'®® Si, entonces, el término cvumoolaka es acufiado por Plutarco con el
sentido explicitado, ;qué podemos decir de esta denominacion para los Carmina
Anacreontea?

Ante todo, debemos dejar constancia de que la identificacion de los textos del
Corpus como OULUTOOLAKA& proviene, en principio, de su recepcién y no de su
produccion. Decimos “en principio” porque no podemos asegurar que la designacion
de ovumoowka no provenga de los propios poetas anacrednticos, pero nuestra
evidencia sobre el corpus sugiere: a) que este es una recopilacion de colecciones mas
tempranas y b) que los lemas que abren y cierran el corpus pertenecerian al copista que
integro la recopilacion a la antologia epigramatica.’® La incognita es si estos lemas
respetan las denominaciones de las colecciones mads tempranas. Como fuere,
estariamos trabajando siempre a partir de una recepcion de las canciones, en un caso
mas temprana y en el otro, ya bizantina. ;Constituye este dato un limite al momento de
interpretar los Carmina Anacreontea como ovpmoowakd? Ciertamente si, pero no uno
que sefiale un falseamiento del fendmeno literario estudiado. Abordar el corpus a
partir de las categorias con que los receptores dan cuenta de su comprensién del texto
en cuestion puede constituir un método por medio del cual intentar reconstruir el
fendmeno estudiado. Es cierto que si la designacion proviene del siglo X habria entre

este momento y las canciones anacreonticas mas tardias un espacio aproximado de

165 Para una ampliacion de esta lectura, vid. Konig (2012: 36-37), para quien Symposiaka de
Plutarco es un texto que integra la tradicion del simposio filoséfico clasico y la obsesion
compilatoria de los autores grecorromanos, y Klotz (2014: 208-210) sobre el propdsito
marcadamente didactico del texto de Plutarco.

164 West (1993: v) sostiene que los lemas pertenecen a J (s. X), compilador de la Antologia Palatina,
quien amplio la redaccion de Constantino Céfalas.
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cinco siglos, con lo cual no podemos obviar que la percepcién de los receptores
bizantinos se halla ampliamente mediada.!®> Si se concede, en cambio, la posibilidad de
que la denominacion de las canciones como ovpmoolwakd se encuentre ya en las
diversas etapas de circulacion de las canciones en libros (y, por qué no, oralmente), el
término podria ser un testimonio de cémo se concebian estas canciones en el mundo
grecorromano. El hecho no es inverosimil, pues en este periodo esta atestiguado el uso
de Anacreonte en ocasiones convivales.¢¢ Por lo demas, el lector medird el valor
hermenéutico del concepto de ovumoowrkd en la medida en que suscriba a la
interpretacion que proponemos a continuacion.

Dicho esto, sostenemos, en primer lugar, que el término ovpmnoowaka aplicado
a las canciones que componen los Carmina Anacreontea estaria usado en un sentido que
contemplaria aquel acunado por Plutarco. Esto significa que como ocvumoowakd las
canciones no toman al simposio qua tema, sino que son canciones concebidas como
posibles, realizables en el simposio. Dicho de otro modo, planteamos que los Carmina
Anacreontea no son canciones que tematizan el simposio, sino canciones propias de un
simposio, adecuadas a él. A nuestro entender, tal definicién se ajusta perfectamente a
los textos que componen los Carmina Anacreontea, pues si muchas de las canciones del
corpus hablan del vino y de los rituales en torno de él, hay otras que dificilmente
puedan ser tematicamente simpoticas (cvpnotika). Pero si seguimos la definicion de
ovumoolakd que realiza Plutarco, el término no excluye la presencia de lo
estrictamente cvumotikdv; en cambio, permite que los ocvumotkd se conciban
conjuntamente con temas diversos siempre que sean apropiados a la ocasion
simposiaca. En virtud de lo expuesto, ratificamos que el término cvpmnoowaka no esta
definiendo ningun tema para los Carmina Anacreontea, sino un contexto: el simposio.

Como segundo punto, planteamos que la denominacion de las canciones del
corpus como ovuTtoolak& contribuye a la percepcion de los Carmina Anacreontea como
contrapropuesta simposiaca o, mejor, como alternativa al modelo de simposio que se

encuentra activo en los Symposiaka de Plutarco y que, entendemos, subyace asimismo a

165 Cfr., sin embargo, Papaioannou (2009: 18 et passim), quien arguye que el estudio de la
representacion que los autores bizantinos hacen de su inmediato pasado (sc. la Antigiiedad
Tardia) arroja luz sobre ese mismo pasado.

166 Vid. Plu. QC 622c 'y 711d; Luc. Symp. 17; Gel. 19.9.3-6; Ath. 13.74d.
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la composicion de los simposios literarios grecorromanos que comuinmente entran
dentro del género simposiaco. Cudles son algunos de los principales elementos que
caracterizan ese modelo y qué propone la alternativa anacredntica es sobre lo que nos
proponemos reflexionar en este capitulo. Pero el estado de la cuestiéon en que
enmarcamos esta lectura sobre el modelo alternativo del simposio anacredntico nos
debe permitir partir de la base de que en el mundo grecorromano la difusion del
género simposiaco habria consolidado un modelo simposiaco que arraigaba en la
tradicion de los Simposios de Platon y de Jenofonte y que se adaptaba a los
requerimientos de los nuevos actores intelectuales del Imperio.'” En el fragmento de
Plutarco citado arriba (pag. 134) se entrevé la oposicion entre dos modelos de simposio
que, segun dijimos, podia subyacer a la poética de la mimesis de Anacreonte. Plutarco
habla alli de discursos (los que luego seran denominados ovpmoolakd) que, no siendo
utiles al simposio, son aceptados por los convidados “porque poseen un tema plausible
y mas adecuado a la ocasidon que la flauta y el barbitos” (tovg d' &AAovg déxovtatl
Oewolav mBavnV Kal T kap@ HAAAOV avAOL kal BagBitov mEémovoav €xovtac).
Advertimos aqui una operacidon de seleccion simpotico-literaria previa a la elegante
distincién entre discursos ovpmotikd y cvpmoowaka: frente a los discursos (Adyot) se
hallan la flauta y el barbitos (aVAOS kol BaoPitog), esto seria la performance de
canciones, danzas y pantomimas. La devaluacion de esta modalidad de diversion
simposiaca se aprecia en la propia reduccion metonimica de su mencién y en su
marginalizacion como opcion, al punto que son escasas las veces que se le concede
algtin beneficio para el espiritu del hombre cultivado.’® En el proélogo al libro VI la

oposicion se profundiza y se amplia en sus conceptos:

167 Vid. Hobden (2013: 20-21): “During the so-called Second Sophistic, a period marked by
conscious engagement with Greek cultural and literary traditions, the symposion is thus
integrated into a meta-Sympotic discourse. That is to say, written Symposia constitute a
conversation about the Symposium as a literary-philosophical form.” Especificamente en lo que
respecta a los Symposiaka de Plutarco, dice Klotz (2014: 208): “Table Talk explicitly fashions itself
as a Platonic work, referring to portraits of the philosopher by Xenophon and Plato but also
building, altering, and reworking Platonism...”. Remitimos también a nuestra introduccion
(pags. 24-26) con referencias bibliograficas.

168 Vid. especialmente Plu. QC 704c-706e y 710b-711a. En alguna oportunidad, Plutarco (QC 712f-
713d) concede que la musica es apropiada al disfrute simposiaco y que el sabio debe adecuarse
al gusto de la mayoria y dar cabida a esa modalidad de goce. Sin embargo, queda claro que esta
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al pev yag tov mobéviwv < Bowdévtwv> ndoval v avapvnow
aveAevBegov €xovowv kai AAAwg €€itnAov, omep oounv éwAov 1
Kvioav évamoAelmopévy, MEoPANHATWV 8¢ Kal Adywv @LAocOPwV
vnoBéoelc avTOoUC <Te> TOUG MEUVNUEVOULS eV@alvouoLy, ael
MEOTPATOL TMAQOVOAL, KAl TOUG ATIOAELPOEVTAS OUX NTTOV E0TIAV
TIREXOVOL TOIG AUTOLG, AKOVOVTAGS Kal pHeTaAauBavoviag: 6Tov kal
VOV TV LZWKQATIKWV CLUTOOIWV HETOLOla Kal dntdAavoic 0Tt Tolg
PUOAGYOLS ... (Plu. QC 686¢)

Pues los placeres de cuanto se bebe o se come traen recuerdos turbios
que ademds van extinguiéndose, como un aroma viejo o el humo de
algo exanime; en cambio, los temas que se tocan por planteos y
discursos de los filésofos alegran a aquellos que los recuerdan, siempre
presentes y frescos, y a los que no han asistido ofrecen no menos
agasajo cuando los escuchan y se informan de ellos. Hoy también,
donde sea, los fildlogos participan y disfrutan de los simposios
socraticos ...
Observamos aqui que el modelo de simposio elogiado por Plutarco recibe el nombre de
“socratico” y es aquel en donde se presenta a los convidados problemas que ocupan a
los filosofos, considerados esos problemas fuente de placer intelectual para los
participantes. Este simposio socratico ofrece una modalidad de entretenimiento
simposiaco que se opone a aquella que proporcionan el vino y los manjares, a saber:
conversaciones intelectualmente estimulantes que, por esa razén, permanecen en la
memoria y pueden ser relatadas a otros avidos de conocimiento, mientras que los
placeres que facilita la bebida en comparia de la flauta y de la lira se extinguen en la
saciedad corporal y en las penumbras de la razon intoxicada.

Como ovumnoowaka los Carmina Anacreontea se distancian considerablemente
del modelo de simposio socratico del que Plutarco da cuenta por medio de sus Aoyot
Si las canciones se presentan como adecuadas al simposio, no lo son porque suscriban
al concepto simposiaco que bosqueja Plutarco, sino porque festejan las practicas de la
cancion, la danza y el erotismo, ademas de, por supuesto, la bebida. Es evidente que
hay otro paradigma simposiaco a partir del cual se define qué es adecuado al simposio

y qué no. La adopcién de la persona anacredntica emergeria, asi, como una alternativa

a la adopcion de la méscara socratico-platonica, bajo la cual el simposio se construye en

aceptacion entrafia una educada concesiéon y que la conversaciéon erudita goza de mayor
prestigio frente al entretenimiento que aportan la flauta y la lira (Teodorsson, 2010: 14).
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el intercambio dialdgico de moderados eruditos. En cambio, la persona anacredntica
autoriza el simposio donde todavia se elogian las practicas del beber vino, del sexo y
de la cancidn.

Es nuestra hipdtesis, entonces, que en un contexto de difusiéon de simposios
literarios los Carmina Anacreontea ponen en juego un imaginario de simposio que
contrasta con el modelo de simposio que Plutarco, en sus Symposiaka, llama “socratico”.
Si este simposio socratico es aquel en donde hallaremos a varones educados
debatiendo tematicas de indole diversa, alegres a causa del placer producido por el
intercambio verbal y el hecho de compartir saberes, el simposio anacredntico se
presenta, por su parte, como un espacio dominado por un performer de canciones que
incita a beber, a bailar y a no esquivar el aguijon de Eros.

No es nuestra intencion, empero, presentar los Carmina Anacreontea en una
relacién de confrontacion deliberada con los Symposiaka de Plutarco; si traemos el
ejemplo del escritor de Queronea es porque en sus textos encontramos una reflexion
acerca de un tipo particular de simposio que predomina en la literatura simposiaca
grecorromana. La mimesis de Anacreonte como modelo simposiaco no debe
entenderse como una respuesta a Plutarco en particular, sino que nos mostraria una
alternativa al modelo de simposio que subyace a aquella literatura simposiaca en
general, ofreciéndose como testimonio de un imaginario simposiaco grecorromano mas
amplio que aquel al que nos permite acceder el género simposiaco. Por esta razén, para
evitar dar a entender que los Carmina Anacreontea interpelan los Symposiaka de Plutarco,
no haremos uso del concepto de simposio socratico, sino que nos referiremos al modelo
simposiaco de los Carmina Anacreontea como alternativa a lo que identificaremos como
simposio de eruditos o de memadevuévol, esto es, un simposio en el que personajes y
autores representan al varén educado grecorromano a través de la puesta en escena de
una performance intelectual definida por la naturaleza bibliotecologica del conocimiento
desplegado.!®

Estos dos modelos simposiacos no son, sin embargo, opuestos al punto que en
ningin momento intersectan. De hecho, el simposio anacredéntico no propone una

reconsideracion de los valores simposiacos tradicionales y mucho menos ofrece al

169 Vid. Lukinovich (1999 [1990]: 264), McClure (2013 [2003]: 34-35) y Konig (2009: 88-90).
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lector una imagen subvertida de simposio.!”® Por el contrario, los ideales de la
eb@EoovVN y, como analizaremos con mas detalle en el capitulo 4, de la @Aia
atraviesan tanto el simposio de eruditos como el anacredntico: en ambos casos el
simposio conformaria una imagen de comunidad virtuosa cohesionada por la alegria
(xa&o1wc) y el bienestar (ev@ooovvn) de sus miembros, quienes en el hecho de compartir
(la mesa, el vino, la charla o la cancién y el resto de los placeres simposiacos) se
representan a si mismos como @iAoL!”! Esta representacion del simposio seria comun a
ambos modelos; sus diferencias radican, entonces, en lo que cada uno propone para
representar al simposio como comunidad virtuosa, por medio de qué practicas
simposiacas es posible llegar a conformar una imagen de comunidad. En términos
generales, podemos decir que, en el caso de los simposios de eruditos, la imagen de
comunidad simposiaca se desarrolla a partir de la identidad de los miembros como
niemtodevpévol, a los cuales se presenta disfrutando, mas que del vino y de los tipicos
entretenimientos musicales, de la conversacion sobre temas variados. En el caso del
simposio anacredntico, la imagen de comunidad simposiaca se organizaria en torno a
la propia persona anacredntica, cuyos saberes simposiacos (erdticos y poéticos)
oficiarian de principios garantes de la correcta conduccion del banquete en la tradicion
de un sensato disfrute, el cual también corre en las venas de la cultura griega.

En lo que sigue, analizaremos algunas canciones que nos permitiran observar
cdmo se representa en los Carmina Anacreontea la alternativa simposiaca anacredntica
en contraste con el modelo del simposio de eruditos. Destacaremos, primero, la
ausencia de una representacion de la conversacién simposiaca como sintoma del
caracter alternativo del modelo de simposio que se propone con la mimesis de
Anacreonte, a lo que se contrapone una omnipresencia de la modalidad de la cancion

como modo adecuado de intervencién en el simposio. En segundo lugar, analizaremos

170 Tenemos en mente la tradicion del simposio menipeo, de la que El simposio de Luciano seria
un claro ejemplo. Sobre esta obra de Luciano como critica parddica a los simposios de eruditos o
de filésofos, vid. Hobden (2013: 241-244). Teodorsson (2010: 13) considera que los Symposiaka de
Plutarco podrian constituir una reaccioén a la popularidad de los simposios cadticos inscritos en
la tradicién menipea. Sin embargo, Konig (2012: 17-18) advierte sobre la necesidad de no
establecer divisiones tan tajantes, puesto que tanto en Plutarco como en Ateneo hay elementos
de parodia simposiaca.

171 Sobre el simposio literario grecorromano como imagen de comunidad, vid. Konig (2012).
Sobre el simposio y la amistad, remitimos a nuestro repaso en el capitulo 4, apartado 4.1.
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la “cuestién didactica” en los Carmina Anacreontea; con ello nos referimos al rechazo a
determinadas tradiciones didactico-literarias y, mas especificamente, a la postura
didéctica del erudito. Esto, sin embargo, no implicara la negacién de una competencia
didactica de la persona anacredntica como autoridad en el simposio. Finalmente,
analizaremos el riesgo que suponen los excesos asociados a la persona anacreontica
para la conducciéon sana del disfrute simposiaco y las estrategias por las que en los
Carmina Anacreontea la amenaza de una disrupcion del orden se disuelve.

A través de este recorrido, respaldaremos nuestra hipdtesis de que el modelo
simposiaco que configura los Carmina Anacreontea se presenta como una alternativa al
modelo del simposio de eruditos, sin que esto signifique una reconsideracion de lo que
constituye el simposio dentro de la cultura griega. Si la escritura de simposios dentro
del llamado género simposiaco se encuentra motivada por la imagen de comunidad
que esos simposios pueden plasmar, entendemos que el simposio anacredntico
comparte la misma motivacidén, sélo que representa una comunidad simposiaca

cohesionada por practicas distintas a las de la conversacion y el didlogo en la mesa.

3.2. (Qué (no) es el simposio anacredntico?

3.2.1. La cancidn y la conversacion o dos modelos de simposios

De acuerdo con el fragmento citado en el apartado anterior (pag. 134), Plutarco
consideraba que los discursos cvpmoowaka podian ser mas apropiadas al relajamiento
simposiaco que las performances musicales. Esta distincion (con predileccion incluida)
podria haber sorprendido dentro de la cultura simposiaca del periodo arcaico, pues en
ese contexto charlas (Aéoxat) y canciones constituian practicas simposiacas igualmente
valoradas. Teognis, por ejemplo, asegura en sus elegias que la conversaciéon amena
entra dentro de los placeres simposiacos: vOv pev mivovteg teQmwpeda, KaAox
Aéyovteg (“Disfrutemos ahora mientras bebemos y hablamos de cosas bellas”, v.

1047).172 Debe decirse que no siempre la conversacion fue percibida como una practica

172 Vid. también Xenoph. 1.13-14 IEG: xor 0¢ mowtov pév Oeov Ouvelv e0goovag avdoag /
ev@ruolc pvbolg kal kabagoiot Adyols; Thgn. 493-496 IEG: vueic O €0 pvbelobe maa
KkonTnot Lévovtes / AAANAwV €oag OV AmeQuKOLEVOL, / €lg TO HETOV PWVEDVTESG, OHWG EVL
Kal ovvanaowy: / xoUtws oVPTOooV Yivetal ovk daxaot; Thgn. 763 IEG: mivwuev xaplevta

141



simposiaca de mayor prestigio que la cancion y, viceversa, que tampoco la performance
poética se estimaba mas que la buena conversaciéon. El Simposio de Platén podria,
entonces, presentarnos por primera vez un escenario simposiaco en el que se privilegia
la conversacion por sobre la performance musical; asi es como se anuncia esta decision
fundamental en la historia del simposio en boca de Eriximaco:

. TO HETA TOUTO ELOTYOUUAL TNV HEV &QTL eloeABoboav avANTida

xailpewv éav, avAovoav éavth 1] v PovAnTal Tals yuvall taic évdov,

Hac 0& dtx Adywv dAA Ao ovvetvat o trpegov: (PL., Smp. 176e)

. con esto propongo, primero, despedir a la flautista que acaba de
entrar, que se vaya tocando la flauta para si o, si quiere, para las
mujeres que estan adentro, y segundo, que nosotros pasemos la velada
de hoy en mutua conversacion.

Seguin entendemos, el texto platonico da inicio a un modelo de simposio que privilegia
la conversacion entre varones instruidos en desmedro de los divertimentos musicales.
Entonces, debemos considerar como una posibilidad que el juicio de Plutarco se
inscriba en esta tradicion iniciada por Platén. Es también posible que la predileccion
del autor de Queronea por las charlas pueda responder a una realidad de los simposios
contemporadneos a €l,'” pero no es nuestro objetivo adentrarnos en las practicas de la
comensalia grecorromana. En cambio, si interpretamos el enunciado de Plutarco en el
contexto de florecimiento de didlogos simposiacos que ocurre en el segundo siglo de la
era cristiana y cuyos modelos son Platén y Jenofonte. Dentro de este nuevo marco, la
conversacion, cuando es edificante, se estima una practica simposiaca de mayor valia
que el disfrute de canciones y danzas, percibidas estas como actividades mas

frivolas.'”* Este es el contexto dentro del cual debemos evaluar el modelo simposiaco

et aAAnAowot Aéyovtec; Adesp. Eleg. 27.5-6 IEG: 1jdeoOatl te ovvdviac, € dAANAovg te
@Avaely / Kol okwntely Tt ola YéAwvta @égewv. Para un repaso por los testimonios
sobre la conversacion simposiaca pre-platdnica, vid. Bowie (1993).

173 Es la hipdtesis que presenta D’Ippolito (2010: 114 ss.), aunque Teodorsson (2010: 13) sugiere
que, por el contrario, Plutarco habria planificado sus Symposiaka como reaccion a la conducta
poco dialdgica en los simposios en Roma, aunque también a la popularidad de los simposios
cadticos que inscribe en la tradicion de la satira menipea.

174 Vid. n. 168 en este capitulo. La predilecciéon que Plutarco manifiesta por la conversacién se
encuentra ya en Call. Aet. Fr. 135.15-16 Asper: 1] L&A’ €mog 100" aAnBéc, 6 T ov pdvov LdTog
atoav, [ AN €t kat Aéoxng oivog €xewv €0€AeL (“Por cierto, muy veraz es el dicho de que el
vino no soélo solicita una raciéon de agua, sino atin otra de conversacién”) y en Crisipo y Crates
de Tebas (referencias apud Antunez, 2013: 9-10).
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anacredntico en la actualizacion que de él se realiza en los Carmina Anacreontea. Pues en
el mundo arcaico, elogiar la cancion y los demas disfrutes implicados en las practicas
simposiacas habituales constituia ciertamente un lugar comun de la poesia. Pero en el
mundo grecorromano gran parte de la literatura simposiaca se configura en funcion de
variables éticas y estéticas de acuerdo con preocupaciones culturales propias de dicho
mundo que propician la conversacién como practica simposiaca ideal. Por ejemplo,
McClure (2013 [2003]: 34-35 et passim) explica que, aunque el modelo expreso sea el
Simposio de Platén, los autores de los didlogos simposiacos del Imperio Romano no se
preocupan tanto por la profundidad conceptual de los discursos como por la
performance intelectual y la espectacularidad agonistica de esa performance. Konig (2009:
90), por su parte, plantea que la practica de la conversacion en el simposio apuntala la
fantasia grecorromana del didlogo con los autores del pasado. Sea por la razén que
fuere, ora porque es funcional a la performance intelectual de los memawevpévol, ora
porque detenta una ventaja formal para constituir una comunidad entre pasado y
presente, no hay dudas de que la conversacion erudita domina la escena simposiaca
literaria del periodo imperial.!”>

En los Carmina Anacreontea, en cambio, las imagenes de conversacion
simposiaca son inexistentes. El performer anacredntico es una persona cantans que elogia
las practicas de la bebida, el baile, el amor y la cancién, pero jamas incita a la
conversacion. Asi, la performance anacredntica es siempre concebida en términos
musicales, como queda demostrado cada vez que el yo refiere a su practica poética. Ya
habiamos sefialado el caso de la cancidn 2 (capitulo 2, pag. 111), en donde los verbos
utilizados con dicho propdsito (xopevow, CA 2.5y deldwv... forjow, CA 2.7-8) definen
la naturaleza de la perfomance anacredntica. Por su parte, en la cancion 60 que funciona
como clausura de la coleccion, el yo se presenta nuevamente como un performer musical
al representarse tocando el barbitos (&vo Paoprtov dovrjow, CA 60.1), entonando una
cancién con ritmo frigio (Atyvpov péAog kpoatvwv / ovyiwt guOuwt Borjow, CA 60.6-

7)17¢ e invitando a la Musa a sumarse al coro (o0 d¢ Movoa ovyxopeve, CA 60.11).

175 Vid. también Anderson (2005 [1993]: 174): “The natural setting for learned relaxation was the
symposium, in life as well as in literature”.

176 Acerca del uso del futuro en la cancion 60, reflexiona Rosenmeyer (1992: 132): “The future
tense clause dovrjow refers both to the specific poem and its choice of mythic narrative, and to
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Conjuntamente con estos casos programaticos, en las distintas canciones se pone de
manifiesto que el yo anacredntico sefiala a una persona cantans: en CA 38 el yo exhorta a
sus compafieros a celebrar a Baco con cantos (dvapéApopev de Baxyov, v. 2 = v. 26),
en CA 40.8, 47.13 y 53.8 el yo se visualiza ejecutando una danza (xooeVow) y en CA 44,
ademads de bailar (memukaouévoc xopevow, v. 16) el yo dice que tocard la citara
(Avotfw, v. 12). En funcién de esta naturaleza musical de la performance anacredntica
que en los Carmina Anacreontea buscaria mostrarse como alterativa a la performance
simposiaca de los menmawdevuévol, podriamos asimismo interpretar la canciéon 34,77 un

elogio de la cigarra:

MaxkalCopév og, TETTLE, 1 Celebramos tu dicha, cigarra,

Ote devOQéwV ETT AKQWV pues en lo alto de los arboles,

OALyNV 0QO00OV TEMWKWS luego de beber un poco de rocio,
Baoilevg 8Twg deiders. cual rey te pones a cantar.

ox YA 0Tl Kelva TTAVTA, 5 Tuyo es todo aquello

omooa PAETelS €V dyQOlg que ves en los campos

X omoéoa @épovatv DAAL y cuanto ofrecen los bosques.

oL 0 peldeatl yewoywy, T te apiadas de los labriegos,

ATO UNdevog T BAATTTWV! pues no causas dafio alguno.

oL d¢ Tiog BooToioty, 10 Y eres honorable para los mortales,
0¢peog YAUKUG TTROPNTG. dulce profetisa del estio.

e éovol pév oe Movoay, Te adoran las Musas,

pAéeL dE DolPog avTog, te adora el propio Febo,

Aryvenv d' €dwkev ofpnv: que te entrego la canora palabra.

10 O¢ yNag oV o TelgeL. 15 A tila vejez no atormenta.

o0@é, YNYEVIS, @IAVUVE, iSabia, terrestre retofio, amante de la cancidn,
amadng, avalpdoagke: ignorante de sufrimientos, anémico ser!
oxedov el Beolg GuoLoG. jCasi te asemejas a los dioses!

La cancion se presenta como un pakaQlopog en el que el objeto de alabanza es la

cigarra. La bienaventuranza del insecto se relaciona con sus necesidades frugales que,

the general composition and anthologizing of anacreontics that has been the poet / editor’s
business for the last 59 texts”. Para esta cancidn el futuro podria comprenderse en términos de
un “futuro performativo”, es decir, un futuro empleado para denotar una acciéon que se cumple
en el momento mismo de la enunciacién de esa accién. Sin embargo, tampoco habria que anular
una verdadera idea de futuro “postcarminal”, pues la poética mimética anacreontica impulsa la
recreacion ad aeternum de Anacreonte. En las demads canciones mencionadas, el futuro esta
exigido por el sentido de finalidad de la clausula, con lo cual no podemos hablar de “futuros
performativos” en esos casos.

177En v. 7 el codice presenta komooa, que West encierra entre cruces. Aqui reproducimos la
correccion X’ ondéoa de Estienne, adoptada por Lambin (2002) y Guichard (2012).
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satisfechas, hacen que se convierta en amo de un mundo idilico (vv. 2-7). La cigarra
bebe un poco de rocio (0Atynv dpdoov memwkwe, v. 3) y eso es suficiente para que se
ponga a cantar (aeidetg, v. 4), haciéndose duenia del campo y de los bosques (vv. 5-7).
Si el campo es su reino, es porque convive con los labriegos sin dafar el fruto de su
trabajo (vv. 8-9), como seria el caso de otros insectos. Y para los seres humanos en
general, la cigarra es honorable, pues anuncia la llegada del verano (vv. 10-11). Es
también amada por las Musas (v. 12) y por Apolo (v. 13), quien le entreg6 el don del
canto (v. 14). Otro factor que hace a la cigarra digna de alabanza es que no la atormenta
(o no la doblega) la vejez (v. 15).778 El pakapioudc concluye con una enumeracion de
vocativos, a través de los que se denomina a la cigarra como “sabia” (co@é¢, v. 16),
“retonio de la tierra” (ynyevrg, v. 16), “amante del canto” (piAvuve, v. 16), 17
“ignorante de sufrimientos” (&maOng, v. 17) y “ser sin sangre” (avaipnuooagke, v. 17) vy,
por todo ello, casi igual a los dioses (v. 18).

Una temprana interpretacién contemporanea de esta cancion es la de Dihle
(1967), para quien las virtudes de la cigarra se encuentran mencionadas segun valores
morales del estoicismo. Sin embargo, Brioso Sanchez (1970b) desarticula esta
interpretacion con suficientes argumentos, entre ellos, el hecho de que cada una de las
caracteristicas atribuidas a la cigarra en nuestra cancidn remite a lugares comunes en la
literatura griega acerca de la cigarra y, no hay necesidad, por lo tanto, de
circunscribirse a un corpus filosofico. Para Rosenmeyer (1992: 201-202), la cigarra es
elogiada en aquellos aspectos por los que el poeta anacredntico puede verse
representado, relegdndose al plano de la simple mencion aquellos por los que la cigarra

se acercaria mas a un paradigma de la templanza (v. §. dnaOr|g, avalpudoagke). Pero

178 Todo el verso 15 es una correccién de Estienne, adoptada por West, por Campbell (1988) y
por Guichard (2012), quien en una nota ad loc. destaca que el verso es una inversion de II. 4.315:
o€ ynoag teiget. El codice presenta yepao evoe tnoet, defendido por Giangrande (1975: 195-
196) en base a que el yéoag seria el don del canto que se menciond antes; la idea seria que es ese
don de la cancién el que mantiene a la cigarra con vida, puesto que como se explica en P1. Phdr.
259¢, la cigarra no necesita alimento. Miiller (2010: 263) da lugar a la explicacion de Giangrande,
como ya lo habian hecho Brioso Sanchez (1981) y Lambin (2002); cfr., sin embargo, critica de
Zotou (2014: 187-188).

179 En el codice aparece el texto @iAvnve, defendido por Giangrande (1975: 196) a partir de un
lugar comun acerca de que el canto de insectos como la cigarra inducirian el suefio (vid. Pl. Phdr.
259a, AP 7.196 [Mel] y, acerca del grillo, AP 7.195 y Longus 1.14.4). Brioso Sanchez (1981),
Lambin (2002) y Guichard (2012) siguen el codice. Miiller (2010: 263) también acepta la
explicacion de Giangrande.
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esta lectura es discutible, pues no podriamos decir que los epitetos acumulados en el
cierre de la cancién sean superfluos y la mayoria no subraya precisamente el “estilo
anacredntico” opuesto a la moderacion que queria la autora (la tinica excepcion es
@iAlvuve, y, sin embargo, es una correccion de @iAvmve). También inseguro de la
explicaciéon de Rosenmeyer, Miiller (2010: 264-266) prefiere otorgarle a la cigarra el
honor de ser duefia de un ideal vital para el cantor. Sin apartarnos demasiado de esta
interpretacion, entendemos que el sentido del elogio de la cigarra en el contexto de la
poética simposiaca anacredntica radicaria en el elogio de la figura del cantor, sin que
esta figura encarne necesariamente al performer anacredntico, pero si una serie de
actitudes poético-vitales con que se puede identificar el modelo anacredntico. La
frugalidad y la apatia sefialadas por Rosenmeyer como caracteristicas dificilmente
anacrednticas deben ser comprendidas en el marco de una concepcién no pasional de
los placeres que si es anacredntica, al menos en la poética anacredntica grecorromana.
Hemos visto ya que la entrega voluntaria a Eros implicaria, en cierta forma, la
depreciacion del amor como fuerza destructora y su reconsideracién como practica
simposiaca de disfrute, y veremos mas adelante en este capitulo que el deseo de beber
vino en abundancia contemplaria limites éticos que relegan la desmesura al plano de lo
estrictamente discursivo. La frase 0710 ow@povog d¢ Avoong (CA 2.6) expresa con total
claridad la moderacién que limita el frenesi anacredntico; en CA 42 se formula el deseo
de llevar una vida sosegada por medio del disfrute de la musica: 00 PaoPitwt
x00eVwV / Blov fjlovxov gegoiunv (vv. 16-17), y también en este contexto deberiamos
interpretar algunas referencias a la salud como valor, como en CA 56: dvooot déuag
Oentov, / avoool yAvkvv te Quuov (vv. 11-12).1%0 Por ello, no podemos estar de
acuerdo con que la vida templada de la cigarra entre en contradiccion con el modo
anacredntico, pues esta templanza no es producto de una represion de los impulsos
naturales por medio del calculo racional, sino de una simpleza de esos impulsos que se
satisfacen con naturalidad y despreocupacion. El rocio con que se alimenta la cigarra

para poder cantar “cual un rey” (vv. 3-4) debe ser comprendida como una imagen

180 Sobre la novyla como valor simposiaco, vid. Vetta (1983: XXXV-XXXVI), quien comprende el
término griego como “stato di recepibilita assoluta”, en interaccion siempre con la xaows y la
e0@poovvn. Acerca de la salud como motivo en los Carmina Anacreontea, vid. CA 55.24: ©00¢e kai
vooovowv agkely CA 8.14-15: ur) vovoog 1jv tig EAONL/ AéynL oe undev mivewv.
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analoga a la del cantor simposiaco que bebe vino en su performance.’® En ello no se
subraya tanto el caracter frugal del acto de beber, ni tampoco el hecho de que lo que la
cigarra bebe es agua, sino la imagen de cantor que colma su vida por medio de lo tinico
que necesita: su bebida y el canto.'®? En este sentido, no podemos mds que comprender
la cancién como un elogio de la cigarra que se justifica en el simposio anacredntico en
tanto lo que se pone en valor es su figura de cantor, cercana ella a lo que representa la
persona anacreontica, al menos en el re-enactment grecorromano. Es cierto, como
aseguran varios, que no hay nada singular en elegir a la cigarra como objeto de
elogio,'® pero en la poética de los Carmina Anacreontea nada hay demasiado novedoso,
todo es “lugar comdn”. Ahora bien, en una poética que ha sido reconocida ante todo
por su invariabilidad tematica y su escasa originalidad, ;qué podemos decir de esta
cancion 34, que gira en torno a la cigarra como objeto de alabanza y no como excusa
para que un yo exponga sus cuitas amorosas? Desde nuestro punto de vista, en el
contexto de una poética simposiaca como la anacredntica, el elogio de la cigarra se
explica, por una parte, como variacion de un motivo tradicional, pero por la otra,
desarrolla un elogio de la figura del cantor, fortaleciéndose de este modo la propia
figura del performer simposiaco anacredntico como persona cantans.

Si, en funcién de los momentos sefialados, podemos decir que la poética
simposiaca de los Carmina Anacreontea se encuentra atravesada por el paradigma
musical, no podemos pasar por alto la canciéon 15, en donde pareciera que la

modalidad de la conversacién se hace presente de manera excepcional. La cancién

181 Cfr. CA 48.1-4: 6tav 6 Bdkxog éA0nL/ ebdovowv al péotpval dokw O Exewv tax Kooloov./
0éAw kaAws aéwerv (“Cada vez que llega Baco, se adormecen las preocupaciones y creo tener
las riquezas de Creso. Quiero ser un buen cantor”).

182 Asi también interpreta los versos en cuestion Zotou (2014: 187). En CA 21 el yo anacredntico
fundamenta su necesidad de beber (vino) en el hecho de que todo en la naturaleza “bebe”
(agua), aunque en esta analogia no se deberia descartar tan rdpidamente un efecto cdmico
producido por lo absurdo del argumento; volvemos sobre CA 21 mas adelante en este capitulo.
183 Brioso Sanchez (1970b: 319) no solamente advierte acerca de que “la cigarra fue en todo
tiempo casi apenas sin excepcion objeto de los mas exagerados elogios, con la reiteracion de las
mismas o parecidas alabanzas”, sino que destaca también que la cancion estd marcada por la
retorica de la época: “Se trata, sin lugar a dudas, de un “elogio” de escuela”. También Lambin
(2002: 283) senala que el elogio de la cigarra debe inscribirse en la poética altamente retorica de
la Antigiiedad tardia. Para Zotou (2014: 186), por su parte, la cancién no admite demasiadas
interpretaciones: se trata tan solo del elogio de un insecto tradicionalmente alabado y muy
estimado por los antiguos griegos.
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dramatiza un didlogo entre un primer personaje, cuya identidad no se revela en

ningtiin momento, y una paloma, mensajera de Anacreonte:

Eoaopin méAew,
ndéOev, méBev mMétaoal;
néOev POEWV TO0OVTWV

€T’ 1é0og Béovoa

Querida paloma,
;desde donde, desde donde vuelas?
¢Desde donde esencias tales,

con prisa por el aire,

nvéelg te kal Perdlels; 5 emanas y derramas?

Tic i, ti oot péAeL O¢; (Quién eres y qué es lo que te ocupa?
"Avaxgéwv W' Emeppe “Anacreonte me envié

TEOC MO, TEOS B&BvAAov ante un joven, ante Batilo,

TOV &QTL TV ATIAVTIWV quien ya domina sobre todos,
KQATOUVTA KAl TUQAVVWV. 10 incluso tiranos.

riémoaké ' 1) Kuorjon Me hizo Citerea

Aaffovoa pikQov buvoy, en respuesta a un pequeno himno,
€yw 0" Avakpéovtl y asi es que sirvo yo

dlKOVW TooAVTH a Anacreonte.

Kat vov, 60aLs, €ketvou 15 Y ahora, como ves, llevo

ETUOTOAXG KOUIL. las cartas suyas.

Kat @now eV0Ewg pe Y dice que en seguida

€Aev0égnVv momoeLv: me dejara libre.

&yw 04, KNV AL Ue, Pero yo, aun si me soltare,

dOVAN peve TaR' avTL 20 esclava permaneceré junto a él.

i ydo pe del métaoBoa Pues ;para qué necesito yo

00M TE Kal KAt AyEovg sobrevolar colinas y campos

kat Oévdgeov kaBiletv 0 posarme en arbustos

payovoav &yoLlov tu; mientras como algun fruto silvestre?
T VOV €dw HEV AQTOV 25 Ahora no sélo como el pan
APAQTACTATA X ELQWV que arrebato de las manos
Avaxkgéovtog avtov del mismisimo Anacreonte,

mietv 0¢ pot didwot sino que me da de beber

TOV 0LlVOV OV TIQOTTLVEL, del vino con el que brinda;

Tovoa d' Ay x0Qevw 30 y al beber comienzo a bailar

kat deomdTnV KoéKovTa y a mi amo, cuando toca su barbiton,
TMTEQOLOL OVYKAAVTITW! lo cubro con mis alas,

KOLHWUEVOD ' 1" adTat y cuando él se adormece, sobre el mismo
Tt BaoPitwt kKaBevdw. instrumento yo me echo a dormir.
éxeg anavt" ameAfe 35 Tienes toda la informacion: jvete!

AaAotégav ' EOnkag,

avBowme, Kal koQwvne.

Me has hecho mas charlatana,

hombre, que incluso una corneja”.

Gutzwiller (2014: 60) ha interpretado la forma dramatizada de esta cancion en relacion

con un tdpico que aparece en el epigrama erotico: las instrucciones a un esclavo para
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que lleve un recado al amado. Por su parte, y atendiendo a la poética mimética de los
Carmina Anacreotea, Most (2014: 156-157) reconoce en la dramatizacidon una
contribucién a la dimension quasi teatral de la performance simposiaca anacredntica. El
autor sostiene que el performer anacredntico abre un espacio dramatico ficcional para su
propio entretenimiento, asi como para el de su audiencia. Este aspecto performativo
sefialado por Most es, desde nuestro punto de vista, incontrovertible. Lo que nos
preguntamos es si lo que se pone en escena es verdaderamente una conversacion.

En primer lugar, destacamos que la cancion 15 es la tinica en todo el corpus en
la que los personajes no son introducidos por un yo-narrador, sino que los personajes
son representados en sus propios actos elocutivos.’® En este sentido, es una cancién
singular, una excepcién en el corpus anacredntico. Sin embargo, como “conversacion”
la cancidn se desluce totalmente, pues la intervencion del primer personaje se reduce a
unas primeras preguntas (vv. 1-6) que sirven de puntapié inicial para la intervencion
de la paloma, la cual ocupa todo el resto de la cancién (vv. 7-37). En este sentido, mas
que un verdadero didlogo, la canciéon pone en escena un mondlogo a cargo de la
paloma, cuya consigna la presenta el primer personaje humano por medio de sus
preguntas. La consigna no seria otra que la de definir una persona anacreontica, en
tanto queda en evidencia que la paloma ha adoptado las caracteristicas de su “amo”
(Rosenmeyer, 1992: 144-146). En efecto, podemos observar que el relato de la paloma
reproduce en gran medida el relato de la Dichterweihe en la cancién 1. En esa primera
cancién el yo anénimo se encuentra con Anacreonte en un sueno, lo abraza y lo besa,
accion esta ultima que le permite inhalar el aroma del vino que habia bebido el poeta
de Teos. Este contacto fisico, junto con la colocacion de la corona, que pasa de las sienes
de Anacreonte a las del futuro poeta, favorece la permeabilidad de la identidad
anacredntica. De modo paralelo, la paloma de la cancién 15 come “de las manos del
mismisimo Anacreonte” (xelpwv / Avaxgéovtog avtov, vv. 26-27) y bebe el vino de la
copa con la que su amo brinda (tov oivov 6v momivel, v. 29), ademads de abrazarlo
cuando este toca el barbitos (mtepotot ovykaALTTw, v. 32). Este contacto ha favorecido

la “anacreontizaciéon” de la paloma, quien ahora se encuentra impregnada de aromas

18 En CA 7, 11, 28 y 33 hay didlogos, pero estos estan incluidos dentro de la narracién que
realiza el performer anacredntico en su cancion.
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simposiacos que el propio interlocutor humano advierte al comienzo como perfume de
mirra (m60ev pOEWV TocoVTWV (...) MVéelg Te kal Pekalels, vv. 3-5; cfr. CA 50.18-20);
a este respecto, recordemos que en la cancion 1 la corona que transformara al sujeto
anénimo en poeta anacredntico “olia a Anacreonte” (to O’ w( Avaxpéovtog, v. 13).
Luego de beber vino, la paloma dice que “comienza a bailar” (miovoa d'dyxoeVw, V.
30); andlogamente, la persona anacredntica de la cancion 2 pide al joven copero que
traiga vino “para, ebrio, ponerse a bailar” (Le@vwv dTws xopevow, v. 5). Finalmente,
es sintomatico de una personalidad anacredntica el hecho de que la paloma desee
“permanecer junto a Anacreonte como esclava” (doUAN pevw ma” avtwy, v. 20); en la
cancién 1 el sometimiento consentido a una fuerza exterior a través de la atadura
simbolica de la corona anacredntica introducia un motivo insistente en las canciones
del corpus: el de la atadura y su variante, la esclavitud, con el que, en general, se
representaba la entrega voluntaria a Eros, precepto amatorio que condensaria el saber
erotico anacredntico. En el caso de la cancion 15, la paloma se entrega voluntariamente,
no a Eros, pero si a Anacreonte y a su mundo simposiaco. Pero en el contexto de los
Carmina Anacreontea no se trata de dos ataduras distintas, sino que una implica a la
otra. El yo de la cancién 1 definia como causa de no poder “dejar el amor” (¢owtog oV
mémavpal, v. 17) la accion previa de la atadura de la corona de Anacreonte. Esta
corona, ya hemos explicado, es un elemento que resume simbolicamente el simposio,
con lo cual queda claro que la verdadera constriccion es a la poética simposiaca de
Anacreonte y que el resultado de no poder desasirse de Eros es uno de los efectos de
estar atado a la poética anacredntica. De esta manera, cuando la paloma expresa que
desea ser esclava de Anacreonte, la imagen se corresponde con aquella de la cancién 1,
independientemente del efecto erdtico de dicha atadura. Se descubre, asi, una persona
anacredntica encarnada en el personaje de la paloma que, como toda persona
anacredntica, habla de si misma y del modelo simposiaco que representa. No habria,
entonces, una verdadera conversacion entre los personajes: tan so6lo una consigna que
da lugar a que un performer dé cuenta de la persona anacredntica que encarna y del
modelo de simposio que esta persona representa.

Hay un elemento mas que analizar en relacion con la presunta modalidad

conversacional que se manifestaria en esta cancion: la comparacion con la corneja. Al
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final de su parlamento, la paloma se queja porque ha terminado “mads charlatana que
una corneja” (AaAwotéoav... wopwvng, vv. 36-37). El adjetivo AaAog significa
“hablador” y puede usarse tanto para referir a las acciones comunicacionales de las
personas como para calificar, de forma ya algo peyorativa, a quien habla en demasia.
Pero debe decirse que también se aplica a las aves, insectos e instrumentos musicales,
por lo que el adjetivo también refiere una actividad sonora no humana mas o menos
melddica.’8 Ni mdas ni menos, en la cancidon 10 de los Carmina Anacreontea volveriamos

a hallar el adjetivo A&Aog aplicado, esta vez, a la golondrina:!%

Tl ool BéAeic momjow, 1 (Qué quieres que te haga?

ti oot, tAdAevt xeAwov; (Qué, parlera golondrina?

TX TAQO OEL T KOV A esas ligeras alas tuyas

0éAeic Aapwv Parilw, (quieres que las tome y las corte?
1 paAAov évdoBév oev 5 (O mejor, que desde bien dentro
Vv YAwooav, we 0 Tnoevg te cercene la lengua, igual
gketvoc, ekBepi&w; que al Tereo aquel?

Tl pev kKaAwv oveipwv ¢(Por qué de mis hermosos suefios
vToEOlaLoL PwVals con tus sonidos de madrugada
apripriaoag BaBvAAov; 10 a Batilo me arrancas?

Es evidente que lo que molesta al yo en esta cancion es el canto de la golondrina en la
mafiana, muy temprano, ya que lo ha despertado y no ha podido seguir sofiando con
Batilo. La cancion practica una variacion del topico erdtico desarrollado como invectiva
contra aves, insectos y fenomenos naturales que perturban el sueno de los enamorados,
bastante utilizado en la poesia epigramatica,'®” pero el nombre de Batilo al final de la

cancion funciona como sphragis anacredntica. Lo que destacamos es que si a la

185 Vid. A. HA 536a24; Arr. An. 1.25.8. Meleagro aplica este adjetivo al saltamontes (AP 7.195).

186 En el v. 2 hallamos el textus receptus que West coloca entre cruces, pero White (1996: 236-237)
sostiene que es correcto y que debe ser impreso A&GA’ €. Para Lambin (2002: 277, n. 15) esta
solucion fuerza el texto y prefiere la correccién que hiciera Estienne en su apégrafo: AaA” @,
mientras Campbell (1988 ad loc.) mantiene la correcciéon de Estienne en su primera edicién:
AGAN (forma femenina del adjetivo no atestiguada, segin Lambin). Brioso Sanchez (1981 ad loc.)
adopta la correccion de Sitzler: AdAel, mientras que Guichard (2012 ad loc.) se inclina por una
propuesta de De Stefani: toavAé. Ninguna correccion implica alterar demasiado el sentido de
que la golondrina sea parlera (A&Aog).

187 Vid. especialmente AP 5.237 [Agath.] sobre las golondrinas que no dejan dormir al
enamorado. También AP 5.3 [Antip. Thess.] y AP 12.137 [Meleagr.], en los que la invectiva se
dirige al gallo como companero de la Aurora. AP 5.172 [Meleagr.] y AP 5.223 [Maced.] hacen su
descargo contra la Aurora y en AP 5.151-152 los mosquitos que despiertan a Zenofila aparecen
como enemigos y aliados de Meleagro respectivamente. Volveremos a referirinos a esta cancién
en relaciéon con el motivo del suefo en el capitulo 4 (pags. 209-210).
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golondrina se le da el atributo de “parlera” (A&Aog) es por su canto. Por lo tanto, en la
cancién 15 que la paloma se designe como AaAtotépav (v. 36) no necesariamente niega
que la modalidad de su intervencién sea la cancion. Incluso cuando podamos conceder
que la paloma no es precisamente un ave canora, dijimos que ella encarnaba una
persona anacreontica, de lo que se deduce que su enunciado debe concebirse como
cancion.

Ahora bien, nos resulta también evidente que en este caso mediante el adjetivo
no se pretende poner de relieve si la paloma canta o no, sino el hecho de que su
intervencién comporta alguna clase de exceso en lo que respecta a lo discursivo. En
este orden, la comparacion con la corneja nos obliga a tener presente el mito acerca de
esta ave castigada por Apolo, al enterarse este por boca de la corneja que su amada
Coronis lo engafiaba. Puesto que desde entonces la corneja paso a ser en la cultura
griega un paradigma de la charlataneria indiscreta, 1% Rosenmeyer (1992: 146)
interpreta que la retahila de escenas anacrednticas constituye una estrategia de la
paloma para no dar a conocer el contenido de las cartas que Anacreonte envia a Batilo.
Pero si este es el caso, habria, entonces, una diferencia cualitativa en la locuacidad de
una y otra ave: la corneja es chismosa mientras que la paloma habla mucho para, por el
contrario, evitar el chisme. Nada en el texto sugiere, sin embargo, que el locutor desee
conocer el contenido de las cartas de Anacreonte. Y aunque es cierto que la paloma
revela que las cartas son para Batilo (lo cual podria entrar en el terreno de chisme), no
es en ese momento que la paloma se autocensura, sino cuando se da cuenta de que ha
hablado demasiado acerca de si misma. En este sentido, podemos concluir que lo que
se pone en juego a través del término AaAwotéoav no es ni una modalidad
conversacional que contradiga la naturaleza musical de la performance anacredntica ni
la indiscrecion por la que fuera castigada la corneja; se pone en juego la garruleria, una

conducta excesiva que, como veremos en el apartado 3.2.3 de este capitulo, pone a

188 En esto, Calimaco es una cita obligada; vid. Call. Hec. Frs. 250 y 251.15-20 Asper y
especialmente Call. Iamb. 4 Fr. 154.81-82 Asper: @eb t@Vv dtoVTwV, olat kwTAilovot / Aawder)
KOQWVT), kWG TO XelAog ovk aAyeis; (“Oh, estas charlatanas cudnto que hablan. Desvergonzada
corneja, ;como es que no te duelen los labios?”). En otro orden, la utilizacion de la figura de la
suspension como modo de cierre en la cancidén anacredntica puede rememorar la aposiopesis
usada por el autor en sus Aitia (Fr. 87.4-5 Asper): "Honv vdo xoté @aot — kbov, kvov, loxeo,
Aadpé [ Buué, oL ¥ delom) kal & teg ovyx Ooin. (“Pues se dice que alguna vez Hera... jPerro,
perro! jCalla, desvergonzado corazén! Que cantaras también de cuanto es indecoroso”).

152



prueba la pericia simposiaca del performer anacredntico en la medida en que dicha

conducta desconoce el uso comunitario del espacio simposiaco.

3.2.2. La “cuestion didactica”

En el capitulo 2 hemos buscado definir a la persona anacredntica en funciéon de
una co@ia simposiaca. Esta copia da identidad a quien, en ejercicio del rol de
performer en el simposio, adopta un determinado modo de posicionarse como cantor a
la vez que un particular punto de vista sobre el simposio y sus rituales. Hemos visto
que la persona anacredntica aparece en las canciones como un oivomoTng y como un
performer habilidoso que, en sus canciones, logra que el espectdculo del simposio gire
en torno de su propia praxis. Hemos visto también que uno de los principales saberes
con que estd investida la persona anacredntica concierne al &mbito de lo erdtico y que,
confrontando con una visiéon del amor como padecimiento que es mejor evitar, esta
persona propone una entrega voluntaria a Eros. Los saberes que caracterizan a la
persona anacreontica se encuentran, asi, confinados al simposio y sus adyacencias, lo
que da sobrado fundamento a la identidad puramente simposiaca de dicha persona.

Pero no todas las personas simposiacas se identifican por esta especializacion
simposiaca de su saber. Por cierto, se asume que la personalidad simposiaca de, por
ejemplo, Alceo se encuentra delineada sobre la base de una persona politica, mientras
que en el caso de Teognis, su figura como poeta simposiaco, también politica, se
encontraria, sin embargo, matizada por la adopcion de una postura didactica.’® En este
sentido, la persona simposiaca de Anacreonte se distancia de otras personas
simposiacas que encarnan otros valores y otros saberes en la medida en que se

especializa como persona puramente simposiaca.

189 Sobre la persona de Alceo, recuérdese lo que ya decia Dionisio de Halicarnaso (Imit. 31.2.8):
TOAAGXOU YOUV TO HéTQoV TG el megLéAol, pnrogelav av eVpot moAttukniv. Calino, Tirteo y
Arquiloco combinarian en su performance lo simpdtico con lo marcial (Hobden, 2013: 38). Sobre
la diferencia del modelo simposiaco de Anacreonte con el de otros poetas simposiacos, vid.
Kantzios (2005b: 235): “The elimination of military/political themes, the emphasis on love, and
the diminished significance of the group in his poetic discourse suggest that Anacreon functions
in a milieu which is different from that of his predecessors” y Lear (2008: 58): “The contrast with
other sympotic poets/traditions such as the Theognidea and Alcaeus could not be clearer: while
in these other poets, the symposium is the place/time at which the adult elite male formulates
his public concerns, in Anacreon the symposium has its own values, which are to be preferred
to political concerns”.
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En el mundo grecorromano, sin embargo, la persona anacredntica debe definir
su identidad simposiaca no ya frente a las mas arcaicas figuras simpoético-politicas, sino
a la de nuevos participantes en las mesas literarias: los memtawevpévot. Si, como hemos
visto, los nuevos personajes del género simposiaco que reaviva Plutarco en la estela de
Platon son varones educados que utilizan la ocasién del simposio para discurrir acerca
de cuanto han leido, podriamos adjudicarle a este periodo la creaciéon de una persona
simposiaca que imbrica lo simpdtico con la erudicidn, seguramente en una recreacion
de la figura clasica del fildsofo simposiasta. En este contexto, una persona anacreontica
no puede sino irrumpir como alternativa simposiaca; siendo también una recreacion de
una figura simposiaca arcaica, esta persona anacreontica insiste en mantener el espacio
del simposio asociado al disfrute del vino, de la danza, de la canciéon y del amor,
disputandole asi el espacio al letrado que pretende transformarlo en una prolongacion
de sus ambitos habituales de performance profesional (v.g. el aula, el teatro).

A esta disputa territorial la visualizamos mas concretamente en lo que hemos
denominado “la cuestion didactica” en los Carmina Anacreontea: un punto de tension
entre las pretensiones enciclopédicas de los simposios de eruditos y el estatuto de
modelo y de cogdc que presenta Anacreonte. Si lo planteamos en términos de una
oposicion entre otvortdtat y vdomotatl, podriamos decir que los “bebedores de agua”
se han apropiado del simposio grecorromano y que la tarea del oivomotng es
demostrar que el simposio es un espacio de verdadero y sano disfrute que se aleja de la
sobriedad intelectual y las reflexiones morales acerca de los peligros del placer.

En la cancién 52 se visualiza de manera clara esta disputa territorial que se

plantea como querella did4ctica:

T( pe tovg vopoug daokelg 1 (Para qué me ensefias las leyes

Kat ONToQwWV AVAYKaG; y las fuerzas légicas de los rétores?

i 0¢ pot Adywv ToooVTWYV (Qué son para mi palabras como estas,
TV UNOEV wPeAoVVTWV; que en nada ayudan?

H&AAOV didaoKe TiveLy 5 Mejor ensefia a beber

amaAov mopa Avalov, el delicado liquido de Lieo;

HaAAOV ddaoke mailety mejor ensefia a jugar

HeTo xovong Agoditng. junto con la aurea Afrodita.

En esta cancion podemos diferenciar dos partes de cuatro versos cada una; la primera

(vv. 1-4) desarrolla dos preguntas retoricas a través de una de las cuales el yo reprocha

154



a un tu su empeno por ensenarle las leyes (vopouvg, v. 1) y las necesidades o fuerzas de
la logica, como suelen hacer los maestros de retérica (ontéowv avaykag, v. 2),
mientras que por medio de la segunda el yo subraya que son palabras que no sirven
para nada (vv. 3-4). En la segunda parte de la cancién (vv. 5-8), el yo invita al ti a que
reoriente su inclinaciéon diddctica hacia conocimientos que, si nos guiamos por la
objecion con respecto a los conceptos retoricos de que “en nada ayudan” (twv pndev
w@eAovvtwy, v. 4), serian mas utiles. En concreto, el yo exhorta a que se ensefie, por
ejemplo, a beber vino (vv. 5-6) y a jugar con Afrodita (vv. 7-8).

Nos interesa, primero, reconocer a este tii que ensefia conceptos retdricos. En el
mundo grecorromano, quien se dedicaba a ensefiar formalmente retdrica y gramatica
era el yoappatiotrg, figura estereotipada, facilmente reconocible y habitualmente
interpelada.’® Pero la retorica era el fundamento de la educacién grecorromana y
cualquier varén educado en la paideia (el memawevpévog) podia dar cuenta de sus
habilidades y conocimientos retoricos. ;Cudl es el escenario en el que concurren una
persona anacredntica y un memadevpuévog que habla de retdrica? Ya sabemos que a la
persona anacredntica la hallamos en el simposio, y también sabemos que en el mundo
grecorromano el letrado (aunque, en verdad, ubicuo) gusta de participar en los
simposios para discurrir de cuanto lo identifica como memawwevpévos. Seria
absolutamente legitimo, entonces, imaginarnos en este caso no ya una interpelacion
anacredntica a un personaje que representaria una “seriedad” escolar ajena al &mbito
del simposio, sino un contrapunto entre dos personajes efectivamente simposiacos: el
erudito, con su performance intelectual, y el performer anacredntico, alejado de lo que
caracteriza a este nuevo habitué de los simposios. La distancia entre una figura
simposiaca y la otra se establece en funcion de lo que cada una propone como
apropiado a la ocasion del simposio. Como persona simposiaca, el memadevuUévog
comparte con sus companeros de mesa, a modo de propuesta convival, su
conocimiento (en el caso de la cancidén 52, un conocimiento de teoria retdrica). Pero el
performer anacredntico interrumpe esta performance desautorizandola y su

contrapropuesta es que, de ensenarse algo en el simposio, debe ser a bailar y a cantar y,

1% Téngase presente, por ejemplo, la serie de epigramas escopticos en los que la burla o la
invectiva se dirige a los ypapuatucoi (AP 11.138-152). Para un repaso de la educacion retdrica
en el Imperio Romano, vid. Goldhill (2009c).
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concretamente lo que se sefiala en la cancidn, a beber vino y a disfrutar de Afrodita.
Desde una perspectiva anacredntica, el despliegue de saberes bibliograficos constituye
una aproximacion errada a la sociabilidad placentera del simposio.

La cancion 52 coincidiria, asi, con la interrupcion que hace el performer
anacredntico de una performance simposiaca a cargo de una persona no anacredntica.
Pero la interrupcion es en si una performance anacredntica: por un lado, las practicas
simposiacas de beber vino y de entregarse al amor se presentan como saberes en si
mismos y, por el otro, el performer organiza el espacio simposiaco en torno del yo con
que se inscribe en su cancion. En relacion con esto ultimo, es oportuno destacar como
ese yo se apropia de manera progresiva de la escena simposiaca. Lo primero que
observamos es que, al comienzo, el yo es pe (v. 1), es decir, aparece como el objeto de
una accion llevada a cabo por otro. Como ya habiamos visto ocurria en otras canciones
(CA 2y CA 32; vid. capitulo 2, pags. 125-129), cuando el performer anacredntico se
inscribe como objeto afectado, 1o hace de forma tal que emerge como foco de atraccion
de todas las acciones simposiacas. En la cancion 52, lo que imaginamos ha sido el
intento trunco de una performance simposiaca a cargo de una persona no anacredntica
es presentado como una acciéon que afecta al yo en particular: Ti pe tovg vopovg
dwaokelg (v. 1). La estrategia supone un corrimiento de la atencién que, de estar
puesta en la performance no anacredntica, focaliza ahora en el yo. Para el momento de la
segunda pregunta retdrica, el yo ya no es tan s6lo un foco de atencién, sino una
autoridad que puede desorganizar y reorganizar el simposio, en tanto su juicio (de alli
el empleo del dativo iudicantis pot) es el que determina lo que es adecuado o no: Tt d¢
pot Aoywv tocovtwv (v. 3). En la segunda parte de la cancion, la autoridad de este yo
anacredntico se enfatiza a través del uso del imperativo (0idaoke, vv. 5y 7), puesto que
ademas de abogarse por un determinado esquema simposiaco, se pretende la ejecuciéon
de dicho esquema. En base a lo dicho, podemos decir que la cancién 52 es una muestra
perfecta de la pericia simposiaca del performer anacredntico: en tan s6lo ocho versos ha
logrado centrar en él el espectaculo simposiaco de otro, erigirse como autoridad que
puede decidir qué es apropiado o 1util a la ocasién y, en funcién de esta autoridad,
exhortar al otro a realizar una performance que se atenga a su propia concepcion

simposiaca.
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Con respecto a las practicas simposiacas como saberes, es notable el hecho de
que el yo no rechace la modalidad de intervencion didactica del td, sino que las
objeciones recaigan concretamente sobre la eleccion de los contenidos a ensefar.
Jndica esto que el simposio anacredntico puede adoptar eventualmente una
dimensién diddactica? No seria imposible;'*! sin embargo, deberiamos diferenciar entre
una dimension didactica que se abre como consecuencia del caracter modélico de la
persona anacredntica y una postura didactica con contornos relativamente definidos en

la literatura antigua y adoptada por personae creadas a los fines de instruir:

Didactic poetry is a paradigmatic example of a discursive (rather than a
narrative) genre or mode (...) defined largely by its assumed
pragmatics or utterance. The primary elements of didactic are a teacher
who is usually an explicitly characterized internal speaker, a body of
knowledge that is to be imparted, and a pupil who may be a figure or
figures characterized within the text or may be identified with the
general reader. (Fowler, 2000: 205)

Se podria conceder que en esta cancion 52 el yo ejerceria, finalmente, un rol didactico
tan pronto invita al ti a que abandone sus intentos por imponer tematicas escolares
dentro de un simposio y a que oriente sus facultades como formador hacia la
educacion de un verdadero simposiasta. Pero es evidente que, si hay en esta invitacion
a la redireccidn didactica un evento diddactico per se, no puede atribuirsele a la adopcidon
de una postura didactica asociada a la modalidad did4ctica de la que da cuenta Fowler.
Entonces, una posible explicaciéon de esta dimension pedagdgica que se abriria en la
performance anacreontica seria que la didaxis apareceria vinculada a una capacidad de
enseflar connatural a quien es experto en algo y predica con su ejemplo. En esto,
empero, no hay postura diddctica, sino practica que, por su caracter ejemplar, predica
acerca de lo simposiaco. Desde este lugar, entonces, se aprende a ser simposiasta
participando del simposio, observando a quienes son ejemplos en ese ambito y

actuando como ellos, y no escuchando una leccion. La correccion que aplica el yo de la

191 La pertinencia de plantear como interrogante si es factible una dimension pedagogica de la
performance anacredntica se fundamenta en la ponderacion desigual de este aspecto en la propia
poesia de Anacreonte. Bielohlawek (1983: 106-107), por ejemplo, destaca el tono didactico que
adquieren algunos momentos de la poesia de Anacreonte, mientras que Lear (2008: 60-61)
rechaza la adopcién de un rol didactico por parte de Anacreonte, en contraste con la postura de
Teognis.
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cancion 52 al ti puede tener un efecto pedagodgico, pero lo tnico que hace este
performer es ejercer su rol con el saber que comporta como persona anacredntica.

La “cuestion didactica” en los Carmina Anacreontea podria estar planteada,
entonces, como una tensidén entre las posturas diddcticas tradicionales que puede
adoptar el menawevpévog grecorromano y el ejercicio de la autoridad simposiaca del
performer anacreontico, quien se arroga la prerrogativa de definir qué es apropiado a un
simposio, qué entra dentro de lo cvpnoolakov. La cancion 4 (iii), cuya primera parte
(vv. 1-11) fue analizada en el capitulo 2 (pags. 120-125), pone en escena esta tension
cuando al rechazo de aquello considerado no adecuado al simposio (en concreto, una
copa con imagenes asociadas a las tradiciones diddcticas) sigue una correccion que, qua
acto ilocutivo, coincide con una definicion del simposio anacredntico. Recordemos la

cancion 4 (iii):

Tov doyvoov Topevwv 1 Cuando estés labrando la plata,
‘Hepatoté pot moinoov Hefesto, no me hagas,

navomAiav eV ovx( por cierto, una panoplia:

T Yoo pdxaot kapot (qué tenemos que ver los combates y yo?
TOTIOLOV d¢ KOIAOV 5 Mejor, una copa hendida,

6oov duvNL Babvvac. tan profunda como puedas.

motet ¢ pot kat' avToD Y sobre ella no me hagas

unt' aotoa Ut Apa&av, ni astros ni al Carro,

un otvyvov Qolwvoer ni al terrible Orién;

ti [TAetddwv péAeL pot, 10 (qué me importan a mi las Pléyades?
ti Yoo kKaAov Bowtov; ¢y qué el bello Boyero?

noinoov AptéAoug Loy, A mi hazme vifiedos

kal BOTeuag kat' avTwy, y racimos que pendan de ellos

kat Moauwvadag touydoag: y Ménades en plena vendimia.

rtoieL d& Anvov oivov 15 Y haz un lagar de vino,

Anvopatag matovvtag pisadores de uva en su tarea,

TOUGC ZaTOQOVS YEADVTAG a los Satiros riendo,

kat xovoéovg "Egwtag y dorados Amores

kat KuBéonv yeAwoav y a Citerea riendo

OHoD KaAwt Avatwt. 20 junto al bello Lieo.

Como explicamos en su momento, en el rechazo de las imagenes astrales en la copa
(vv. 7-11) no halldbamos tanto una variacion de la recusacion épica, sino la oposicion a
la inclusion en el simposio de tematicas caras al “bebedor de agua” o simposiasta

erudito. La propuesta del yo es que en la copa se representen imagenes baquicas. Las
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preguntas que nos hacemos ahora son las siguientes: a) ;qué predican estas imagenes
baquicas acerca del simposio anacredntico?; y b) ;como interpretamos el dispositivo
retdrico de la instruccion (aqui, al artista) utilizado por una persona anacredntica que
rechaza las posturas didécticas en el simposio?

Con respecto al primer interrogante, si el simposio anacredntico es aquel donde
los tinicos saberes que circulan son los propiamente simposiacos, la copa no puede
admitir imagenes que propongan tematicas foraneas. Ante la posibilidad de copas con
imagenes astrales, que invitan al mundo cientifico-didactico de Arato o a la
hermenéutica grecorromana de Homero, el yo anacredntico solicita imagenes baquicas
(vv. 12-20): una escena de vendimia en que aparezcan Ménades y Satiros acompafiados
de Amores, supervisado todo por Dioniso y por Afrodita, que participara también del
ritual dionisiaco. La pertinencia simposiaca de esta escena es, desde un punto de vista
tematico, innegable. Sin embargo, como nos advierte Lissarrague (2015: 244), las
imagenes en los vasos deben ser analizadas en funcion del juego interactivo en el que
entran bebedores, objetos y espacio del simposio por medio de la manipulacién de
estos artefactos pintados. Por ejemplo, en el epigrama de Antipatro que citamos en el
capitulo anterior (pag. 124) las imagenes astrales en las copas se volvian
particularmente significativas cuando se las representaba interactuando con el
bebedor: al encontrarse plausiblemente en el interior de las copas, estas imagenes
podian devenir un espectdculo visual, asi como un estimulo intelectual, para aquel que
fuera bebiendo de aquellas.”> Aunque la propuesta de estas copas “didacticas” no
coincida con lo que la persona anacredntica propicia como experiencia simposiaca, se
debe destacar que las imagenes astrales se presentan pragmaticamente significativas,
pues adquieren total sentido en su interaccidon con el bebedor. Por otra parte, como
ejemplo cercano al de la copa anacreontica, podemos mencionar la écfrasis de una
cratera en Leucipa y Clitofonte (2.3.1-3) de Aquiles Tacio:

VEAOL HEV TO TAV €QYOV 0QWQUYMEVNS' KUKA@ O& avToVv &umeAot

TEQLECTEPOV ATT aVTOD TOD KQATNQOG TEQPUTEVHEVAL Ol D¢ BoTtoueg

TLAVTI) TIEQUKQELLALLEVOL OUPAE LEV AVTWV EKAOTOC <€@™> 600V €0Tiv

192 Vid. Ehrhardt (2011: 105 ss.), quien analiza los tondi (imagenes en el fondo de una copa) como
imagenes que interacttan no con la comunidad simposiaca (al modo de aquellas que se
visualizan en el exterior de los objetos), sino con el individuo que bebe de la copa.
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KEVOG O kpatro" &€av 0& EYXEnG olvou, KAt HIKQOV O POTQUg
UMOTEQKALETAL KAl OTAPUATIV TOV Ou@aka TOLEL Aldvvoog d&

EVTETUTIWTAL TWV BoToVWV MANCioV, tva TV dumeAov oive YewEyn.

El objeto entero era de cristal pulido. Unas vides crecidas desde la
propia cratera [la] circundaban como una corona y en cada cara habia
racimos colgantes: cada uno de ellos estaba inmaduro cuando la cratera
se mostraba vacia, pero al verter el vino, de a poco el racimo se
oscurecia y hacia que la uva inmadura estuviera a sazén. Dioniso estaba
tallado cerca de los racimos para que, por medio del vino [que se
vertia], cultivase la vid.
La cratera descrita esta disefiada de modo tal que las uvas talladas se llenen de liquido
en la medida en que se echa el vino. El objeto, entonces, contribuye por medio de un
juego visual a una vivencia del rito de la vendimia, pues las uvas (cargadas con el vino)
presentan ahora el color que indica la sazon del fruto. Dioniso se encuentra alli
representado como responsable de la maduracion de las vifas, permitiendo asi que su
zumo sea disfrutado. Se puede decir, entonces, que las imdagenes de la cratera no son
una mera figuracion de un ritual fundamental para la celebracién del simposio, sino
que ellas ponen en funcionamiento el rito mismo del cultivo de la vid, esto es, lo
recrean en la cratera.

Aunque en la cancién 4 (iii) no se hace explicito ningin fenémeno del tipo
senalado, no deberiamos descartar, sin embargo, que la pertinencia de estas imagenes
dionisiacas en el simposio anacredntico pueda estar fundamentada no sélo a nivel
tematico, sino también por la perspectiva de su interaccion con el bebedor. Qué
interaccién podria estar contemplada, no lo podemos establecer, pero si podriamos
aseverar que el fundamento por el cual las imagenes astrales son rechazadas estaria
fuertemente definido por la propuesta interactiva que ellas conllevan, al menos si nos
guiamos por lo que dicen de si las copas del epigrama de Antipatro. Por su parte,
Dupont (1999 [1994]: 73) sostiene que las imagenes baquicas de la copa de la cancion 4

dan lugar a una identidad entre el mundo divino y el mundo humano:

What the image on the cup depicts is the effect wrought by the
proposis: the gods are present among the men, rendering the latter
similar to themselves, while they, the gods, become civilized by using
human techniques, for the dance of the three figures imitates grape

harvesters treading the grapes (patountes).
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Es importante destacar que, como dice la autora, esta identidad se daria por efecto del
brindis, es decir que, al momento de invocar a los dioses, estos se harian presentes y se
transformarian en participes del ritual en y para el que se los convoca. Se acuerde o no
con esta interpretacion, lo que para nosotros es menester tener en cuenta para
comprender la instruccidén que el yo da al artista sobre las tematicas decorativas que
son o no apropiadas al simposio anacredntico es el aspecto funcional de estas imagenes
en el ritual de la bebida y en la manipulacion del objeto. Quizas la cancién 5 pueda

presentar algtn indicio acerca de una ponderacion de la capacidad funcional de las

imagenes:

KaAAwtéxva, tépevoov 1 Artista, labra ya mismo

£€aog KUTIEAAOV 1)1 una copa primaveral:

TA TIEWT' ULV TX TEQTVE primero, a la Hora que trae

00da @égovaav WENV. las delicadas rosas para nosotros.
aoyvgeov 0" antAdoag 5 Suaviza la plata y haz que

TIOTOV TIOLEL POL TEQTIVOV la bebida me resulte delicada.

TV TEAETOV, TIAQALVQ, De los misterios, te lo ruego,

) E€vov pot togevomLg, nada extrafio me labres,

L) PEVKTOV loTOQN A ninguna historia evitable.

H&AAOV molet ALOg YOVoV, 10 Mejor haznos al hijo de Zeus,
Baicxov Ebwov nuiv. a Baco Evio.

oot vapatog N Komoig Que la iniciadora en la bebida sea Cipris,
vuevaiovg kgotovoo al ritmo de los himeneos.

xaoaoa' "Epwtag avémAovg Cincela pacificos Amores

kat Xdortag yeAwoag 15 y a las Gracias riendo

UTU ApTEAOV eVTETAAOV bajo un vifiedo de hermoso follaje
eVPOTELOV KOpWOAV* crecido, rico en uvas.

oUVATTE KOVQOUG €VTIQETELS Pon juntos timidos jovenes

tav unt PoiPoc dBLENL. en caso de que Febo no se divierta.

Como la cancion anterior, la canciéon 5 desarrolla una instrucciéon a un artista
(kaAAltexva, v. 1) para que realice una copa (kUmteAAovy, v. 2), con la diferencia de que
el yo no se detiene en la recusacion de motivos no apropiados a una copa anacreontica
(aunque en los vv. 7-9 hay un rechazo -no desarrollado— de imagenes mistéricas). De
esta cancion destacamos los vv. 12-13, donde la solicitud de que “Cipris sea la
iniciadora en la bebida” da lugar a que sea interpretada en relacion a una
funcionalidad de la imagen en el objeto. Recordemos que en la cratera de Leucipa y

Clitofonte la imagen tallada de Dioniso “cultiva la vid” por efecto del vino que se vierte.
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No podemos dar cuenta de cémo habria sido una imagen de Cipris en tal sentido, pero
lo que nos resulta indudable es que la imagen de la diosa, cualquiera sea la decision del
artista, debe ser una invitacién eficiente a comenzar a beber.

Con lo dicho, queremos senalar la posibilidad de que la pertinencia o
impertinencia de ciertas imagenes en objetos del simposio deba ser justificada no
solamente a nivel tematico, sino también a nivel pragmatico. De este modo, la copa
debe dejar de ser percibida como una superficie inerte sobre la que se plasman figuras
bidimensionales para recobrar, entonces, su estatuto de objeto funcional que
contribuye a la experiencia de una praxis: la de beber en el simposio. Asi, la instruccion
que en la cancién 4 el yo da a Hefesto tendria que ver ante todo con orientar en la
correcta experiencia del bebedor. Ninguna invitacion a filosofar ni a aprender sobre el
mundo estelar: en el simposio anacredntico la inica experiencia simposiaca valida es la
de hacer consciente el disfrute de los rituales del simposio. Beber vino es una actividad
placentera que los dioses mismos conceden a los hombres para amenizar sus vidas.
Dioniso, Afrodita y el cortejo de demds divinidades menores estan todos
contribuyendo a que el bebedor no se olvide de ese don.

La pregunta que cabe hacerse ahora —nuestro segundo interrogante planteado
supra— es si esta instruccion sobre cémo tiene que ser una copa descubre o no una
faceta didactica de la persona anacreontica. Esto seria: jrevela una postura didactica el
performer anacredntico cuando instruye acerca de como debe ser una copa simposiaca,
siendo que con ello se indica metonimicamente como debe ser un simposio? En primer
lugar, diremos que postular un modelo simposiaco no necesariamente implica
“enseflar” a los demads acerca de ese modelo. Como sefialabamos a proposito de la
cancion 52, se podria decir que lo que caracteriza a una persona anacredntica es que no
predica sus valores, sino que los practica o, mejor, que predica por medio de la
practica; asi, la fuerza ejemplar de esta practica repercutiria didacticamente en quienes
asisten al espectaculo anacreodntico. En este sentido, entendemos que, si encontramos al
yo anacreontico ofreciendo instrucciones, no deberiamos descontextualizar tan
rapidamente estas indicaciones, sino intentar comprender estas directivas dentro del

ejercicio autoritativo (anacredntico) de la performance en el simposio.
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En la cancién 4 en particular, la instruccion al artista se enmarca en el empleo
de la recusatio, lo que hemos interpretado como un recurso posclasico apropiado para
la recreacion de una pugna entre dos modalidades simposiacas (vid. capitulo 2, pag.
119). En este orden, la instruccion adquiere su significado como artificio retorico al
servicio de una definicién anacredntica del simposio en contraposicion a otro modelo
de simposio. El yo anacredntico no plantea otra cosa mas que su desacuerdo con una
forma de concebir el simposio y propone otra mas acorde a su concepto de lo
simposiaco. Pero en esta propuesta el yo no se presenta como el educador de nadie,
sino, de hecho, como un beneficiario directo de su concepto simposiaco vy,
subsidiariamente, como un garante del disfrute simposiaco de todos. Por cierto, el
hecho de que el yo sea quien se beneficia de las acciones demandadas al artista queda
demostrado con la inscripcion textual de este yo como pot (vv. 2, 4,7, 10 y 12). En la
cancion 5, por su parte, advertimos una fluctuacion entre un pot (vv. 6 y 8) y un nutv
(vv. 3 y 11), lo que estaria sefialando que el disfrute individual de los placeres
simposiacos no se opone al goce colectivo, sino que ambos goces, por el contrario, se
presuponen entre si.

Asimismo, deberiamos pensar la instruccion al artista en los Carmina
Anacreontea en paralelo con la orden que Anacreonte daba al maic para que preparase

la mezcla de vino y agua en la cratera:

aye dn, @éQ’ Muiv, @ mad, jAdelante! Traenos, oh, jovencito
KeAEPNV, OkwG APLOTLY una copa, asi —de un solo trago-
TEOTIIW, TA HEV DEK’ €y xéag me la bebo, y échale diez medidas
0datog, T&x Ttévte O’ olvov de agua y cinco de vino,

KkvaOovg, wg avuPolotwe asi sin entrar en desmesura

avo dnote Pacoanow. bailaré como Bacante una vez mas.

(Anacr. 33 G, vv. 1-6)

Dép” BOwO, PEQ’ oivov, @ mat, Trae agua, trae vino, jovencito,
@éoe <0"> dvOepedvTag Nl y trdenos coronas con que
OTEPAVOUG, WG M cefiirnos, asi me pongo

neog "Egwta muktaAilw. a luchar contra Eros.

(Anacr. 38 G)

Como en la cancion 5, el goce individual y el goce colectivo se confunden en el empleo

alternado de ruiv y de la primera persona del singular. Sin embargo, el yo
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anacredntico se las ingenia en ambos casos para expresar como el vino, que sera
disfrutado por todos, lo afecta a él de forma particular.’ Con todo, no hay un yo cuyos
deseos se opongan a los del grupo. La facilidad con que Anacreonte pasa del nosotros
al yo dejaria entrever una dindmica grupal por la que las identidades individuales
quedan desdibujadas para ser absorbidas por un yo fuertemente singularizado que
sintetiza en sus expresiones algo del orden de lo colectivo. En esto, no podemos decir
que haya nada didactico en la persona anacredntica. En cambio, lo que si podria
proponerse es que la investidura de la persona anacreodntica estaria en gran medida
sustentada en lo que podemos llamar un carisma simposiaco, es decir, un conjunto de
gestos y actitudes que sintetiza impulsos individuales y valores colectivos del
simposio. A través de este carisma se configuraria una personalidad simposiaca
facilmente concebible como paradigmatica, mas por lo que tiene de seductora que de
didactica. Queda claro que en el simposio anacredntico la idea es que todos disfruten,
pero para eso la estrategia no es didactica, sino —podriamos decir con mucha mas
exactitud— mimeética: el yo anacreontico puede (y debe) ser asumido por todos.
Debemos llamar la atencion ahora sobre la cancidon 54, otra cancion ecfrastica en

la que si advertimos la adopcion por parte del yo de un rol reconociblemente didactico:

O tabgog ovtog @ mat 1 El toro este, oh nifo,

dokel TS eival pot Zevg me parece a mi que es Zeus,
PEQEL YAQ AUPL VATOLS pues sobre su lomo lleva
Zwwviav yvvaiko: a una muchacha sidonia;
TEQALL D€ TIOVTOV €VQUV, 5 el anchuroso ponto atraviesa
TépveL d¢ Kbpa xnAaic. y con sus garras corta el oleaje.
oVK &V d& TaALEOS AAAOG Ningtn otro toro habria,

€€ dyéAng éAaoBeic apartado de su rebafio,
émAevoe v BdAaocoay, atravesado a nado el mar:

€L g1 povog Eketvoc. 10 solamente aquel.

En la cancion el yo no instruye a ningtn artista para que cree una obra de arte a su
medida, sino que ahora se limita a hacer una interpretacién de una imagen, cuyo

soporte material, empero, desconocemos. Su interlocutor es un nifio o un joven (@ mat,

193 En su andlisis del fr. 33 G, Hobden (2013: 46) destaca lo mismo: “Yet, although his commands
are made on the group’s behalf, the singer’s motivation is phrased in personal terms”.

1% Téngase en cuenta la exhortacion habitual a la bebida, entre otras cosas: CA 38.1-2 (iAaol
nilwpev otvov, / dvapéApopev de Bakyov), CA 43.3 (neBvwuev apoa veAwvteg), CA 44.5
(mivwpev apoa yeAwvteg), CA 45.7 (ticopev oOv TOV oivov).
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v. 1) y la imagen que este yo describe a su oyente representaria el rapto de Europa,
pues se sefiala un toro (0 TavEoc ovTog, v. 1) que, en su travesia maritima (rtepat d¢
ndvTov eVELY, V. 5), lleva una muchacha de Sidon (Zwwviav yuvvaika, v. 4) sobre su
lomo (pépet yao dugt varog, v. 3). Como sefiala Baumann (2014: 122), en realidad,
hay muy poco desarrollo descriptivo de la imagen, por lo que el aspecto ecfrastico
parece mds una excusa. Lo que se destacaria en esta cancion es, conforme la
observacion del autor mencionado, el acto de habla por el que el yo se dirige a un
jovencito para ofrecerle su interpretacion de una imagen que estarian observando
juntos. En esto, el yo adopta una postura que recuerda claramente la del Fildstrato de
Imdgenes:

0 Adyog d¢ oU mepl Lwypdpwv oVd' totogiag avTwv ViV, dAA" eidn

Cwyoapiag anayyéAdopev OpAiag avta toig véols EvvtiBévteg, ag'

wv éounvevoovol te kal tov dokipov EmpeAnooviat. (Philostr. Im.

Proem. 3).

Este escrito no es ahora sobre los artistas ni sobre sus biografias, sino
que recogemos ejemplos de arte pictdrico y los traemos a los jovenes
como lecciones, a partir de las cuales haran (sus) interpretaciones y se
ocuparan de cuanto es ventajoso.
Es habitual que en sus descripciones Filostrato se dirija a un maic, a quien en el
proemio identifica con el hijo de quien lo hospedd en Néapoles en ocasién de un viaje
que el sofista habria realizado. Es también habitual que en estas descripciones a un
momento descriptivo siga otro interpretativo, en varias oportunidades introducido por
el verbo oipat, fundamentando este parecer por una proposicion unida a la anterior
por la conjuncién causal yd&p.!% La cancion anacreontica 54 coincide con este segmento
hermenéutico de corte filostrateo, pues a una imagen observable (6 Tavpog ovtog, v. 1)
le sigue una interpretacion con clara carga subjetiva (doxet... poy, v. 2) y un argumento
(yao, v. 3) planteado desde la verosimilitud. Pero la formulacion ecfrastica de la
cancion 54 es lo suficientemente cercana a aquella de Filostrato como para advertirse
también cudn lejos estd el yo anacredntico de la persona erudita del sofista

grecorromano. Veamos algunas posibles explicaciones.

19 Por ejemplo, Philostr. Im. 1.3.2,1.7.2,1.7.3,1.8.1, 1.9.2, 1.12.4, 1.24.1,1.28.1, etc.
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Mientras Miiller (2010: 281) rechaza que la canciéon 54 tenga algo de
anacredntico ademas del metro, segin Baumann (2014: 124) las particularidades de la
cancion se encontrarian justificadas por el propio contexto simposiaco anacreontico.
Aqui las canciones formarian parte de juegos en los que los participantes pueden
ampliar las composiciones de otros o reversionarlas. La explicacion de Baumann es
satisfactoria, tanto porque las interpreta como canciones simposiacas como porque
permite una lectura homogénea de las canciones ecfrasticas del corpus. En términos
generales, lo que el autor sefiala es que mientras las canciones 3, 4 y 5 manifiestan una
apertura que habilita la reduccion o ampliacion de las instrucciones al artista, las
canciones 16 y 17 se responden entre si, credndose de este modo canciones paralelas a
partir de la consigna de dibujar al amante.’® Por su parte, las canciones 54 y 57
constituirian dos modos de aproximarse a una obra de arte finalizada: en el primer
caso, la cancién, con su escaso desarrollo descriptivo, podria leerse como una
invitacién a que cada uno de los participantes del simposio anacreéntico componga su
propia version, mientras que la cancion 57, con un desarrollo mayor de la descripcion
de la imagen de Afrodita representada en el objeto de plata, constituiria una versioén
acabada del ejercicio de la écfrasis.

No obstante esta interesante interpretacion que desarrolla Baumann, nos resulta
un mejor punto de partida la critica de Lambin (2003: 252), quien destaca que a la
pobreza de la descripcién se le suma que el yo no puede siquiera mostrarse seguro de
haber comprendido correctamente la escena. Baumann (2014: 124) también advierte
una discrepancia entre la posicion de erudito que adopta el yo y el motivo pictorico
interpretado, que no parece requerir de ningtn lego en la materia. Pero, como ya
dijimos, para este ultimo se trata de una postura adoptada a los fines de invitar a crear
nuevas canciones ecfrasticas. Aunque no descartamos este funcionamiento de la
cancion anacreontica en tanto cancion simposiaca, es posible atribuir otras
motivaciones en el trazado de este perfil escasamente anacredntico, como evaluaba
Miiller acerca de la cancidén en su conjunto. Pues nosotros ya hemos visto que el

performer anacredntico puede hacer uso de voces no anacrednticas con el practico

1% En lo que respecta a la hipdtesis acerca del primer grupo de canciones ecfrasticas, las
variantes textuales de la cancién 4 (vid. pag. 120, n. 147) serian un testimonio valido. Acerca de
las canciones 16 y 17 y su interaccion, vid. Baumann (2014: 120-121).
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objetivo de entretener, pero también para fortalecer el modelo anacredntico a través de
la ridiculizacion de las personae no anacrednticas adoptadas por el performer. Esto lo
habiamos analizado en el caso de la cancién 26, con respecto a la cual sosteniamos la
adopcidn de una voz safica que se deconstruia ella misma y revelaba su incongruencia
con la visiéon anacredntica acerca del amor. De modo andlogo, en la cancion 54 el
performer anacredntico haria un uso parodico de la voz filostratea con el objetivo de
ridiculizar las pretensiones diddacticas de los eruditos en el simposio y reafirmar la
naturaleza no simposiaca de este tipo de posturas. ;Qué beneficio supone para los
jovenes en el simposio el despliegue retérico de un pseudo Fildstrato que pone su
empefo en identificar como Zeus al toro que lleva en su lomo a Europa? Pues para ello
no se requiere ninguna habilidad deductiva particular, sino tan sélo el conocimiento
del mito. Asi, en esta cancién la postura didactica se revela como lo que puede ser: una
impostura, un caimulo de lugares comunes que no conducen a nada verdaderamente
interesante. Como sugeria el yo anacredntico de la cancién 52, si el erudito quiere
ensenar algo, que mejor ensenie a beber y a disfrutar de Afrodita, saberes que

conforman el inico conocimiento que debe circular en el simposio.

3.2.3. Xag1g, evppoovvn y los excesos anacreonticos

En el simposio anacreontico la experiencia del disfrute es fundamental; la
exaltacion del vinculo erdtico, de la bebida, del baile y de la cancién es un eje que
atraviesa nuestro corpus de principio a fin, lo que pone a las claras el valor que
adquieren las distintas actividades mencionadas en funcién del placer que suponen.
Pero para que el disfrute constituya un valor simposiaco debe estar enmarcado en una
experiencia “colectiva” de disfrute, ya que sin este marco el goce individual se
reduciria, desde cierta ética griega, a una antisocial autocomplacencia.!”” En este
sentido, el placer individual se encuentra condicionado por el goce colectivo, no
solamente en el sentido de que lo contiene o lo limita, sino ademas en tanto lo situa, le

da una orientacion. Solamente en este marco de disfrute de todos, la exaltacion del

197 Vid. Pellizer (1999 [1990]: 182): “... the symposion seems also to have the function of
reconciling —or of provinding an outlet for- attitudes generated by the more or less noble
impulses of passion, thus constituting a device capable of organizing collective pleasure
according to the inclinations of the individual participants.”

167



placer de uno contribuye a crear un clima de alegria y de bienestar que actualiza los
ideales simposiacos de la xdoic y de la evgpooovvn.18

Si nos centramos en Anacreonte en tanto modelo, entendemos que su idoneidad
como performer simposiaco (y, con ello, su especialidad como persona simposiaca) se
desprende de un ejercicio poético en armonia con los ideales o valores simposiacos en
juego. Asi, ser un performer anacreontico determina, entre otras cosas, una praxis
poética ejemplar en el sentido de que captaria una esencia de lo simposiaco. Sin
embargo, la figura simposiaca de Anacreonte entrafia una marcada singularidad, una
tendencia a la promocién de su propia persona que la colocaria, si no en las antipodas,
por lo menos en los margenes de la celebracion simposiaca de lo colectivo. En el
andlisis de los fragmentos de Anacreonte que realiza Kantzios (2005b; 2010) se
concluye que la marginalidad inherente a la persona anacredntica enraiza en la
hibridez social del grupo que hace de audiencia en el simposio tiranico. No obstante,
seria a través de la exaltacion de esta marginalidad o singularidad que Anacreonte
lograria equilibrar —u obliterar— las distancias entre los miembros de ese grupo tan

heterogéneo del que tampoco forma parte, pero al que debe entretener.!” Podriamos

1% Sobre estos dos conceptos como ideales, vid. Slater (1998 [1991]: 3): “The ideals of the
symposium are cultural ideals, and the well-organized and succesful symposium is the vehicle
for their expression. Greek uses many words in its attempts to express the objective of such a
social ideal: euphrosyne, charis at first as in Homer, meaning roughly merriment and elegance.
The poets add eunomia, good order, and other civic virtues, openly equating the ethics of the
symposium with those of the polis. The philosophers add koinonia and philanthropia as much
else”. También Vetta (1983: XXXVI): “Se la letizia (euphrosyne) rappresenta uno stato soggettivo,
individuale e comunitario, la serenita (hesychia) (stato di recepibilita assoluta) ne & la prima
condizione, e la charis & il fascino delle cose, I'armonia dell’apparatus convivii (corone, profumi,
crateri, inservienti, ecc.), ivi compresi i modi della comunicazione trai i convitati: la parola e il
canto. (...) Il valore denotativo di tutti e tre i concetti che abbiamo nominato si puo riassumere
nell’idea dell”equilibrio”, di alcune presenze e assenze contenute secondo una misura ideale, e
il cui conseguimento e regolato da una responsabilita comunitaria. ”

199 Asi expone Kantzios (2005b: 228) su hipdtesis: “I attempt to show that Anacreon, in addition
to focusing on a narrowed thematography, depicts a different kind of group dynamics that his
predecessors. This may be explained not only by the particular status of the performer at the
courts of the tyrants (itinerant professional, outsider) but also by the heterogeneity of his
audience, which includes traditional nobility, wealthy men who are rising socially, and even
members of the middle strata, often labelled as the “hoplite class”. This diversity within the
sympotic group renders a common political vision unattainable, and encourages the poet to
focus on non-controversial subjects which can preserve the sympotic ebgpooovvn by preventing
the creation of awkward or contentious situations”. Most (2014: 155) encuentra que en los
Carmina Anacreontea la marcada individualidad del poeta anacredntico se origina en esta
dindmica de poeta-auditorio en contraposicién a la que se genera en el grupo de &taipor. Esto
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decir en tal sentido que, al constituirse en foco de atencion, la persona anacredntica
funcionaria absorbiendo las divergencias del grupo para sintetizarlas en su particular y
atractiva persona simposiaca: una persona que se mueve en los limites de la ética
colectiva del simposio, pero que, en ello, divierte de los riesgos latentes de disrupcion
de la (artificiosa) armonia grupal. Hobden (2013: 54-55) incorpora esta lectura
historicista de Kantzios a su argumento de que la autopromocion de Anacreonte, su
singularidad y excepcionalidad, conformaria una estrategia de sobre-integracion (over-
incorporation) simposiaca, a saber: una inmersion profunda en los placeres del simposio
que ayuda a superar tanto como delata la no pertenencia de Anacreonte al grupo. De
acuerdo con la autora, en el re-enactment de esta persona anacredntica deberia
considerarse este factor de sobre-integracion (podriamos decir también
“sobreactuacion”) simposiaca:
By ‘re-enacting’ and inhabiting the Anacreontic ‘I’ and deploying his
strategies of over-incorporation, individuals moving in from the
margins could express their immersion in the sympotic culture with
which they were simultaneously getting to grips. (Hobden, 2013: 55)
Aunque la explicacion es convincente, Lear (2008) propone una alternativa para
pensar no solamente la singularidad de la persona anacredntica como persona
simposiaca, sino también su frecuentaciéon de los margenes de la conducta simposiaca
aceptable. Desde su perspectiva, el yo anacreontico crea enunciados sobre la vivencia
del descontrol (embriaguez, enamoramiento, danzas dionisiacas), pero esta vivencia
supondria, llamativamente, la de una compensacién en la medida en que una acciéon
descontrolada se combate con otra (vg. A Eros se lo combate con vino en Anacr. 38 G).
Esto redundaria en un metacontrol que establece el equilibrio entre las pasiones sin
necesidad de negarlas. De este modo, la aparente marginalidad que suponen los
excesos de Anacreonte deviene una original forma de postular la ejemplaridad de su

persona:

vendria a dar respuesta a la observacion que hacia West (1999 [1990]: 275): “There is a general
absence of conversation, social intercourse; the old man portrays himself among a crowd of
young ones, but in general there is little sense of the presence of companions, unless they
happen to be attractive ephebes”.
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As such, it [sc. metacontrol] can help explain how Anacreon’s
immoderate “self” might provide a model of interest to an Archaic
Greek male: he does not have the virtues of the Theognidean model, but
he can afford to do without them because his self-awareness and
resulting paradoxical powers allow him a more convincing form of
control over the passions that the Theognidean model has. He can let go
because he is simultaneously aware that part of him does not. (Lear,
2008: 72)

La explicacion de Lear nos resulta mds acabada que la de Hobden para pensar
las implicancias del re-enactment de Anacreonte en el mundo grecorromano, segun lo
que podemos observar en el corpus de los Carmina Anacreontea. El atractivo que ejerce
la figura simposiaca de Anacreonte, su “carisma”, podria estar fuertemente relacionado
con un ejercicio ejemplar de autocontrol en las antipodas de los discursos ascéticos, un
ejercicio que no se promociona en la exaltacion virtuosa de la represion de las pasiones
y si en el manejo perito de esas pasiones. Asi, Anacreonte puede devenir con justicia en
un modelo, pues sus excesos no colisionan en ningiin momento con los valores
socioculturales en juego en el simposio, aunque si interpelan otras voces simposiacas
que en nombre de la moderacion promueven la abstinencia. Si los excesos en el
consumo de vino y de vinculos erdticos bordean temerariamente los limites de lo
recomendable, su anclaje en la persona anacredntica, que, como sabemos, encarna un
saber simposiaco, garantiza que el codigo simposiaco no sera violado. Veamos algunos
momentos paradigmaticos en este sentido.

En la cancion 2 de los Carmina Anacreontea la vivencia del descontrol que
enuncia el yo anacredntico ya se manifiesta limitada a nivel léxico. Palabras como
Oeopv (v. 3) y vopoug (v. 4) sehalan que el consumo de vino promocionado por el yo
se encuentra dentro de los margenes de lo institucional, es decir, dentro de un

consenso colectivo acerca del beber. 2 El performer se puede definir, entonces, bajo los

efectos de un “templado frenesi” (010 ow@Eovog d¢ Avoong, v. 6) y garantizar asi la

200 Qué proporcion de vino y de agua haria de la mezcla una bebida que entra dentro de los
vopol no se explicita en ningtin momento del corpus. De acuerdo con el repaso que hace Ateneo
(10.28), las proporciones mas recomendadas son 1 de vino y 3 de agua o 2 de vino y 5 de agua.
Hay, también, proporciones mas suaves (Ibid.) Las de Anacreonte sugieren una bebida mas
fuerte: en 33 G la proporcion es 1 de vino y 2 de agua, mientras que en 24 G la medida de vino
es mayor que la de agua (5/3); vid. también Alc. 346 LP para esta tltima proporcion. Acerca de
la dificultad de fijar un sentido de los versos 3 y 4 de la cancion 2, vid. pag. 111, n. 135.
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conduccién de un simposio gobernado por la xaoic y la evgppoovvn. La embriaguez

anacredntica supone siempre un conocimiento:

[...]

Alovvoing 8¢ pol tig

PEQETW QOAV OTIWENG, 10
v’ L yégovtog aAkmnv
dedankotog péV elmely,
dedanioTog 0¢ mively

XAQLEVTWG TE HavivaL.

(CA 53.9-14)

Y que alguien me traiga

el fluido del fruto dionisiaco,
asi ve el animo del anciano
que, si es experto en hablar,
es experto también en beber

y en estar, con alegria, maniaco.

Como observamos, a la proverbial sabiduria del anciano plasmada como habilidad
retorica (v. 12), el yo enfrenta (uév...0¢) la pericia en el consumo de alcohol (v. 13) y, en
general, la habilidad para entrar en estados maniacos (uavnvai, v. 14) en los limites

que le impone el valor de la xdots (xaotevtwg).

La cancion 18 se abre con una parafrasis de Anacreonte (33 G):

Adte pot, 0T’ @ yuvaikeg 1
Boopiov miety dpvort

ATIO KAUHUATOG Yo )N
neodobeig avaotevalw:

00te d' avOiéwv, EAlvou: 5

OTEPAVOLG DOT' 0l TLKALW

Denme, mujeres, denme de Bromio
para beber de un solo trago;

pues ahora que por el ardor

fui vencido, sufro.

Denme flores, un zarcillo de vifia:

denme coronas con las que cefiir

TX HETWTA YOV, 'TUKAlEL. mi frente: jquema!

10 d¢€ KADUA TV EQWTWYV, Al ardor de los amores,
KkQadm, tivt okemalw; corazon, jcon qué lo alejo?
g TV okinv BabvAAov 10 Junto a la sombra de Batilo
KkaOlow KaAOV TO 0évdQOoV, me siento: es bello el arbol
amaAag O' éoeloe Xaltag y, suave, remueve su follaje
HaAokwTATwL KAadiokwr sobre una delicadisima ramilla.
oot O' avTO vEQDe Qollel Y junto a él silba por debajo
muyn 6éovoa ITet®ovg. 15 la corriente de Persuasion.
Tic av 0OV 0oV TtapéABoL Por cierto, ;quién al verla pasaria

KATOYWYLOV TOLOUTO; de largo semejante posada?

El yo de la cancion 18 recrea la famosa orden que Anacreonte daba al esclavo para que
le alcanzara una copa de la que beber de un solo trago (&pvort), sélo que en este caso
el maig es reemplazado por un grupo de mujeres (yvvaikeg, v. 1). Lo que motiva el
deseo de beber de ese modo es, sin embargo, otro: desea calmar un ardor (a&mo

kavpatog, v. 3) que le hace emitir suspiros lastimosos (&vaotevalw, v. 4). Pide

171



también que le alcancen flores, un zarcillo de vifas y coronas (vv. 5-6),°! aunque sigue
quejandose del ardor (‘tucatet, v. 7). En el verso siguiente se desambigua la naturaleza
de esta fiebre: es erdtica (v. 8) y las estrategias anteriores parecen no ser suficientes. El
yo se pregunta, entonces, como aliviar ese ardor (v. 9). Los versos siguientes pueden
leerse como la respuesta: el alivio vendria de consumar el deseo erotico.? El locus
amoenus que se desarrolla brevemente se muestra como un recurso apropiado para
argumentar que la consumacion amorosa trae paz. El amado, que aqui es Batilo (su
nombre funciona como sphragis anacreontica), se visualiza como un bello arbol (kaAov
T0 0£vdQOV, v. 11) con suave follaje (amaAag...xaltag, v. 12) que se sostiene sobre una
delicadisima ramilla (uaAaxwTdTtwl KAadiokwt, v. 13)2% y bajo cuya sombra el yo
encontraria alivio de su calor. La imagen de la corriente de Persuasion que produce un
silbido suave, arrullador (vv. 14-15) completa el locus amoenus erético. La cancion se
cierra con una pregunta retdrica (vv. 16-17) por medio de la cual se plantea la necedad
de abstenerse de un “descanso”, lo que acuerda perfectamente con el saber erdtico
anacredntico, como ya constatamos en el capitulo 2 de este trabajo.

Nos resulta interesante que si la cancién comienza con una clara alusion a

Anacr. 33 G, lo que se desarrolla a continuacion sea una intertextualidad con Anacr. 38

201 gAtvou (v. 5) es una conjetura de West; vid. argumento en West (1984: 210). En el cddice se lee
éxetvou: Brioso Sanchez (1981), Campbell (1988) y Guichard (2012) lo mantienen asi; Lambin
(2002: 183) encierra el término entre cruces, pero sostiene que la conjetura de West es
aventurada. Para White (1996: 239) éxeivou refiere anaféricamente a Dioniso; sus flores serian
las del banquete.

202 En el margen del v. 10 el cddice muestra la leyenda dAAo eic tov avtdv, indicandose asi que
a partir de ese verso deberia leerse una nueva cancion. Brioso Sanchez (1981) y Lambin (2002:
183-184) dan lugar a esta correccion. Miiller (2010: 150-151) explica que no se encuentran
motivos formales (ni métricos ni lingtiisticos) que justifiquen su division; sostiene ademas que
el locus amoenus se enriquece como topico al desarrollarse como respuesta a la “fiebre de los
amores” que aqueja al yo anacredntico de la primera parte.

203 E] sentido no parece demasiado claro; segin Giangrande (1975: 186) kAadiokov refiere en
este caso al cuello, que habitualmente es una parte del cuerpo elogiada por los amantes, pero
West (1984: 210) le otorga un sentido mas sexual a la imagen, pues entiende que KAadiokov es
una metafora del miembro viril y que la “suave cabellera” es el vello pubico. De ser este el caso,
podria haber en esto una reescritura del famoso fr. 13 G sobre la muchacha de Lesbos, pero lo
cierto es que en los Carmina Anacreontea no abundan los doble sentidos sexuales y que cuando
se hace alguna alusion de este orden, es eufemistica y escueta, pero no ambigua (v.g. CA 17.36,
donde el miembro viril de la imagen de Batilo que el yo encarga al artista es mencionado como
a@eAn aidw). Rosenmeyer (1992: 199, n. 89) compara con Ar. V. 1373 ss., en donde se equiparan
las parte del cuerpo de una mujer con las de una rama, pero los Carmina Anacreontea se
encuentran muy alejados de la imagineria de la comedia aristofanica y su lenguaje.
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G, donde Anacreonte pedia al taig vino y coronas de flores para enfrentarse a Eros. En
el analisis de Lear (2008: 69 ss.), este fragmento permitia una perfecta visualizacion de
la estrategia promocionada por Anacreonte para controlar las pasiones: la praxis
exaltada de una combate el padecimiento de otra.?** En la cancion 18 de los Carmina
Anacreontea, el pedido a las mujeres tendria una motivacion similar, es decir que el
performer anacredntico recurriria nuevamente a las estrategias de metacontrol que
Anacreonte habia definido y por las que habria sido identificado y elevado a la
categoria de modelo. Sin embargo, esta vez el yo anacreontico declara que no le resulta
suficiente, por lo que debe aportar otra solucion. Y la solucion no serd otra que la que
propone en gran parte de las canciones del corpus: en lugar de combatir a Eros, dejarse
atar por él y hallar el modo mas sano de saciar su urgencia. De esta forma, aunque
pareciera que hay aqui una insuficiencia del método original de Anacreonte para
ejercer control sobre sus pasiones, en realidad, el re-performer sigue encontrando salidas
anacreodnticas a la necesidad de contrarrestar sus ardores. En el caso de la situacion
presentada en la cancion 18, si los placeres del vino y la sensual experiencia de las
flores suponen escasas distracciones de la urgencia erdtica, entonces lo mas
conveniente para combatir la violencia pasional es disfrutar serena y sanamente de su
descarga. La conclusion es que el descontrol erético se domina con la transfiguracion
del sujeto pasivo sometido por Eros en sujeto activo, es decir, en épaotric. Queda claro
que, desde la perspectiva anacredntica, el desorden emocional que supone el amar no
se combate con la abstinencia, sino con el propio ejercicio amatorio, siempre que se
asuma la posicion de amante. No olvidemos la consigna anacredntica por la que
“amar” se presenta como accion y como tozuda voluntad: 0¢éAw, 0éAw @uAnjoar (CA

13.1).

204 Debe senalarse, empero, que Anacr. 38 G presenta dos versiones: una llega por via del
lexicégrafo Oridn (sobre la que trabaja Lear) y otra que transmite Ateneo. En esta tltima, en
lugar de wg 1 mEoOg "Egwtar muktaAllw (“asi peleo contra Eros”) se dice w¢ pur) mpog "Eowta
nuktaAiCw (“asi no peleo contra Eros”), con lo cual el resultado buscado por medio del
consumo de vino parece el opuesto. De todos modos, las dos versiones son compatibles con la
poética de Anacreonte y lo que emerge como constante no es tanto el control de Eros sino el uso
perito del vino para beneficio propio, sea cual sea el objetivo del momento. Vid. Lear (2008: 70-
71) para una argumentacion mas detallada. Nosotros agregamos que si coexisten esas dos
versiones podria ser también porque la cuestién no esta en si se desea o no estar sometido a
Eros, sino en qué se puede hacer cuando se estd bajo su imperio; la respuesta es beber y
disfrutar. Definitivamente, esto es lo que toman los poetas anacreonticos de su modelo.
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La cancion 9 se abre nuevamente con la consigna de beber apvori:

Agec ue, Toug Beovg ooy, 1
TUELY, TELV &pVOTE

0éAw, OéAw pavnval.

Euatvet AAkpéwv te

xw Agvkomovg Ogéotng 5
TAG UNTEQAC KTAVOVTEC

€yw 0¢ pundéva KTag,

v O' €éguOEOV olvov

0éAw, OéAw pavnval.

euatvet ‘HoakAng motv, 10
DeVIV KAOVQWYV Pagétonv

kat to&ov Tpitelov:

éuatveto motv Alag,

HeT &OTdOG Koadavwv

v "Extogog pdxaoav: 15
€y ' Exwv KUTEAAOV

Katl oTéppa TovTo Xaltng

{ov t6&ov, 0¥ paxawav,}

0éAw, OéAw pavnval.

iDéjame, por tus dioses,

beber, beber de un solo trago!
iQuiero, quiero enloquecer!

Estaba loco Alcmedn

y también el descalzo Orestes

que mataron a sus madres.

Pero yo, que a nadie maté,
mientras bebo el rojo vino

jquiero, quiero enloquecer!

En otro tiempo enloquecié Heracles,
cuando agit6 el aciago carcaj

y el arco de Ifito.

Enloqueci6 en otro tiempo Ayax,
cuando blandid junto con el escudo
el sable de Héctor.

Pero yo, que tengo una copa

y la cinta esta para el cabello

{no un arco, no un sable},

jquiero, quiero enloquecer!

En esta oportunidad el deseo de beber apvoti se expresa de forma mas exaltada
(adviértase el efecto de la repeticion de los verbos mietv y 0éAw, vv. 2-3) y suplicante
(tovg Oeovg ooy, v. 1). El motivo es ahora simplemente entrar en un estado maniaco (v.
3 =v.9=v.19). Lo que sigue es el argumento que ofrece el yo para convencer a su
interlocutor de que ese estado es inofensivo; el yo ofrece tres referencias miticas a
modo de exempla: la mania de Alcmeodn y de Orestes, que fueron matricidas (vv. 4-6), la
mania de Heracles (vv. 10-12), asesino de [fito, heredero del arco de Apolo, y la mania
de Ayax, que lo codujo al suicidio (vv. 13-15). La mania de los matricidas se opone a la
del yo precisamente por la accion a la que conducen esos estados maniacos, oposicion
que se traduce lingiiisticamente en el uso paralelo de dos estructuras con participio:
TAG UNTEQAS KTAVOVTEG (V. 6) ¥V Tiwv O €ouOpov otvov (v. 8). En los casos de Heracles
y de Ayax el acento recae sobre los objetos (fatales) que, codiciados por los héroes,
sellaron su aciago destino: el carcaj y el arco que disputé Heracles con Ifito
(dewvnv...papétonv kai tofov; vv. 11-12) y la espada de Héctor (tr)v "Extopog
udxaugay; v. 15) con la que Ayax se suicida luego de disputar con Odiseo las armas de

Aquiles. A esto el yo opone los objetos que él posee: una copa (kUmteAAov, v. 16) y una
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cinta de cabello (otéuua...xaitng, v. 17). De esta forma el yo argumenta sobre la
inocuidad de su mania.

A pesar de que en esta cancidn se repite el motivo de beber duvott que vimos
en la cancién 18 y que ya estaba en Anacreonte, lo cierto es que la situacion recreada
plantea nuevos interrogantes. En el caso de la cancion 18, el yo hacia un pedido a las
mujeres (en Anacreonte era al ntaic) para que le trajeran vino, asi poder beber sin parar
y calmar el ardor que lo aquejaba. Como vimos, el deseo de beber de un solo trago ya
estd justificado anacrednticamente, pues se trata de intentar contrarrestar —como lo
hacia Anacreonte— un estado de descontrol por efecto de otra practica descontrolada.
En la canciéon 9, en cambio, no hay fuerza pasional que contrarrestar y el yo debe
demostrarle a otro que su deseo de entrar en un estado de descontrol (uavnvat) a
través de la prdctica excesiva de beber de un solo trago no supone ningtn riesgo para
nadie. La expresion dgec e con que se inicia la cancion indicaria que este otro habria
intentado limitar cierta conducta excesiva del performer anacredntico en lo que respecta
a su modo de beber. El yo intenta demostrar que posee autocontrol (cfr. CA 2.6) y que
su mania es sana (cfr. CA 53.14), pero al embarcarse en esta tarea argumentativa revela
sorpresivamente que existe otro que también ejerce un control sobre el performer
anacredntico. De este modo, podemos considerar que el performer anacredntico de la
cancion 9 ha hallado un nuevo modo de dejar constancia de su autocontrol al autorizar
a otro a ejercer de juez de su conducta. Como estrategia de autocontrol puede
resultarnos paradojica, pero seria altamente eficaz. El yo vuelca argumentos para
desmontar la amenaza de la conducta excesiva (mietv dpvotl y, mas en general,
uavnvat), pero el principal argumento es su necesidad de dar argumentos racionales
para persuadir a otros de que sus excesos no tendran consecuencias. Al incluir de este
modo la mirada autoritativa de los otros, el performer anacredntico coloca los limites
éticos, en principio ya interiorizados, en el exterior. Y con la objetivacion de los limites
que supone el reconocimiento de la autoridad de los otros, el performer anacredntico
garantizaria la existencia de controles sobre las conductas simposiacas excesivas que €l

propone.
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Estos otros autorizados que funcionan en los Carmina Anacreontea como garantia
de que los eventuales excesos anacreonticos serian controlados son, como lo

demostraria la cancion 21 que transcribimos a continuacidn, los étaipot:

H yn péAawva mtivey, 1 La tierra, para ser negra, bebe,

Tiivel dévdgea d' ad yNv. y beben los arboles a su vez la tierra.
niivel B&Aaoo’ avavouvg, Bebe el mar los rios de montana,

0 0' fjAloc O&Aacoav, y el sol, el mar,

oV O' AoV oeAT| vy 5 y al sol, la luna:

i ot paixeo®’, Etaigot, (por qué me enfrentan, amigos,
Kkavt@L OéAovTL tivery; cuando yo también quiero beber?

De forma mads epigramatica que en la cancién 9, el yo presenta una nueva
argumentacion para justificar su deseo —plausiblemente inmoderado— de beber. En los
primeros cinco versos se yuxtaponen breves proposiciones que repiten el predicado
“bebe” (mivel) para distintos sujetos: la tierra (Y1), v. 1), los arboles (dévdoea, v. 2), el
mar (O&Aaooa, v. 3), el sol (Atog, v. 4) y la luna (oeAr)vn, v. 5).2% De este modo,
“beber” se concibe como proceso natural, un evento necesario que garantiza el orden
césmico (Lambin, 2002: 193). La sencillez de la construccién proposicional contribuye,
por cierto, a que el beber se visualice como ley de la naturaleza. El yo senala de este
modo el cardcter naturalmente necesario de beber y en ello basa su argumento,
presentado como una pregunta retdrica (vv. 6-7): si en la naturaleza todo bebe, es
necesario que los seres humanos también beban. Desde luego, la argumentacion
produce un claro efecto cdmico, pues, como sefiala Miiller (2010: 154), el yo justifica el
placer superfluo del individuo a partir de procesos bioldgicos mecanicos. Pero
advertimos ademds una picardia en la argumentacion: tierra, drboles, mar y sol beben
agua; es decir, son todos —con excepcion de la luna, que bebe la luz del sol-
literalmente VdoTOTAL. Se trata de un inesperado empleo de la figura del “bebedor de

agua”, pero es posible que sea la propia praxis de la argumentacion la que habilite al

205 Con respecto al v. 1, Giangrande (1975: 188) explica que la aparicion de péAatva en posicion
predicativa aludiria a una teoria fisica que atribuia el color negro de la tierra al hecho de que
esta bebiera agua (Arist. De color. 791b 25 ss.). En el v. 3, por su parte, el cédice presenta &’
avpag en lugar de dvavgouvg, correccidn introducida por Heskin. Giangrande (1975: 187) y
Lambin (2002: 193-194) defienden la lectura del codice apoyandose en otro testimonio
aristotélico sobre la hipdtesis de que el mar se alimentaria de la humedad del aire (Arist. De
mundo 394b 13).
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yo a emplear en beneficio propio, por medio de un uso irdnico, la figura paradigmatica
de la moderacién y el aburrimiento a la que la persona anacreéntica como oivomoTng
se opone.

La aparicién explicita de los étaigot (v. 6) nos confronta nuevamente con los
excesos anacrednticos y con los modos con que el performer logra dar cuenta de su
autocontrol. Una vez mas, debemos imaginar a estos compaferos intentando frenar el
consumo excesivo de vino de uno de ellos. De parte del performer anacredntico, la
argumentacion no pasa ahora por probar lo inofensivo de este exceso, como ocurria en
la cancion 9, sino por destacar el caracter necesario de la practica de la bebida. Mas que
en la objetividad del argumento, la eficacia persuasiva residira en la distencion creada
como resultado del buen empleo del humor. Pero no obstante la tonalidad jocosa que
podamos atribuir a la argumentacién, no podemos ignorar que la distencién se lograria
conjuntamente con la funcion de limite que ejerce el grupo simposiaco. Los étaigot
irrumpen en la performance anacredntica para salvaguardar la feliz conduccion del
simposio y el performer, quien como persona anacredntica posee el autocontrol que lo
convierte en modelo simposiaco, es consciente, sin embargo, de que el simposio tiene
un sentido comunitario que debe ser honrado. En base a ello, el performer anacredntico
da cuenta de su autocontrol al delegar en los otros (los é&taigor) la autoridad
simposiaca con la que esta investido, restituyéndoles de este modo un protagonismo en
el simposio anacredntico. No podemos, por lo tanto, acordar con Rosenmeyer (1992:
57) cuando sefala que los dos tltimos versos de la canciéon 21 ponen en juego la ya
tipica oposicion entre las luchas guerreras (tema épico) y los placeres del simposio.
Aunque por medio del verbo payxeoOe (v. 6) se pudiera rememorar a Anacr. 49 G (6
pnev OéAwv paxeoBat, / maoeott yao, paxéobw), entendemos que en la cancion 21 el
verbo se justifica por la funcion de control que ejercen los étaigol y no por una
oposicion programatica. Ademas, si este fuera el caso, jseria coherente que los étaigot
tuvieran una conducta contraria al simposio anacredntico? En esta linea, debemos
rechazar asimismo que el verbo en cuestion denote los abusos verbales de los
simposiastas ya ebrios, aquellos en contra de los cuales advertia Teognis (324-327, 413-
414 IEG) y que, mas tarde, serian lugares comunes de los simposios menipeos. En los

Carmina Anacreontea no hallamos ninguna imagen de desarmonia simposiaca y los
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unicos riesgos en el simposio anacredntico serian provocados por el propio performer
anacreontico. Sin embargo, estos son inmediatamente desarticulados por las estrategias
de autocontrol que venimos analizando, asi como por la garantia que supone una
persona anacreontica respecto de un saber simposiaco.

Los excesos anacrednticos se evidenciarian asimismo en otros aspectos
vinculados a la performance. En la canciéon 15 nos habiamos confrontado con una
persona anacredntica (la paloma) excesivamente locuaz y que requeria, por ello, un
Iimite. En uno de sus tratados morales, Plutarco se refiere a la faceta antisocial de la
excesiva locuacidad: “Cuando al simposio o a una reunién de personas notables llega
un garrulo, callan todos para evitar llegar a una rifia” (6tav eic ovuTOOTIOV 1)
OLVEDQLOV YVWOIHWV AdAOG elgéAOn), mavteg amoowwnwot un BovAdupevor Aafnyv
ntapaoxetv'; Plu. 502f-503a). Hablar incesantemente es una conducta que dificulta la
sociabilidad placentera del simposio y, en este sentido, requiere de Ilimites,
especialmente en un contexto de festejo, pues como también afirma Plutarco, el
consumo de vino desinhibe la lengua de los hombres y los lleva con mucha rapidez a
conductas de este tipo: “Nada podemos recusar de la ebriedad tanto como la
incontinencia y la monotonia inacabable de las peroratas” (tn¢ d¢ nédne ovOév obvTw
KQTNYOQOLOLV G TO TEQL TOVS AOYOUS AKQATES Kal doglotov:; Plu. 503e).

La garruleria no parece haber sido uno de los excesos que caracterizara a
Anacreonte como performer simposiaco. Aunque el cardcter fragmentario de su
produccién supérstite imposibilite ser taxativo al respecto, es verosimil que la
trascendencia poética de Anacreonte se deba, en parte, a la aguda brevedad con que
son expresados los enunciados.?’ Seria incoherente, por lo tanto, encontrar en ello
algtin signo de locuacidad excesiva. Sin embargo, ya hemos visto que lo que si parece
estar enfaticamente marcado es su protagonismo simposiaco. En sus fragmentos la

escena del simposio se configura en torno a su imponente yo (Hobden, 2013: 35-45),27

206 Vid. Budelmann (2010b: 231), quien aclara que ninguno de los fragmentos de Anacreonte
supera los doce versos y que algunos de estos no serian fragmentos sino canciones que han
llegado enteras (frs. 13, 14, 33, 36 G). Vid. también Acosta-Hughes (2010: 146-147) sobre la
asociacion entre las canciones de Anacreonte y los epigramas simposiacos helenisticos.

207 La fuerte presencia del yo anacredntico es analizada en funcion de diferentes hipdtesis, pero
no hay disenso acerca del rol estelar del performer que enuncia con el yo anacreéntico. Vid. Lear
(2008: 56): “He does not merely praise his own “1”; he strips the symposium of its role as a place
of public discourse, limiting that discourse to his “I's” private, strictly sympotic concerns: the
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tan imponente que la imagen del performer ocupa casi toda la escena. En este sentido, el
protagonismo anacredntico podria entrar dentro de la categoria de los excesos.

El protagonismo de la persona anacreontica es recreado por los poetas de los
Carmina Anacreontea; de hecho, en el capitulo 2 ya hemos visto cémo en distintas
canciones el yo organiza la escena simposiaca en funcion de su figura. Pero en la
cancion 14 el excesivo protagonismo anacredntico bordea, inusitadamente, el limite de

la garruleria:

Ei pUAAa mavTo 9€vdwv 1 Si de todas las hojas de los arboles
ETHOTOOKL KATELTIELY, eres capaz de dar cuenta,
el KOpat odag bty si sabes hallar el niimero de las olas
g 6ANG BaAdoorg, de todo el mar,
O& TOV UV E0WTWV 5 a ti te haré contador
HOVOV TIOW AOYLOTAV. solo de mis conquistas amorosas.
MEWTOV Hev €€ ABnvav Primero, de Atenas veinte
éowtag elkoawv Bég amores pon en tu cuenta
kal mevtekaidek' aAAovg. y otros quince mas.
énerta O' €k KopivBou 10 Luego de Corinto suma
0¢c oppabolg oWtV una hilera de amores:
Axaing yao €otwy, pues es de Acaya,
Omov kaAal yvvaikec. donde hay bellas mujeres.
ti0e1 d¢ AeoBiovg pot Y stimame de Lesbos

kat péxot twv Tovwv 15 y hasta todo el territorio jonio

kai Kaping Podov te
dloxAloug épwrtac.

T riic; dyel kapwOeis;
oUmw LVgoug éAea,
oUmw mdOovg KavaBov,
oV g Amavt €xovong
Kontng, 6mov méAeoowv
"Eowg émopylalet.

i ' 0V OéAelc doLOpely
kal toug I'adelpwv €xtdc,
TV Baktolwv te kivdwv

bUXNG éung éQutag;

20

25

y de Caria y de Rodas

dos mil amores.

¢Qué dices? ;Te hace cabecear?
Aun no mencioné los de Siria
ni los amores de Canopo,

ni los de la rica Creta,

en cuyas ciudades

Eros celebra sus ritos.

¢(Por qué no quieres contar
los amores mas alla de Gades,
los de Bactria y los de India,

a los cuales guardo en mi alma?

Como se ha destacado (Rosenmeyer, 1992: 90; Miiller, 2010: 213; Zotou, 2014: 83), la

cancion se presenta como un catalogo erdtico, a través del cual el yo deja constancia de

aesthetic, the erotic, and the convivial”’; también Kantzios (2010: 588): “The poet’s marginal
standing is in fact eloquently reflected in the heavy emphasis on the “I” and the elusive erotic
“you” which now have replaced almost completely the “we” of the earlier sympotic poetry”.
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haber tenido innumerables amantes a lo largo y ancho del territorio grecorromano. El
yo se dirige a un ta al que, en funcién de sus supuestas habilidades para contar lo
inconmensurable, como las hojas de un arbol (v. 1) y las olas que produce el mar (vv. 3-
4), encarga llevar la cuenta de los amantes que el yo dice haber tenido (vv. 5-6).
Comienza entonces el listado de estos amores, reducidos en su identidad al origen
étnico: amores de Atenas (vv. 7-9), de Corinto (vv. 10-13), de Lesbos y toda la costa del
Egeo oriental (vv. 14-17). El verso 18 es una interrupcion del catalogo, pues el yo parece
advertir alguna molestia de parte de su “contador”. Sin embargo, continta
inmediatamente agregando amores de Siria (v. 19), de la ciudad africana de Canopo (v.
20), de Creta (vv. 21-23). Todavia advirtiendo el malhumor de su interlocutor, le
pregunta con picardia por qué no suma los amores de Gades (Cadiz), los de Bactria e
India (vv. 24-27).

El motivo erdtico sirve de excusa en esta cancion para hacer un despliegue del
mapa grecorromano, aunque la légica de ese despliegue no es lineal (de oeste a este o
de norte a sur), sino el de una espiral centrifuga. El listado comienza en el corazon
cultural del mundo grecorromano (Atenas), se mueve hacia sus periferias (Corinto, que
fue capital de la provincia romana de Acaya), pasa luego a Jonia y a las islas del
Dodecaneso en el mar Egeo, menciona a Siria y se traslada a territorio africano
(Canopo) para volver al mar Egeo cuando menciona a Creta. Finalmente, para dar un
pantallazo de todo el mundo grecorromano, sefala los limites oeste (Gades en
territorio ibérico) y este (Bactria e India).?*® Rosenmeyer (1992: 215-216) sefiala este
recurso de la topografia erdtica en las Cartas de Filostrato, mientras que Miiller (2010:

213, n. 693) interpreta la técnica del catalogo como parodia épica, aunque Zotou (2014:

208 En el codice, en el margen del v. 22 aparece Pwpng como alternativa de Konng, con lo cual
se ha querido subsanar la ausencia de la capital imperial. Pero la explicacién de que se trata de
una region en cuyas ciudades se celebran los ritos eréticos se aplica con mayor justeza a la isla
griega (cfr. Philostr. Ep. 5). En relacion con los limites occidental y oriental, mientras el nombre
de Gades remite a la expansion territorial de los romanos, Afganistan (Bactria) e India remiten a
las conquistas de Alejandro hacia el este. Los limites occidentales y orientales se fusionan en
Historias verdaderas de Luciano; el recorrido de los personajes arranca en las llamadas
“Columnas de Heracles” (posiblemente el estrecho de Gibraltar), pero la primera parada es en
una isla en donde se encuentra que no solo fue visitada por el héroe, viajero por Occidente, sino
también por Dioniso, cuyo peregrinar fue en territorio oriental. En otro texto (Luc. Herm. 4), el
autor sefiala que Heracles y Dioniso fueron quienes establecieron los limites del mundo
conocido.
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85) acota que en el periodo helenistico la técnica del catdlogo ya habia sido modificada
y que desde entonces la tematica erdtica ya podia estar presentada de este modo.
Volveremos al tema del catdlogo en breve. Quisiéramos ahora llamar la atencion sobre
un punto que no ha sido objeto de interpretacion, excepto en una encendida
controversia exclusivamente orientada a la critica textual.

El codice presenta para el verso 18 el siguiente texto: del know0Oeic. Puesto que
varios editores habian propuesto alternativas, Giangrande (1975: 179-180) defendi6 el
texto original en base a consideraciones métricas y le dio a la frase el sentido: “;Te has
vuelto palido (valor ingresivo del aoristo en el verbo knoéw) para siempre (&et)?”. En
su edicién, West corrige: dyet kapwOels. Sus fundamentos son también de orden
métrico (vid. West, 1984: 209), pero considera ademads que el texto original no tiene
sentido, pues que el interlocutor se haya vuelto palido no puede ser lo que estimula la
pregunta ti ¢nic. Brioso Sanchez (1992), en cuya edicion habia seguido el textus
receptus en base a las observaciones de Giangrande, reafirma su decision original, pero
profundiza algunos conceptos. Mientras que la correccion de West le resulta
absolutamente “banal”, considera que know0eig esta usado para expresar la lividez del
interlocutor abrumado por la cantidad de amantes que lleva en su haber el yo, pero a
diferencia de Giangrande, no cree que &et se deba traducir “para siempre”, sino que el
adverbio le imprimiria al enunciado un sentido iterativo, con lo cual la idea seria:
“¢qué dices, que siempre (que menciono una cantidad) (te pones) palido?”.?2%
Finalmente, en base a una nota de Moya del Bafio (2007), en donde se rescata la
interpretacion que diera Hélie André sobre la palidez como sintoma de
enamoramiento, Giangrande (2008) propone el siguiente texto: T( ¢ dei know0Oeic, el
cual traduce como “;qué me dices tt, que del color de la cera estds siempre?”. Puesto
que la aclaracion que hace el autor es que el que presentaba la palidez sintomatica del
enamoramiento era aquel que sufria por amor (el pathicus), la idea seria que el yo
anacredntico se vanagloria de sus hazanas amorosas y ridiculiza a su interlocutor como

“fracasado”.

209 En esto se aparta de la traduccion que presentara en su edicion de las Anacrednticas: “;Qué
me cuentas? ;Del color de la cera estas ti siempre?”. Para otras propuestas criticas e
interpretaciones, remitimos a la bibliografia citada en cada uno de los articulos sefialados aqui a
proposito del tan cuestionado verso.
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Los fundamentos textuales han sido expuestos por quienes defienden el texto
del cédice y por quienes consideran que hay que corregirlo. Resta ensayar una
explicacién desde un anadlisis literario, que es de lo que adolece el corpus en su
conjunto. Para ello, y abstrayéndonos de las idas y venidas con respecto a las posibles
traducciones del verso 18, reduciremos las posibilidades a tres: a) &et knowOeic denota
el estado de perplejidad del interlocutor del yo en la medida en que la lista de amantes
se agranda; b) aet know0Oeig es la imputacidon de “eterno sufrido en el amor” que el yo
hace sobre su interlocutor; c) se corrige dryet kapwOeic para que se ajuste a una queja
hipotética de parte del ya aburrido interlocutor. Con respecto a la primera solucidn,
que seria compatible con un posible efecto del catdlogo erdtico, queda la duda de si
acaso es también compatible la perplejidad del interlocutor con su posterior negativa a
continuar contando las amantes: tt ® o0 0éAewg doOuetv (v. 24). Por su parte, la
solucion aportada por Moya del Bano/Giangrande nos confrontaria con un aspecto
caracterologico inverosimil para la persona anacredntica, pues denigrar a un
compafiero no concuerda con la ejemplaridad modélica anacredntica. Podemos
conceder que, en vez de otorgarsele al comentario del yo una motivacién de esas
caracteristicas, se lo contemple como okwupa, lo que no seria en absoluto
incongruente con la ocasién simposiaca.?’’ Sin embargo, en ninguna cancién del corpus
encontramos que el yo anacreontico se dirija a sus comparfieros a través de una
modalidad escoptica. Es mds, nosotros hemos visto que si aparece alguien ridiculizado
se trata siempre del yo que enuncia con las voces no anacrednticas que el performer
anacredntico adopta para entretener a su auditorio y como argumento a favor del saber
anacredntico. Solamente en CA 52 el yo anacredntico se “enfrenta” a un ta, pero hemos
determinado ya que ese ti sefalaria al menawevpévog, quien representa el modelo
simposiaco en pugna con el modelo anacredntico. Ademas, la interpelacion al
niemodevuévog no comprende ninguna chanza, tan soélo la interrupcién de su

hipotética performance intelectual y la invitacion a reorientar sus habilidades

210 Sobre el oxwpua en el contexto simposiaco, vid. Pellizer (1983). Para Aristoteles (Rh. 1381a),
saber hacer bromas tanto como saber recibirlas es un buen indicio de amistad: kai ot é¢rdé&ot
Kal 1@ twbaoal kal T VTOUEVAL €Ml TALTO YAXQ AUEPOTEQWS OTEVdOLOL TQ TANCiov,
duvapevol te okwnteodat kol EppeAg okwnTovtes. (“Y (son amigos) quienes son diestros no
solo en hacer chistes sino también en recibirlos, pues de las dos maneras ponen sus esfuerzos en
lo mismo que su vecino: al hacer bromas de buen gusto y aceptando ser objeto de ellas.”)
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pedagdgicas hacia lo estrictamente simposiaco. En la cancion 14, en cambio, si
seguimos la interpretacion de Giangrande, el yo anacredntico estaria jactandose de ser
un amante exitoso —lo cual es plausible; lo veremos a continuacién—-, pero con el
elemento adicional e innecesario de subrayar en el otro sus habituales desaciertos.
Frente al compafiero que sufre por amor, veremos en el proximo capitulo que la
respuesta anacredntica incluye distintas estrategias de consuelo, pero que no incluyen
en ningiin momento la comparacién degradante ni la exposicidon angustiante.

Resta, entonces, considerar la solucion de West. Entre las criticas que le realiza,
Brioso Sanchez (1992: 10) no comprende como “si el oyente se muestra tan poco
animoso... el poeta contintia impertérrito con su catalogo erdtico”. Sin embargo, no
podemos acordar con Brioso Sdnchez en que el poeta contintia “impertérrito”, pues, de
hecho, interrumpe su catdlogo para dar cuenta del efecto que este ha provocado en el
otro y, cuando continia, ya no menciona mas los nameros que debia anotar “su
contador”. Esto significaria que si ha acusado recibo de su interlocutor y que el
catdlogo se ha detenido; adviértase que previo a la intrusién del tu en el v. 18, el yo
daba indicaciones (0¢c, vv. 8 y 11; tiO¢, v. 14), pero a posteriori se refiere a lo que no ha
podido ser incluido en el catdlogo interruptus (oUmw... éAela, v. 19) y finalmente le
pregunta al ti por qué no desea continuar sumando algunos amores mas (tt &' ov
OéAec aplOuety, v. 24). Asi, a pesar de la insistencia del yo anacredntico, de su poca
predisposicion a abandonar el catdlogo, en términos estrictos ha dejado de
proporcionarle nimeros a su “contador”.

Hecha esta aclaracion, consideramos, de todos modos, que, si el yo insiste con
poder terminar su lista a pesar de las quejas de su compafiero, tal insistencia se debe
enmarcar en las conductas excesivas de la persona anacredntica. Como ya sefialamos,
Anacreonte encarna a un performer simposiaco marcadamente singular en el sentido de
que no solamente hace del simposio un espectdculo, sino que €él mismo es un
espectaculo simposiaco; el performer anacredntico esta siempre en el centro de la escena.
Pero el simposio es un espacio, al menos idealmente, colectivo y este protagonismo
anacredntico podria, eventualmente, desequilibrar el usufructo equitativo de ese
espacio. Saber compartir, no solamente la bebida y comida, sino también el momento,

socializado a través de la participacién pareja de los participantes del simposio en las
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distintas actividades, es un buen sintoma de la kowwvia simposiaca. En base a ello, el
protagonismo del performer anacreontico puede, si excede los limites de lo aceptable,
poner en riesgo la continuidad de la velada en armonia. ;Como se desactiva este
riesgo? La solucion serd la misma que la aplicada en momentos de excesos en la
bebida: se trata de transferir al grupo la autoridad para ejercer los limites de la
conducta simposiaca, incluso cuando la persona anacredntica conlleva esos limites
como saber. La estrategia discursiva es también similar: incorporar en la cancion al
comparfiero como limite de esa performance excesiva.

Seria, entonces, en base a esta interpretacion de la poética simposiaca
anacredntica que podemos suscribir a la correccion que propone West al verso 18 de la
cancion 14. En la cancion, el saber amatorio anacredntico ha sido sometido por el
protagonismo de la persona anacredntica en su performance simposiaca, razén por la
cual ese saber se ha transformado en vanidad. Sin embargo, el compafiero emitiria
algtin tipo de queja, lo que motivaria la interrupcién del catdlogo erdtico en el v. 18: Tt
enic; ayet kapwOels; (“;Qué dices? ;Te hace dormir?”). El yo insiste con seguir, pues
tiene mucho para agregar todavia y por eso le termina preguntando a su aburrido
companero (la pregunta seria, obviamente, retorica): Tt " o0 OéAewg apOpetv; (“;Por
qué no quieres contar?”, v. 24).

Nos preguntamos ahora por qué en la cancion 14 el exceso de protagonismo se
manifiesta en una garruleria jactanciosa, teniendo en cuenta que no se registra este
modo de “descontrol verbal” en los fragmentos de Anacreonte.?! Ya habiamos
sefalado esta forma de exceso en la cancion 15, en la que el personaje de la paloma se

presenta como una celebracion jocosa o parodica de la persona anacredntica.?'2 Pero en

211 Se podria llamar la atencién sobre Anacr. 82 G (el fragmento sobre Artemoén), pero con
“descontrol verbal” no nos referimos a la modalidad yambica, por la que un personaje es
ridiculizado, insultado e identificado, por lo tanto, como un €x00dg, sino a una verborragia
monoldgica que contradice el espiritu de la conversacion amena o la actividad poético-
simposiaca grupal.

22 Es sugerente el hecho de que estemos hablando de dos canciones contiguas en nuestro
corpus. Si bien los Carmina Anacreontea no parecen exponer principios muy rigurosos en su
composicién como coleccidon poética, las canciones suelen estar ordenadas en base a cierta
unidad tematica. Acerca de la tarea del compilador como editor, vid. Rosenmeyer (1992: 126-
146), quien advierte una contigiiidad de las canciones 13, 14 y 15 en base a que las tres
comienzan con la letra e.
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la cancién 14 tendriamos ahora al propio performer anacredntico como principal
infractor de la poética de la que es parte. Entonces, esta forma particular de exceso
anacredntico se mostraria novedosa con respecto al exceso en la bebida o en el amor, lo
que nos obliga a reflexionar sobre la cuestion.

Nuestra primera respuesta es que la conducta del yo de la cancién 14 debe ser
enmarcada en el exceso de protagonismo que caracteriza la performance de una persona
anacreontica; en esto, hay una coherencia entre el re-enactment de Anacreonte y el
modelo “Anacreonte”. Pero también hemos destacado que esta forma particular de
exceso, la garruleria, no es una herencia de ese modelo; en esto, hay una novedad en el
re-enactment de Anacreonte con respecto al modelo. Nuestra hipdtesis es que la
verborragia, especialmente cuando interviene cierta pedanteria, seria un exceso mas
significativamente temido en el contexto grecorromano, pues en los simposios de
eruditos la conversacion civilizada sobre temas del espiritu es la practica simposiaca
mejor conceptualizada, pero es también la que corre el riesgo de ser excedida en sus
limites y de transformarse en una sumatoria de discursos monoldgicos y narcisistas.
Plutarco (QC 630d) dedica una reflexiéon a propodsito de este tipo de desmesura:
axOovtal Yo tolg avTovg EMAVOLOLY KAl Tag éavt@v evTLvXiag dteflovoty, av pn)
KkeAevOoT) AAAOG TIS TV TTAEOVTWYV Kal olov Palopevol Aéywaotv (“Pues [las personas]
se hartan de aquellos que se elogian a si mismos y que hacen un recorrido de sus
propios éxitos, a no ser que algun otro de los presentes se lo haya pedido y que lo
cuenten como obligados”). El catélogo erdtico de la cancion 14 podria ser interpretado
en tales términos, teniendo en cuenta que el conocimiento anacredntico se circunscribe
al ambito de lo erotico-simpdtico. Pero, como persona anacredntica, el yo resuelve
anacrednticamente sus desbordes y logra controlar la situacion: incorpora en su
performance la voz grupal como limite y como autoridad simposiaca, restaurando de
este modo el equilibrio en el usufructo comunal del espacio del simposio. De este
modo, la cancion 14 de los Carmina Anacreontea podria ser vista como la escenificacion
de una conducta excesiva que, si no se halla asociada al modelo de Anacreonte, si seria
notoria en el contexto simposiaco grecorromano. Aqui las performances intelectuales de
los memadevpévol pueden degenerar en excesos protagonicos que pongan en duda el

espiritu de comunidad en el simposio. En el marco de conductas simposiacas tales, las
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caracteristicas excesivas de la persona anacredntica pueden derivar, eventualmente, en
un descontrol del tipo sefialado. Pero la pericia simposiaca de la persona anacreontica
garantiza la no ruptura de la x&oiwc simposiaca y, del mismo modo que el performer
anacredntico podia controlar sus excesos en la bebida, puede también controlar su
exceso de protagonismo mostrando que el grupo funciona como limite efectivo del
performer.

A pesar de que la dimension grupal en los Carmina Anacreontea ha sido puesta
en duda,?® nosotros advertimos, por el contrario, que el grupo simposiaco ha sido
revalorizado en comparacion con su nula visibilidad en los fragmentos de
Anacreonte.?* Si seguimos a Kantzios (2005b; 2010), Anacreonte encarnaba a un
performer simposiaco que no pertenecia, a diferencia de Alceo o Teognis, a un grupo de
étaipol, sino que se presentaba como un poeta profesional encargado de entretener a
una audiencia heterogéneamente constituida a la que nunca incluia en sus enunciados.
En cambio, en las tres ultimas canciones de los Carmina Anacreontea analizadas vimos
que los compafieros, comprometidos con la &v@poovvn simposiaca, reaparecen
interactuando con el perfomer anacredntico y poniéndole limites. Asi, mientras la
hipotesis de Lear oficia de un punto de partida excelente para poder compatibilizar el
caracter modélico de Anacreonte como persona simposiaca y las expresiones de
intemperancia con que a veces celebra su modus vivendi, las observaciones de Kantzios
acerca de la marginalidad de la persona anacredntica nos ofrecen la posibilidad de
contrastar las implicancias de la persona anacredntica contextualizada en el siglo VI a.
C. con la recreacion de esta persona simposiaca funcionando en el mundo
grecorromano y sus particulares modos de concebir lo simposiaco. En este sentido, si
se puede llegar a la conclusiéon de que Anacreonte no representa a ningtin nosotros
simposiaco, puesto que acttia en un simposio de individuos reunidos incidentalmente

(Kantzios, 2010), lo que observamos en relacion con el re-enactment de Anacreonte en el

213 Cfr. West (1999 [1990]: 274), quien sostiene que el yo representado en la canciéon 32 suena
como si estuviera en soledad a pesar de que la escena es simposiaca, a lo que se afade el
comentario parentético de que la soledad del yo se percibe en gran parte de las canciones.

214 Kantzios (2005b: 232) sefiala un desequilibrio en los fragmentos de Anacreonte entre las 46
apariciones del yo y las 5 apariciones del nosotros y el vosotros. El resultado es una oscuridad
acerca de la audiencia de Anacreonte, oscuridad que seria funcional a las caracteristicas de esa
audiencia.
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mundo grecorromano debera ser distinto, pues en este nuevo contexto el simposio
proyectaria una imagen de comunidad constituida en torno del valor de la pAia.?'5 En
este sentido, deberemos considerar que el re-performer anacredntico si se concebiria
actuando para un nosotros simposiaco, lo que obliga a una adecuacion de la persona

anacredntica al nuevo contexto.

215 Esta lectura acerca de los simposios literarios grecorromanos se basa en la lectura que sobre
ellos hace Konig (2012), como ya hemos adelantado en la introduccion (pags. 26-27) y en este
mismo capitulo, apartado 3.1. Sobre la representacion de la amistad en el simposio anacreéntico
trabajaremos en el capitulo 4.
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4

La amistad v la cancion anacredntica

A amigos gobiernas
(Plutarco, QC 620d)

4.1 La amistad y el simposio

Uno de los puntos centrales de este trabajo es la contextualizacion de la poética
mimeética de los Carmina Anacreontea en el mundo grecorromano y su literatura. Hemos
sostenido que, no obstante la marginalidad que ostenta este corpus si consideramos no
solamente su suerte en los estudios actuales, sino —lo que es mas sugestivo— el dominio
de la prosa durante el periodo implicado, el proyecto de reanimar un modelo poético
del pasado griego se encontraria en armonia con los preceptos literarios de la paideia
grecorromana. Hemos explicado también que la eleccion de Anacreonte como modelo
de mimesis se habria fundamentado en su identidad simposiaca. Ahora bien, la
especializacion simposiaca de Anacreonte, lo que ¢él representa como performer
simposiaco, se aparta en no pocos puntos de lo que suele ser encomiado en los
simposios de memawevuévol o eruditos. En estos ultimos, la conversacion se propone
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como el eje que vertebra la comunidad simposiaca y los conocimientos que cada uno
de los participantes lleva a la mesa para compartir con los deméds, como su cUpBoAov.
Los tipicos entretenimientos del simposio, la cancién, la musica, la danza, la
pantomima, los juegos, incluso el sexo son antes temas de discusién que practicas
simposiacas recomendables. El vino es indispensable en el ritual simposiaco, pero en
los simposios de eruditos su consumo debe estar templado con el ingrediente
“civilizador” de la conversacion.?'® En el simposio anacredntico, por su parte, la
practica de la conversacion jamds se ve representada y, en cambio, hallamos que al
modelo simposiaco lo encarna un performer de canciones. Aqui, el simposio vuelve a
ser escenario de una performance poética, por lo que podemos decir, parodiando a
Plutarco (QC 629c; vid. cita en pag. 134), que la flauta y el barbitos se acomodan mejor a
la ocasién que las referencias bibliograficas. Y aunque el disfrute del vino y del amor se
encuentre matizado por la moderacion implicita en la practica “sana” de la mania
dionisiaca, el performer anacredntico se preocupa no tanto por destacar los riesgos
potenciales de un abuso de dicha practica, sino en mostrar los beneficios de su
ejercicio.

El contrapunto entre estos dos modelos de simposio —el de eruditos y el
anacredntico- no supone, sin embargo, un abismo entre dos formas absolutamente
heterogéneas de representacion, sino que debe comprenderse dentro de lo que Hobden
(2003: 45-57) analiza como una dindmica agonal por medio de la cual cada performer
podia establecer sus propios pardmetros simposiacos. Esto significa que el imaginario
simposiaco griego abarca un abanico de representaciones que dan cuenta no solamente
de distintas practicas sino, ante todo, de diferentes apreciaciones con respecto a esas
practicas. En tal sentido, entendemos que el simposio anacreéntico no debe ser
interpretado como una representacion extrafia a un imaginario simposiaco

grecorromano que se corresponderia enteramente con lo que es representado en los

216 En QC 679a se dice que “suprimir de la cena la comunidad del vino es un mal pero menor
que suprimir la de la conversaciéon”. Y la conversacion para Plutarco es el placer propio de las
almas educadas, que se deleitan con estudios, temas histdricos y con investigaciones de diversa
indole, mientras que los acertijos y juegos de isopsefia, entre otros, son también placenteros
para las almas, pero de aquellas personas menos educadas (QC 673a-b). Vid. también Call. Aet.
Fr. 135.15-16 Asper.
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simposios de eruditos; mucho menos como una antitesis de estos simposios.?'” En
cambio, consideramos que el simposio anacredntico da cuenta de una imaginario
simposiaco grecorromano mdas amplio que aquel plasmado en el llamado género
simposiaco, en la medida en que pone en escena una autoridad simposiaca
(Anacreonte) cuyos postulados no coinciden necesariamente con aquellos expuestos
por los simposiastas temadevuévol.

No obstante esta heterogeneidad, debemos reconocer que en toda
representacion del simposio persiste una serie de conceptos éticamente ponderables o
valores sobre los que se fundamenta la identidad institucional del simposio griego y en
funcién de los cuales es posible evaluar el caracter modélico que adquiere tal o cual
representacion en particular. En el capitulo anterior mencionamos la xdowc y la
ev@ooovLvn, las cuales atraviesan el corpus anacredntico, pero también toda la
literatura simposiaca desde la lirica arcaica hasta el mundo grecorromano inclusive.?'8
Hemos visto que si la ev@ooovvn era un ideal a alcanzar para el propio Anacreonte (fr.
56 G), este concepto (junto con el de xdoic) continuaba siendo rector en el simposio
representado en los Carmina Anacreontea. Y hemos visto también que en este simposio,
a diferencia del simposio de eruditos, la consecucion de la evpooovvn no requiere
templar los placeres sensuales (la bebida, el amor, la cancién, la danza) con la practica
educativa o civilizadora de la conversacion instruida, sino que se plantea en torno de
una practica sabia (anacredntica) de esos placeres.

Nos interesa ahora analizar el simposio anacredntico en funcién de otro de los
valores insoslayables del imaginario simposiaco: la amistad o @uAia.?’* Entendemos
que es en funcion, por lo general, de este concepto que la interaccion humana en el

simposio se ha medido y se ha valorado. Hallamos, por ejemplo, que en Adesp. Eleg.

217 En la poesia arcaica y en la literatura clasica las formas de comensalia atribuida a los barbaros
constituian una imagen antitética del simposio griego (Slater, 1998 [1991]: 2). Hobden (2013: 66-
116) ofrece un analisis de distintos pasajes en donde la etnicidad se plantea en términos de
comensalia. En el marco de la literatura grecorromana, el simposio de tradicion menipea
ofreceria una imagen antitética del simposio de eruditos.

218 Vid. capitulo 3, pags. 167-168 de este trabajo y, para referencias bibliograficas, n. 198.

219 Adoptamos la definicién de Konstan (2005 [1997]) de @udiae como el término que describe
una relacion afectuosa que, aun moldeada por la estructura social, no esta dada de antemano,
sino que debe ser conquistada. Para otras definiciones y abordajes del concepto en cuestion, vid.
el repaso de Cantarella (2009). En cuanto a la amistad como concepto central en el simposio, vid.
Teodorsson (2010: 8), Konstan (2005 [1997]: 44-45) y Smith (2003: 55).
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27 IEG el yo se nombra a si mismo y a sus comparfieros como ovpnotat (v. 1) y luego
como iAot (v. 3); también Ion de Quios (27 IEG) exhorta en una elegia no solamente a
beber, sino, ademas, a dar comienzo al trato amistoso (éxwv 0’ &oxe PLAOPEOCTVVNG, V.
8) y el propio Platon (Lg. 2.671e - 672a) asegura que en toda convivencia simposiaca
que respete las normas (kata vopovg d¢ maoav TNV ovvovoiav) los cvpumoTal seran
amigos (qiAot). Con connotaciones decididamente politicas, el caso de Alceo y su
grupo de hetairoi es indicativo asimismo de los vinculos humanos que se promueven en
el simposio; con un trasfondo distinto, también Teognis revela que la amistad fortalece
la noble identidad de su clase.?” El concepto de amistad encuentra escasa cabida,
empero, en Anacreonte; esto podria explicarse a partir de lo que sefialaba Kantzios
(2005b; 2010) acerca de la marginalidad de la persona anacredntica, de su no
pertenencia al grupo al que entretenia como performer profesional. Como también lo
seflala Budelmann (2010b: 228): “Anacreon performed not so much as a member of a
close-knit community but as a prized performer invited by a tyrant or a leading
aristocrat”. En tal contexto de actuacion, el concepto de amistad se desdibuja por
completo y quizas sea posible proponer que, precisamente por esta falta, la performance
anacredntica se ve compelida a exaltar los aspectos mds sensuales del evento
simposiaco, como si a través de sus efectos “intoxicantes” la heterogeneidad social del
grupo reunido y, a fortiori, las posibles incompatibilidades afectivas, pudieran relajarse
y neutralizarse.

Frente a esto, la pregunta que entonces cabe hacerse es por qué en la recreacion
mimética de Anacreonte en el mundo grecorromano si deberiamos considerar el factor
de la amistad como valor que se activa en la configuracion del simposio anacreontico,
seglin lo que veremos en este capitulo. A la respuesta la hallamos no tanto en el
modelo de Anacreonte, sino —proponemos— en ciertas dindmicas de las relaciones

sociales en el mundo grecorromano y su impacto en el imaginario simposiaco. Por una

20 Acerca de Alceo y la hetaireia, vid. Trumpf (1983: 45): “In nessun altro poeta a lui [sc. Alceo]
contemporaneo la mentalita e la poesia sono state determinate in tale misura da questo istituto
[sc. 'eteria]”; también Yatromanolakis (2009: 206-214). Sobre la amistad en Teognis, vid. Konstan
(2005 [1997]: 51-52): “The Theognidean verses, which have much in common with the Attic
skolia, testify the emergence of friendship as a social practice associated with the milieu of a
reduced nobility. This is novel. (...) In Theognis” poetry friendship is represented as a bond that
potentially unites companies of right-thinking people. It is still predicated on personal affection
and trust, but these dispositions are now identified as the virtues of a specific class”.

191



parte, debemos tener en cuenta que, a diferencia del simposio griego aristocratico, en la
tradicion de los convivia romanos los invitados no acusaban una relacion de igualdad
(entre y si y con respecto al anfitridn), sino que, por el contrario, su presencia reflejaba
las distintas jerarquias que ordenaban los vinculos sociales en Roma (D’Arms, 1999
[1990]: 312; Zorzetti, 1999 [1990]: 289-297). El patronazgo artistico y, en general, la
institucion de la clientela configuran en gran medida la composicion humana de los
banquetes imperiales, lo que de alguna manera obliga a observar las desigualdades
entre los invitados y a reconsiderar la factibilidad de que los vinculos entre estos
supongan el trato abierto y desinteresado que supondria la amistad. Con todo, lo
curioso es que estos nuevos actores simposiacos suelen evocar el ideal de la igualdad
convival y designarse entre si en términos de amigos.??! ;Significa esto algun tipo de
hipocresia o de cinismo? No necesariamente; la honestidad afectiva puede existir
incluso entre personas que reconocen sus diferentes situaciones socioecondmicas
(Konstan, 2005 [1997]: 137), aunque Séneca (Ep. 19.11) consideraba poco probable que
se pudieran encontrar verdaderos amigos en un convite.??? El punto es, de todos
modos, que la amistad adquiriria especial valor en el preciso momento en que se
vuelve dificil diferenciar entre el amigo y el adulador (kK0Aa€) y de ello dan testimonio
los tratados de Ciceron De amicitia y de Plutarco, Cémo diferenciar al amigo del adulador.
Si amigas podian ser las personas que dependian econdmicamente de otras, entonces
se volvia imperioso determinar con claridad quiénes, a pesar de la desigualdad social,

actuaban con honestidad y quiénes lo hacian por mero interés. En este contexto, no

21 Vid. Habinek (2015). En AP 11.44, Filodemo de Gadara invita a su protector romano, Pisén, a
una humilde cena en donde no encontrara los lujos a los que esta acostumbrado, pero si
“verdaderos amigos” (étdgovc... mavaAnOéac); ademds, Filodemo se identifica como
“companero” (étaog) del “queridisimo” (pAtate) Pisén. Cicerdn (Pis. 68-72) daria cuenta de
que este vinculo era de patronazgo, pero que estaba formulado en términos de amicitia. Cp. Hor.
Carm. 1.20, donde el poeta invita a su protector a una cena frugal en su honor y lo llama care
Maecenas. Vid. también Hor. Carm. 2.17 y 3.8.13-14: “sume, Maecenas, cyathos amici sospitis
cetum”.

222 | a literatura satirica suele representar este tipo de falsedades en los contextos convivales. Vid.
AP 11.394. 1-2 [Lucil.]: ITomtng mavagiotog &ANSws éotwv €ketvog, / 6otig detmvilel tovg
axpoaoauévous (“Poeta de verdad excepcional es aquel / que agasaja a quienes lo han
escuchado”); Catul. 44, quien se queja de haberse enfermado y haber soportado a un terrible
anfitrion por el solo hecho de ir a cenar; Persio (1.38) asegura que “laudant convivae” a poetas o
anfitriones atildados. Ya Teognis (Thgn. 643-644 IEG) mencionaba la enorme disponibilidad de
“amigos” en el simposio en contraste con su escasez en otras ocasiones.
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seria la simple inercia del lugar comun lo que impulsa a la literatura simposiaca del
periodo a referirse al valor de la amistad. Cuando Cicerén (Fam. 9.24.3) postula que el
propio término convivia (mucho mas que lo que lo haria su homologo symposia) rinde
verdadero homenaje a la idea de la amistad o cuando mas tarde Plutarco (QC 621c)
define al simposio como “un momento de recreacién en el que se bebe vino y que
acaba, gracias al contento, en amistad” (dixywyt) ya €otiv €v olvew T0 OLUTOOLOV E1G
W lav VIO XAoLtog teAevtwoan),?? es posible que no estén repitiendo un estribillo ya
sin mucho sentido, sino confirmando un valor que, en el seno de una sociedad reunida
por lazos clientelares, tendia a desdibujarse e, incluso, a desvirtuarse en la adulacion
parasitaria. Entonces, desde nuestro punto de vista, esta preocupacién grecorromana
en torno del concepto de amistad daria cuenta de por qué deberiamos contemplar su
incidencia en la poética mimética anacredntica, aun cuando la @uiat no hubiera sido un
concepto clave para Anacreonte. Dicho de otro modo, la recreacion de Anacreonte
como modelo simposiaco se encontraria enmarcada dentro de un imaginario
simposiaco en el que la amistad debe ser destacada si lo que se desea representar es un
simposio virtuoso.

En tal estado de cosas, destacamos la hipotesis que ofrece Konig acerca de la

literatura simposiaca grecorromana:

I argue that the appeal of sympotic literature in the Roman imperial
period lay partly in its capacity to conjure up fantasy images of
community: community between individuals in the present, united by
their commitment to shared models of argumentation, and also
community with the texts and authors of the past, who are brought into
dialogue with the present within the imaginary space of the

symposium. (Konig, 2012: viii).
La propuesta de Konig, orientada especialmente a las lecturas de Plutarco, Ateneo,
Metodio y Macrobio, promete asimismo dos puntos interesantes para pensar la poética

simposiaca de los Carmina Anacreontea. Por una parte, el abordaje de las

representaciones literarias del simposio en funcién de su capacidad para conjurar

25 Plu. QC 697c¢ es un pasaje frecuentemente citado en el que el autor comenta el dicho romano
“hoy he comido, no he cenado” (Befowkévat, pr) dedetmvnicévat orpegov), explicando que este
refleja la nocion de que la cena (deirtvov) implica comunidad (kowvwvia) y trato amistoso

(prrogooovvn).
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imagenes de comunidad nos ofrece un anclaje para reflexionar acerca de la pertinencia
de la guAia dentro del imaginario simposiaco. Es cierto que el concepto de comunidad
supone modalidades de interrelacion humana que no se agotan en la implicada en el
vinculo de amistad,??* pero entendemos que la comunidad simposiaca se identificaria
como aquella basada en el afecto reciproco entre iguales o, al menos, entre quienes un
vinculo honesto y abierto los iguala, si no socialmente, moralmente; es decir, eso que,
en efecto, podemos reconocer como vinculo de amistad entre los antiguos. Esta idea es
la que resume Plutarco (QC 697c) cuando afirma que toda cena (detmrvov) demanda
comunidad (kowwvia) y trato amistoso (pulopeoovvn).?? Si, entonces, el simposio
literario construye una imagen de comunidad y esa comunidad tiende a constituirse
como comunidad de amigos (¢@tAot), la comunidad simposiaca no puede sino erigirse
en imagen de una comunidad virtuosa y ennoblecida y, por lo tanto, paradigmatica. En
este sentido, nos atrevemos a proponer que la persecucion de esta imagen se
encontraria entre las principales motivaciones del poeta anacreéntico.

Por otra parte, en cuanto al simposio como espacio para entablar comunidad
con el pasado, la imagen resulta muy ajustada al contexto grecorromano, contorneado,
como establecimos en nuestra introduccién, por la paideia nostéalgica. Al concebirse el
pasado como interlocutor con el cual se puede establecer una comunidad, la literatura
simposiaca grecorromana ofreceria una modalidad mas afectiva de vinculo con los
modelos que la que habilita, por ejemplo, la simple emulacion retdrica, mas pragmatica
e, incluso, agonal. Si agregamos que esta comunidad es de amigos, sus miembros

estarian, ademads, signados por una condicidon de igualdad. Asi, invocar los modelos

24 E] locus classicus en el abordaje de la relacion entre comunidad (kowvwvia) y @udia es el libro
8 de la Etica a Nicémaco de AristSteles. Allf el estagirita desarrolla la idea de que la @u\ia se
encuentra en los cimientos de toda forma de comunidad (év amnaorn kowwvia 1 @Wia, EN
1159b 32). Pero en el empleo que Aristoteles hace del concepto, la @uiia excede el vinculo entre
iAol para dar cuenta de toda clase de vinculo afectivo y noble (kaAodv), incluso aquel de la
maternidad. En este sentido, no se debe adjudicar a Aristoteles la idea de que la amistad se
encuentra en las bases de la organizacion politica, pues @i es un concepto mas abarcador
que el de amistad (Konstan, 2005 [1997]: 67-72).

25 Vid. también Plu. Cat. Ma. 25.3-4, donde se cuenta que Catdn ofrecia banquetes a sus vecinos
rurales porque consideraba que tales ocasiones promovian la amistad (tr)v ¢ toameCav €v Toig
HaAlota pLAoTodov nyetto). En este sentido también se pronuncia Cicerdn (Fam. 9.24.3): “(...)
extra iocum moneo te, quod pertinere ad beate vivendum arbitror, ut cum viris bonis, iucundis,
amantibus tui vivas. (...) nec id ad voluptatem refero sed ad communitatem vitae atque victus
remissionaemque animorum, quae maxime sermone efficitur familiari, qui est in conviviis
dulcissimus, ut sapientius nostri quam Graeci.”
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del pasado para que formen parte del simposio significa incluirlos en el circulo de
@iAoL que se retinen para conformar todos juntos una comunidad (simposiaca). A esto
agregariamos que en el caso de los Carmina Anacreontea, la comunidad se proyecta
asimismo hacia el futuro, pues la exhortacion final a imitar a Anacreonte no solamente
cierra programaticamente la coleccion de canciones, sino que también abre la
posibilidad de nuevos actores anacrednticos en proximos simposios.

En resumen, al amparo de esta interpretacion sobre las motivaciones detras de
la representacion grecorromana de simposios, sostenemos que a la poética de los
Carmina Anacreontea, con su mimesis de Anacreonte y su postulacion de un modelo
simposiaco anacredntico, subyace también la construccion de una imagen de
comunidad: primero, comunidad de @iAoL que se retinen en torno de una performance
simposiaca anacredntica y, segundo, comunidad que trasciende limites cronoldgicos,
pues pasado, presente y futuro se retnen convocados por la figura reanimada y a
reanimar en la recreacion mimética de Anacreonte.

En lo que sigue, analizaremos, primero, un grupo de canciones de nuestro
corpus que nos permitiran atender al plano pragmatico de los Carmina Anacreontea en
tanto cvumoolakd para demostrar que ese plano pragmatico es funcional al proyecto
poético de representar el simposio anacredntico como comunidad de @iAot. Como
segundo punto, y ya en el cierre de este trabajo, evaluaremos la posibilidad de
comprender la recreacion mimética de Anacreonte como practica poética a través de la
cual la comunidad de amigos se extiende virtualmente al punto de trascender
coordenadas espaciales y temporales; en concreto, que por medio de la composicion de
canciones anacreonticas pasado, presente y futuro se retnen comunitaria y

amistosamente en el cuerpo de generaciones de poetas y de “lectores” anacrednticos.

4.2 La cancion como vehiculo de amistad

Ademas de las canciones estrictamente cuumnotikd, en los Carmina Anacreontea
encontramos canciones que no refieren en ningiin momento al simposio, pero que,
como OLUTIOOLKAE, son, por definicidn, apropiadas a la ocasién del simposio. En
muchos de estos casos, se trata de textos con caracteristicas narrativas, donde los

protagonistas de los episodios referidos suelen ser Eros, Afrodita y otros dioses a ellos
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asociados. En otros, encontramos reflexiones sobre la fugacidad de la vida y la vileza
de las cosas materiales que, no obstante se puedan retrotraer a la tradicion lirica
arcaica, encajan con dificultad dentro de lo que hasta ahora hemos visto acerca de la
especialidad simposiaca de la persona anacreontica. ;En qué sentido pueden ser estas
canciones cvumootakd? Nuestra respuesta es que la cancidén simposiaca no lo es
simplemente por tratar del simposio, sino también, y ante todo, porque cumple una
serie de funciones dentro del simposio; es decir, la cancion comporta un significado
pragmatico en tanto praxis simposiaca. De todas las funciones que puede comportar la
cancion en el simposio, nos interesa aqui destacar una: la de ser vehiculo de @Aia, es
decir, la de facilitar la construccion de lazos afectivos entre los simposiastas o la de
reforzarlos en caso de preexistir.?2

Veremos ahora que los Carmina Anacreontea no solamente representan el evento
simposiaco de cantar canciones en el simposio, sino que, ademas, en la representacion
de ese evento se proponen cohesionar a los participantes del simposio a través del
afecto. Seria a través de la cancion, entendida esta como practica, que el grupo de
personas reunidas en ocasién del simposio puede ser representado como comunidad

de @tAlo.. De forma particular, analizaremos el objetivo de brindar consuelo

26 Sabemos que es imposible ofrecer una respuesta precisa a la pregunta de por qué se
componian canciones en el contexto del simposio; no es esto lo que nos proponemos responder,
sino tan s6lo dar cuenta de una dimensién pragmatica de la cancion simposiaca, sin que esto
implique desconocer otras dimensiones. Griffith (2010: 72) define la poesia lirica griega como
una forma de comunicar acerca del mundo asi como también una forma de intervenir en él, y
reconoce que entre las distintas maneras de intervenir se encuentra aquella por la que el poeta y
su cancion crean comunidad (Griffith, 2010: 83 ss.); asi, el simposio, qua microcosmos,
constituye uno de los principales escenarios en donde generar tales lazos, con la posibilidad
incluso de estrecharlos mas por las caracteristicas privadas de la ocasion. Cfr. Murray (1999
[1990]: 3 ss.), quien plantea la necesidad de pensar las practicas del placer (el consumo de
alcohol, la estética decorativa, la canciéon) de manera independiente de una funcién social que se
les puede llegar a atribuir, aunque en algtin momento reconozca los limites de esta perspectiva:
“Even if we admit de autonomy of pleasure, we must nevertheless accept that pleasures exist
within a social context, and will be subject to manipulation and development for social end”
(Murray, 1999 [1990]: 5). Con una mirada considerablemente mas literaria, Hobden (2013: 22 ss.)
sostiene que la cancién simposiaca es ante todo metasimposiaca y que su funcién es, por lo
tanto, la de crear representaciones del simposio y modelos de simposiastas. En este sentido, la
cancidon simposiaca podria visualizarse dentro de una concepcién general de la cancién como
forma de comunicar acerca del mundo, como proponia ya Griffith, aunque podria argiiirse
asimismo que la creaciéon de modelos supone la intencion de intervenir en las conductas
humanas.
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(magapvOov), explicitado como propio de la cancidén simposiaca anacredntica en la

ultima cancion del corpus (CA 60.35).

4.2.1 La funcién del consuelo I: el sufrimiento amoroso

En la novela bizantina de Nicetas Eugeniano Drosila y Caricles, dos jovenes
tomados prisioneros, Caricles y Cleandro, se relatan uno al otro sus respectivas
historias de amor, como han sido separados de sus amadas y cudnto sufren
actualmente. En un momento del relato de Cleandro, especificamente cuando describe
sus sentimientos al ser flechado por la vision de Caligona, Caricles interrumpe para
asegurarle al confidente que lo comprende y que comparte su experiencia de

enamorado, a lo que sigue una breve anécdota mitica:

énaleg, wg eric’ €€ éuavtov pavOavw.
Tov twv oty TOpavvov adtodeoTTOTNV
"Eowta ToV tooavta ouvtiEavTa e
deopunoav avtod v Xapltwv to oTigog,
TALG €VTIQOCWTIOG KAAAOVAIS TWV TTaQBEvwv
TOV deoTOTNV ddWOLV g VTINEETN V.

‘H INagpin 8¢ mavtaxov mAavwopévn

Kkat AVTa dpa oo @égovoa Hula
CnTel O TékvoV TIOAAQ TTOTELQOUEVT),

Kal K&v Tig avtov e0eedn Avoat B8éAwv,
oL dpameTevel KAl YAQ G LTNEETNG

O MQOOUEVELY EUabev ék TV Xagltwv.
(D&C 2.226-237)

Has sufrido, como dijiste. De mi propia experiencia lo colijo. Al tirano de los mortales, al
déspota Eros, ese que ha hecho un despojo de mi, el mismo grupo de las Gracias apresé y a las
bellas doncellas de hermoso rostro a este tirano como sirviente entregé. Y la Pafia, que va de aca
para alla con incontables regalos para pagar el rescate, busca a su hijo; pero aun si alguien con el
objetivo de liberarlo lo encontrara, no huira, pues de las Gracias aprendié a permanecer como

esclavo.

La breve narracidon sobre el cautiverio de Eros tiene el objetivo de ilustrar el rapto
amoroso que experimenta el enamorado cuando ve por primera vez a la persona objeto

de su deseo. En este sentido, la narraciéon se usa aqui a modo de un exemplum.??” Pero

27 Nos basamos en las definiciones de Demoen (1997: 126) y de Niinlist (2009: 261-262), ya
expuestas en el capitulo 2 (pag. 103, n. 125). En griego, el término que corresponde al de
exemplum es maQAaderyua, pero para evitar confundir este significado con el de modelo (de
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cuando Caricles emplea el exemplum en ese momento en que interrumpe a su amigo, no
parece estar apoyando tan sélo un argumento, sino, ante todo, estar respaldando a un
amigo. El relato de Eros se conecta claramente con el contenido de lo que expresaba
Cleandro, pero ;puede haber aqui tan sélo la necesidad de fortalecer ese argumento?
Desde nuestro punto de vista, el didlogo que entablan los dos jévenes (prisioneros de
atacantes extranjeros, pero mas presos de sus amadas que de los barbaros) abre, en
plena desgracia, un espacio de contenciéon y de pequefio regocijo al sentirse
acompanados en su tristeza.??® Asi, el simple hecho de relatar sus historias ayuda a
sobrellevar una situacion de dolor y de angustia ademas de facilitar la construccion de
una amistad que no existia previo a esta conversacion. El exemplum se inserta, entonces,
dentro de este marco de contencidén amistosa, por lo cual no solamente viene a ilustrar
la situacion descrita por Cleandro, sino que constituiria, ademas y sobre todo, un modo
a través del cual Caricles puede dar testimonio de su compasion. El exemplum se
muestra, en este sentido, funcional a los requerimientos emocionales de la situacion
comunicativa en que se encuadra.

Traemos el exemplum de Caricles a este trabajo porque la base del relato de Eros
es, sin dudas, la cancion 19 de los Carmina Anacreontea. Entendemos que la utilizacion
que hace Nicetas Eugeniano de la canciéon anacredntica mencionada arroja luz sobre
una funcion de las canciones anacrednticas en general contemplada ya dentro de la
propia poética simposiaca anacredntica.?”” Como dijimos, en la novela bizantina la
historia de Eros apresado por las Gracias es utilizada por Caricles para acompanar a su

nuevo amigo, aligerando su pesar con escucha y espaldarazos verbales. Esta seria

mimesis) que hemos estado usando en este trabajo, nos referiremos a estos relatos como
exempla.

28 Esta funcion que comporta el intercambio de relatos aparece de forma explicita en boca de
Cleandro: kat yoQ 00 0oUTOV KOUQLELS OTEVAYHATWY / épol maglot@wv dnAa ta OAPovta o /
kat tov KAéavdgov tov ovveykekAelopévov / EAa@ouveic pe Twv epov adnudtwv: (“Pues
ta también sentiras alivio de los pesares al revelarme cuanto te aflige y me aliviards a mi,
Cleandro, tu compafiero de celda, de mis pasiones”, D&C 2. 36-39). En efecto, Caricles reconoce
en Cleandro a un “salvador de su corazon sufriente” (cwteQ tAnmaBoig pot kaEdiag, D&EC
2.51). Ocurre incluso que en el contexto de su penosa situacion, los relatos hasta hacen reir a los
amigos: ‘Qpot, XapikAelg, olog &QTL poL YéAwS / €k owv peAtxowv NAOe dupynuatwv (“Oh,
Caricles, jcuanta risa me dan tus dulces relatos!”, D&C 3.197-198).

29 En D&C varias canciones de los Carmina Anacreontea se insertan en los parlamentos de los
protagonistas. Ademas de la cancién 19, hay reescrituras de la cancion 22 (2.327-340), cancion 6
(3.139-145), cancion 35 (4.313-319), cancion 25 (5.131-145); cancion 29 (5.146-148), cancion 24
(5.149-159)
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también una funcion plausible de canciones como la 19 en el contexto de un corpus de
ovunootakd. En tanto el simposio se presenta como una comunidad de @iAoy, las
canciones simposiacas anacrednticas adquiririan, en algunos casos, la funcion
pragmatica de crear o de fortalecer los lazos de amistad. Veamos los siguientes casos.
De la cancién 19 hemos ofrecido un andlisis en el capitulo 2 (pags. 89-90). De
acuerdo con lo que hemos explicado en esa oportunidad, la representacion de Eros
esclavizado rememora aquellas imagenes talladas en amuletos magicos que dan cuenta
del ritual del katadeouog erdtico. La memoria de estas imagenes permite establecer
una analogia entre Eros y el poeta anacredntico, ambos objeto de una atadura erotico-
poética: Eros es atado por las Musas para ser pertenencia de la Belleza, mientras que el
poeta anacredntico ha sido atado por un Anacreonte acompafado de Eros. La
constriccién termina siendo voluntaria, tanto en el caso del poeta como en el de Eros y
esta es una caracteristica que identifica el concepto anacredntico del amor. La cancién
19 funciona, asi, como un perfecto exemplum. Pero la cancién puede ser apreciada
desde otro punto de vista, que es el que aplica Caricles en la novela de Nicetas: el
terrible dios Eros ha probado su propio veneno y se ha convertido en esclavo. En este
sentido, la cancién 19 funciona impartiendo justicia (poética) al transformar al tirano
del amor (Tov twv PBootwv Tveavvov, D&EC 2.227) en prisionero del amor (Ortnoétny,
D&C 2.231). Asi, Eros puede ser una figuracion del poeta anacredntico, pero no
solamente de él; todos los que han sufrido por amor experimentan ese sufrimiento
como una restriccion de la voluntad. Pero la victima es esta vez el propio responsable
de ese sufrimiento y, en ese sentido, la anécdota tiene la doble funcién de la
identificacion (en el sentido de que la imagen del esclavo equivale a la del enamorado)
y del regocijo en la aplicacidon de una forma de justicia. De este modo, de hecho, parece
reaccionar el propio Caricles cuando comienza a relatar la anécdota: “A Eros, ese que
ha hecho un despojo de mi, el mismo grupo de las Gracias apres¢” (D&C 2.227-8). A
través de esta doble direccion de la cancion, la que lleva a la identificacion y la que
apunta al regocijo, la cancidon deviene una modalidad del consuelo. Es cierto que lo que
se denomina tipicamente como consolatio suele ser una respuesta que se da al amigo
que sufre por la muerte de un ser querido o por su lejania (Archil. 13 IEG; Plu. 101e).

No obstante la circunstancia, el fopos mas caracteristico de la literatura de consolacién

199



es el de manifestarle al sufriente que no es el inico en su situacion, que no se encuentra
solo (Davis, 2006: 583). En este sentido, la funcion del consuelo es absolutamente
plausible en relacion con alguien que sufre por amor, como ya se habria visto en Safo
(fr. 96 LP; seria también la funcion de Afrodita en fr. 1 LP), y por ello admitimos
atribuirle a las canciones anacreonticas esta funcion consolatoria.?*

Una cancion que funcionaria de manera similar a la anterior es la cancion 35:

"Eowg mot' év godotot 1
KOLUWHEVNV pPEALTTAV

oVKk €idev, AAA' €TowOn.

TOV dAkTLAOV TtataxOelg

TAG XeLROS WAOALLEE, 5
doapwv de kat tetaoOelg

mEO¢ TNV KaAnv Kvononv
"0AwAa, pntep,” eimev,

"OAwAa KATIOOV oKW

O@Lc U ETue HIkQOG 10
MTEQWTOS, OV KAAODOLV

HEALTTOV OL YewQyol.

a0 elmev' ‘el 10 KévTEoVv

TIOVELG TO TAC HEAlTTAG,

TOooV DOKELS TTOVOLOLY, 15

"Eowg, 600vg oV BaAAeis’

Una vez, Eros no vio

a una abeja que dormia

entre las rosas y sali6 herido.
Dolido en el dedo de su mano,
grité desconsolado,

mientras corria con los brazos
abiertos hacia la bella Citerea.
“Estoy acabado, madre,” —dijo-
“acabado y muriendo.”

Me lastim6 una pequena serpiente
alada, a la que llaman

abeja los labriegos.”

Y ella dijo: “Si sufres

el aguijon de la abeja

jte imaginas cuanto sufren,

Eros, a quienes ta disparas!”

La cancidn suele ser comentada como variacion del mas difundido texto que ha llegado
dentro del corpus teocriteo como Idilio 19 (Theoc. 19), aunque, desde luego, se le ha
dado alguna interpretacién en el contexto de la poética anacredntica. Rosenmeyer
(1992: 154; 176) encuentra en la cancién una posible alusién a Homero (II. 5.334-415). En
el texto épico era Afrodita la que, herida en su mano por Diomedes, un mortal, corre al

regazo de su madre, Dione. En virtud de la apropiacién del codigo épico que se ve en

20 Podriamos referir en este punto al tdpico de los “sintomas del amor” que hallamos en
Asclepiades (AP 12.135), Calimaco (AP 12.143) y Horacio (Carm. 1.27.14-24), en donde suele
representarse a un compafero de mesa incapaz de ocultar su herida de amor. La voz del poeta
suele ser compasiva, aunque no exenta de cierta picardia. En el epigrama de Calimaco, el poeta
concluye admitiendo que él también ha sufrido por amor y por ello es capaz de advertir los
sintomas del enamorado. Casualmente, la canciéon 27 de nuestro corpus desarrolla una
variacion de este topico, aunque debemos reconocer que en este caso el motivo se adopta en
funcién de representar a la persona anacredntica como un co@og capaz de reconocer las sutiles
marcas de los enamorados. Esta penetracion psicoldgica ya la exhibia Sdcrates, segiin Platon
(Ly. 204c). En estos ejemplos, el motivo, mas que propiciar consuelo, favorece la representacion
de una determinada persona como “sabio”.
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varias canciones del corpus anacredntico, Afrodita aparece ahora como la madre
buscada por el hijo, quien ha sido herido “mortalmente” (6AwAa kamoOvriokw, CA
35.9) en su dedo por un insecto insignificante. Este y otros usos de imaginaria y
terminologia homéricas vendrian, de acuerdo con la autora mencionada, a crear un
efecto de contraste con el aparentemente inocente mundo del amor anacredntico, lo
que facilitaria una reconsideracion de la inocencia de ese mundo. Menos creativo en su
interpretacion, Miiller (2010: 245-246) analiza la cancion en funcién de la tematizacién
del sufrimiento amoroso que, entiende, se retrotrae a Anacreonte (25 G). La
ambivalencia de “la herida de Eros” se descompone en la cancion en la representacion
de un Eros herido y un Eros que hiere y también, sostiene Miiller, en una apreciacion
subjetiva del dolor (la del sujeto que padece) y una evaluacién objetiva aunque poco
empatica del que observa desde fuera. Por ultimo, y sin entrar en un andlisis de ellas,
Most (2014: 157) entiende que canciones como la 35 ofrecen a un auditorio simposiaco
bien predispuesto escenas vividas a partir de las cuales entretener su imaginacion.

Podemos seguir a Most en la representacion del destinatario de la cancién
como auditorio simposiaco. La necesidad de representarnos asi al destinatario se
desprende de nuestra hipotesis central: que las canciones del corpus constituyen
oVUTIOO LKA, recreaciones de la cancion en el simposio. Al contextualizar la cancidn,
esta puede ser abordada en cuanto a su funcién pragmatica, la cual se encuentra
contemplada en nuestra definicion de cancién simposiaca. La tematizacion del
padecimiento amoroso que Miiller encontraba central en su interpretacion de la
cancion se puede considerar ahora en un nuevo sentido, el cual iremos esclareciendo
en lo que sigue.

Primero, la cancién presenta a un Eros victima de su propio tormento.?*! Esto es
claro desde el principio, pues la picadura de la abeja constituye un lugar comun en la
representacion simbolica del dolor del enamoramiento.?? Finalmente, Afrodita hace
explicito el sentido del incidente por medio de una observacién que funciona como la

moraleja de la fabula (vv. 13-16). Pero esto no seria lo tinico que dice Afrodita; al tacito

21 No es habitual en el corpus de los Carmina Anacreontea que Eros aparezca como una victima;
los tinicos dos casos serian la cancién 19, donde Eros se ve esclavizado, y quizas la cancién 11,
donde el dios, devenido una estatuilla de cera, recibe la amenaza de que sera sometido al fuego
si no cumple con su empresa.

22 Vid. AP 5.163 [Mel.] y 5.32 [Marc. Arg.]; también D&C 3.139-145.
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“no hagas lo que no te gusta que te hagan” se le adjunta otra leccion: enamorarse no
mata a nadie. Eros experimenta un dolor, que es semejante a aquel que el pequeno dios
imparte a los seres humanos, pero la intervencion final de Afrodita viene a darle a ese
dolor un limite. De hecho, al negarse a consolar a su hijo, la diosa determina que el
dolor de Eros (y aqui debe entenderse en ambos sentidos: como el dolor que padece
Eros y el dolor que €l causa) “tampoco es para tanto”. En efecto, el amor duele, pero
experimentar ese dolor en términos de una herida mortal es exagerado y ridiculo. Esta
mirada acerca del padecimiento amoroso es perfectamente compatible con lo que
habiamos propuesto en el capitulo 2 en relacion con el saber erdtico anacredntico.

Por otra parte, segiin argumentaba Rosenmeyer (1992: 176), el pequefio dios
Eros que agoniza por el pinchazo de una abeja puede traer a la memoria los ultimos
alientos de un héroe bélico. Sin embargo, esta remembranza épica no funcionaria para
conceptualizar como batallas y muertes los sinsabores del amor, como sugiere la
autora. La distancia que adopta Afrodita en su intervencion final, de hecho, niega el
caracter fatal que Eros quiere darle al pinchazo de la abeja y destaca, en cambio, lo
hiperbolico de expresar ese padecimiento como herida mortal. Como suele decirse,
Eros es yAuvkvmoukog, por lo que su amargor se encuentra siempre matizado por la
dulzura de su accion. Pero ademads, se podria decir que, contrariamente a lo que
sugeria Rosenmeyer, la alusion al episodio iliddico en que Afrodita es herida por
Diomedes funcionaria mejor cuando se le niega a la escena anacredntica una dimension
heroica. De hecho, al final del episodio referido Zeus alecciona a su hija sobre su
incompatibilidad con las tareas marciales (Il. 5. 428-430);> ahora es la propia Afrodita
quien, con su leccion, desecha el tenor épico de las expresiones de dolor de su hijo.

Podemos, entonces, cotejar esta mirada acerca del sufrimiento erético en la
cancion 35 con aquella que exponiamos en nuestra interpretacion de la cancién 31
(capitulo 2, pags. 95-97). En esa oportunidad Eros interpelaba la debilidad de un yo
extenuado por el ejercicio (del amor), mientras que aqui el aguijon de una abeja

clavado en un dedo sirve de imagen para el dolor punzante pero finalmente inocuo del

23 Advertimos, sin embargo, que en el ambito cultual Afrodita si puede tener incidencia en
conflictos marciales. Breitenberger (2007: 23 ss.) explica que en el episodio referido de Iliada, el
poeta decidid de manera deliberada privar a Afrodita de un rol en cuestiones marciales —con las
que si habria estado emparentada en algunas facetas de su culto- para crear una figura divina
preponderantemente sexual, en contraste con las figuras de Hera y de Atenea.
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enamorado; la lecciéon es que nadie muere por eso. Esta leccion implicita nos lleva a
reconsiderar la cancion en la performance simposiaca en la que estd enmarcada. Si, como
sostenemos, el simposio se representa como una comunidad de ¢tAot en donde la
cancion se aprecia como una de las modalidades por la que se practica la amistad,
entonces hay que pensar como esta cancidon 35 puede funcionar precisamente como
ello: como practica de amistad.

En el capitulo 2 (pags. 104-105) nos referimos a la cancion 28 como exemplum
por medio del cual se ilustra la insensatez de quien se resiste al poder de Eros o lo
menosprecia. Canciones como esta, entonces, entran dentro del repertorio de un
performer anacredntico, pues, por una parte, se ajustan al saber erdtico que identifica a
la persona anacredntica y, por la otra, entretienen a la audiencia simposiaca. En este
sentido, cumple la funcion de entretener, que es una funcién basica de la cancién en el
simposio (Pellizer, 1999 [1990]) y que Most (2014: 157) ya habia adjudicado a las
canciones de nuestro corpus. Es, por cierto, una posibilidad. Pero si, como hemos
expresado, la literatura simposiaca busca, ante todo, construir una imagen de
comunidad de amigos, la alegria (xdoLg) y los placeres (t&x teomvd) se deben enmarcar
dentro del objetivo apuntado. Podemos, entonces, considerar que la practica de la
cancion es una actividad simposiaca placentera porque a través de ella se crea o se
intenta crear amistad. En este punto es que el uso que hace Nicetas Eugeniano de la
cancion 19 es de utilidad, pues explicita un marco en el que anécdotas mitoldgicas
devienen exempla. Aunque ese marco en la novela bizantina no es el del simposio, si es
el de una conversacion de dos jovenes varones que, desde ese momento, devienen
@lAoL.

Retomando la cancién 35, pero atendiendo —ahora si— al contexto simposiaco,
podemos adjudicarle a la cancién un doble sentido pragmatico en funcién del ideal de
amistad. Por una parte, cumple la funcion de deleitar al auditorio simposiaco con
pequenas y graciosas historias, con lo que la cancion ayuda a generar un clima de
xaoic y de prloppoovvn, como sostenia Plutarco debia ser el evento convival. En este
sentido, la cancién contribuye a un bienestar sensual y espiritual funcional a la imagen
de comunidad de iAot que pretenderia constituir el simposio anacredntico. Pero por

otra parte, constituye asimismo un exemplum por medio del cual se expone el concepto
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anacredntico del amor: el amor duele como el aguijon de una abeja, pero nadie muere
por ese aguijon. En el contexto simposiaco, este exemplum puede devenir, ademas, el
modo apropiado de consolar al compafiero enamorado, personaje que es, por cierto,
plausible en el contexto del simposio lirico, como ya vimos atestigua el topico de los
sintomas del amor (vid. n. 230 en este capitulo). Asi, entonces, podemos comprobar que
la cancion 35 seria, como cancion simposiaca, pragmaticamente relevante, al punto que
no solamente se ofrece como entretenimiento a un auditorio dvido de deleites
musicales, sino también como oportuna y amistosa intervencion para levantar los
animos de quienes han sido o son victimas de los dardos de Eros. En la cancion, la
leccion la recibe Eros, pero en el escenario simposiaco de performance a quienes se
exhorta a desdramatizar el dolor erotico son los comparfieros (heridos o no) que ofician
de auditorio.

El consuelo se ofrece con la misma invitacion a disfrutar de las canciones
simposiacas. Por ejemplo, la cancidn 28, ya analizada en el capitulo 2, hace risible la
imagen del propio Ares. Y si en Iliada Afrodita habia salido lastimada por intervenir en
espacios no apropiados a su figura, esta vez es el dios de la guerra el que recibe una
leccion por merodear ambitos que no son de su incumbencia. Nos referimos, desde
luego, al ambito general de lo erotico, con lo cual la cancién anacredntica compensa la
exclusion de Afrodita de la guerra en el episodio de Iliada anteriormente mencionado.
Pero también debemos considerar que un ambito que Ares no deberia merodear tanto
es la fragua de Hefesto; la insinuacion remite ahora a Od. 8.265-367, a la cancién de
Demodoco sobre la relacion extramatrimonial de Afrodita con Ares. De notar es que
esta vez es Eros el que da la leccion.

La cancion 33 también nos ofrece la posibilidad de observar una funcién de

consuelo imbricada en la mas clara intencion de entretener:

Meoovvuktiog mot' woalg, 1 Una vez, en horas de la medianoche,
0TEé@eT' THOog AQKTOg 10N cuando la Osa Mayor gira ya

Kata xeloa v Bodrtov, regida por la mano del Boyero
HEQOTIWYV D& LA TAVTA y el grupo entero de los mortales
Kéatat KOmwL dapévra, 5 yace vencido por las faenas diarias,
01 "Eowg émiotabelg pev Eros se apersono en mi casa

Ouoéwv ékomT oxnNac. e hizo sonar los cerrojos de la puerta.
"tic’ Epnv ‘Ovpac apaooel, “;Quién -dije- golpea la puerta
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Kata Hev oxloag oveigovg;’ sacandome de mis suefios?”

0 0' "Eowg “dvorye,” pnoty, 10 Y Eros dijo: “Abreme,

"Boépog elul, pn @oépnoar soy un nifio, no temas.”
Boéxouat d¢ kaoéAnvov “Estoy mojado y bajo esta noche
Kata vOKTa temAGvnuaL.’ sin luna estoy deambulando.”
EAénoa tavt axovoag, Me compadeci al escucharlo;
ava ' 0OV Avyvov dpag 15 alcé enseguida la lampara,
avéwtla, kait Boépog Hév abri la puerta y veo al nifio,
€000 @égovta toEov el cual cargaba arco,

MTEQUYAG TE KAl (PaQETONV* alas y carcaj. Hice

miopa O' totinv kaOi&ag que se sentara junto al hogar,
MAARUALS TE XEQAS AVTOV 20 calenté con mis manos las suyas
avéBaAmov, ék dE xaltng y de su cabello iba escurriendo
amé0ABov Uyov VdwWE. el agua que manaba.

0 ' émel kQLOG pLeBTKE Cuando el frio ceso, él djjo:
‘pépe’ pnot ‘melpdowpev “Venga, probemos

T60e TOE0V, el Tl oL vov 25 este arco, por si acaso se me ha
PA&Betan Booryeioa vever).” estropeado una cuerda grave.”
tavOel €, kal pe TomTel Entonces la tensa y me hiere
HéooV T WOTTEQ 0I0TQOC" en medio del pecho, como un aguijon.
ava d' dAAetan kaxalwv Y mientras reia, pega un salto:
"Eéve’ O elme ‘ovyxdonOr 30 “Extrano,” -dijo- “comparte mi dicha:
K€QaG APAafec HéveL por el arco se me mantiene intacto...
oL d¢& KaEdlarv movnoeLs.” aunque tu sufriras tu corazon.”

De esta cancion se suele destacar la alusion al episodio homérico de la matanza de los
pretendientes, especialmente Od. 21.404-423, donde se relata el momento en que
Odiseo, en su apariencia de mendigo y en cardcter de akletos en el banquete que
festejan los intrusos de su casa, pide probar el arco “para ver si su cuerpo ya envejecido
conserva el vigor de antafio”, engafio al que sucede la venganza fatal del héroe. De un
modo andlogo a Odiseo, quien deja ver quién es cuando toma su arco, el
aparentemente inocente invitado nocturno de la cancién anacredntica revela su
identidad al herir al desprevenido anfitrion. Rosenmeyer (1992: 103-104, 153-154)
sostiene que la alusion le da intensidad al relato al permitir la prediccion del final de la
cancion, aunque queda claro que el paralelismo opera en el plano de la hipérbole y de
la ironia. Por su parte, Miiller (2010: 242) entiende que en el contexto de los Carmina
Anacreontea el subtexto homérico viene siempre a poner en evidencia la
reinterpretacion anacreontica; en el caso de la cancidon 33: “Inhaltliches Ziel ist es, Eros

als Personifikation der Liebe in seinem Wesen und Wirken zu charakterisieren”
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(Miiller, ibid.). Desde nuestra perspectiva, la observacion de Miiller sobre la necesidad
de interpretar las alusiones al texto homérico de acuerdo a una apropiacion
anacredntica es atinada, solo que interpretamos dicha apropiacién en funciéon de una
poética simposiaca. En este sentido, para nosotros no se trata inicamente de definir
una temadtica anacredntica, sino de detectar una posible funcion de la tematica erdtica
en la cancion simposiaca anacredntica. De este modo, la cancidn 33 entraria en el grupo
de las canciones que narran una anécdota mitica a modo de entretener al publico, pero
que también ayudarian al consuelo del amigo que sufre por amor, ya que, por una
parte, ilustra la arbitraria crueldad del dios, pero por la otra, minimiza la dimensién de
ese sufrimiento al estar implicita la comparacion con el terrible episodio épico de la
matanza de los pretendientes. Como ya habiamos visto en la canciéon 35, la
reminiscencia narrativa y 1éxica de la funesta accion de la flecha de Odiseo no puede
sino poner en evidencia la ridiculez de la pretendida comparacion con el efecto del
dardo de Eros.

Otra de las estrategias de la que se vale en mds de una oportunidad la persona
anacredntica para ofrecer consuelo a su auditorio de amigos es la de relatar sus propios
suefos. A través de ellos, el performer se muestra, en principio, afectado por Eros y
deseoso de seguir viviendo su fantasia erdtica y de alejarse de una realidad menos
satisfactoria; de esta manera, da lugar a una identificacion con el que sufre por amor.
Pero también da lugar a una racionalizacion del fendmeno y, en ese sentido, el placer
de la fantasia en contraste con el sinsabor de la situacion real se presenta como una
oportunidad para escudrifiar el verdadero alcance de ese dolor y de ese placer. La
cancion 30 fue ya analizada en el capitulo 2 (pags. 93-94), pero la reproducimos
nuevamente para reflexionar esta vez sobre el motivo del suefio y su empleo en la

funcién consoladora:

'Edokovv dvap teoxalewv 1 Sofiaba estar corriendo
MTEQUYAS PEQWV ETT WHWY, con alas sobre los hombros,

0 0' "Egwg éxwv HOALBdOV y Eros, con plomo

TEQL TOIG KAAOIG TTOdIOKOLS alrededor de sus lindos piecitos
€dilwke Kat Kixavev. 5 me perseguia y alcanzaba.

i OéAeL d' dva tod' etvay; (Qué significa este suefio?
dokéw O' Eywye MoAAoILg Asi lo veo yo: que, enredado

€v éowol pe MAakévta en medio de muchos amores,
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doAoBavewy pév aAdovg, me escapo ciertamente de los otros

Evi Tt O¢ ovvdedNVaL 10 para ser atado a ese tnico Eros.

Como explicamos en aquella oportunidad, la cancion presenta una estructura bipartita
cuya primera mitad esta destinada a narrar el suenio (vv. 1-5) y la segunda, a ofrecer
una interpretaciéon de él (vv. 6-10). Hemos fundamentado también nuestra
interpretacion del v. 10, para lo cual nos apartamos del texto propuesto por West y
mantenemos la version del cddice. De este modo, hemos concluido que la cancién 30
puede ser leida como una variaciéon del motivo de la atadura voluntaria a Eros,
presente a lo largo de todo el corpus y reveladora del concepto que vertebra la
sabiduria erdtica anacredntica. En este sentido, independientemente de la novedad del
tema onirico, la canciéon no se aparta del objetivo de ejemplificar la ética amatoria
anacredntica y por eso podemos suponer para la cancién una funcién compatible con la
del consuelo, como ya lo habiamos comprobado en los exempla miticos. Es cierto que en
esta cancion no hallamos la justicia poética con que nos encontrdbamos en los otros
casos ni tampoco la simpatica ridiculizacion del sufrimiento amoroso. Lo que si
hallamos es una racionalizacion del disfrute sexual a partir de la interpretacion de uno
de sus sintomas: el suefio erdtico. Como ya lo sefalara Lambin (2002: 267), no estamos
aqui frente al suefio como eidolon enviado por los dioses, sino frente a un fenémeno de
la psiquis humana que admite una explicacion légica. La definicion acuerda con lo que
Artemidoro (1.2) planteaba en su escrito: “El suefio (dvewpog) es un movimiento
(ktvnoic) o una multiforme construccion (mAaoig) del alma, indicativa (onuavtikn) de
sucesos buenos o malos. (...) El alma considera que en el medio (sc. del suefio y del
acontecimiento que ese sueno anticipa) nosotros somos capaces de llegar a comprender
(naBetv) por medio de un razonamiento (Aoywouw) esos sucesos “. El suefio no es ya
un mensaje divino, sino ante todo un conocimiento que produce nuestra propia alma
para que nosotros mismos nos aboquemos a su revelacidon. Asi, frente a la inquietud
que provoca una vision nocturna alegorica, la actividad interpretativa promete
significarla y, asi, ayuda a elaborarla racional y emocionalmente. De este modo, se
desarticula una posible angustia causada por la vision onirica, lo que parece funcional
a la busqueda del consuelo. En la cancidn 30 en particular, la situacién incomoda que

presenta el suefio es la de querer escapar y, sin embargo, no poder lograrlo y ser
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apresado. Pero a través del acto hermenéutico, esta situacion se revela,
paraddjicamente, como la representacion de esa libertad amatoria que la persona
anacredntica se propone transmitir como saber erdtico. Quien se entrega
voluntariamente a la experiencia del amor no es un sujeto apasionado, enfermo,
incapaz de voluntad alguna, sino uno capaz de decodificar los mensajes que su alma
encripta y disfrutar sin mas de este “conocerse a si mismo” que prescribe la
imperecedera sabiduria délfica.

Artemidoro (1.1) distinguia entre suefios con una funcién predictiva o, quizas,
explicativa, a los que denominaba Ovela, y suefios que solamente vienen a cumplir
deseos insatisfechos o a expresar miedos presentes; a estos llama évOnvia. Los suefios

relatados en CA 37 y en CA 10 pertenecen a esta tltima categoria:

Ax VUKTOG €YkaBevdwv 1 Una noche, durmiendo

AALTIOQPVQOLS TATINOL
Yeyavupévog Avaiwt

€D0KOUV AKQOLTL TAQU WYV
dEOUOV WKLV EKTaVOELY 5
peta mopOévawv abvowv:
ETIEKEQTOHOVY DE TIAIDEG
amaAwtegot Avalov,

dacéBupd pot Aéyovteg

OLX TG KaAOG EKEVAC. 10
€0éAovTL dE PLAT|oaL

@UYoV €€ DTVOL oL TAVTEG,
HepOVWHEVOGS O 6 TAT|HWV
A 110eAov kaBevderv.

(CA 37)

Tl ool OéAeic momow, 1
Tl 0oL, TAGAevt xeAWdov;

T TAQOK OEL TA KODQOL

OéAec AaPwv PaAilow,

N paAAov évdoBév oev 5
™V YAwooav, we 0 Tnoevg
éxetvog, ekBepléw;

Tl pev KaAwv ovelgwv
vmoeBolaot pwvalig
aprjpriacag BabvAdov; 10
(CA 10)

entre cobertores purpura,

alegre a causa de Lieo,

sofiaba que en puntas de pie
corria una veloz carrera

a modo de juego con muchachas.
Pero se burlaban unos jovenes,
mas delicados que Lieo,

al hablarme con sarcasmo

por causa de aquellas bellas.

Y a mi, que queria besarlas,

se me escaparon todas del suefio
y al ser abandonado, infortunado

quise otra vez dormirme.

(Qué quieres que te haga?

(Qué, parlera golondrina?

A esas ligeras alas tuyas

(quieres que las tome y las corte?
(O mejor, que desde bien dentro
te cercene la lengua, igual

que al Tereo aquel?

¢Por qué de mis hermosos suefios
con tus sonidos de madrugada

a Batilo me arrancas?
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En estas dos canciones, el suefio no es alegdrico, por lo cual no hay nada que
interpretar. En ellos, el yo simplemente encuentra la posibilidad de realizar un deseo
insatisfecho. Por ello, lo que en principio se destaca es la forma en que experiencia
onirica y realidad son contrapuestas. En CA 37 el mundo del suefio se encuentra
caracterizado positivamente a través del uso de un léxico asociado a lo sensual y a lo
ladico: dpopov (v. 5), dBVRwV (v. 6), mades anaAwtegot Avaiov (vv. 7-8), TG KaAXg
éxetvag (v. 10); este mundo de sana competencia erdtica (vid. infra, pag. 229) estaria
contrastando con una realidad menos interesante, lo cual se desprende de la
evaluacion que realiza el yo hacia el final, cuando al despertarse y ser “abandonado”
por el suefio (vv. 12-13), se llama a si mismo 0 TANuwv (“infortunado”, v. 13) y
manifiesta querer volver a dormirse. En CA 10, por su parte, un acontecimiento tan
natural e inofensivo como el canto de un ave, en general utilizable como imagen idilica,
es percibido por el yo como un acto de violencia: la golondrina no le permite seguir
durmiendo, pero para el yo esto significa que le arrancan (aprjonacac, v. 10) a su
amado de sus bellos suefios (kaAwv oveipwv, v. 8). La realidad, cruel y quizas
envidiosa, emerge como antagonista del placentero suefio que le acerca al yo la imagen
de su amado.

Sin embargo, como venimos planteando en relacion con las canciones de
nuestro corpus en su conjunto, debemos ser precavidos y desconfiar de la
dramatizacién sentida de la realidad. En el mundo del simposio anacreontico, el amor
se disfruta con sus sinsabores y ninguin evento o suceso deberia ser capaz de interferir
en la experiencia sana de los placeres, incluso si esta experiencia incluye la no
satisfaccion de los deseos. En este sentido, nos apartamos un poco de la lectura de
Rosenmeyer (1992: 104-105), para quien la amenaza que lanza el yo a la golondrina en
la cancion 10 rememora de forma gratuita la violencia que Tereo le infligi6 a Filomena
(convertida esta en golondrina), aportandose de este modo un tono macabro a la
cancion. Pero lo cierto es que mas alla de la amenaza verbal, no es propio del amante
anacredntico entrar en estados de enajenacion pasional. La cancion no deja de
mostrarse como una variaciéon del motivo erodtico de las aves molestas que despiertan a

los amantes, anunciando la llegada del dia y la consecuente obligacion de despedirse.?3

24 Las referencias de este topico se encuentran en el capitulo 3, pag. 151, n. 187.
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Pero en este contexto de variatio, lo que termina subrayandose es la desproporcion del
enojo del yo con respecto a la accién interrumpida, pues, a diferencia de lo que se
representaba en los epigramas helenisticos, en la canciéon anacredntica ningtn
encuentro sexual se ve frustrado, excepto aquel que ocurre en suefios. Meleagro (AP
12.137), por ejemplo, también amenaza con la muerte a su gallo, pero en ese caso el
muchacho se encontraba efectivamente en el lecho del amante. En la cancion
anacredntica, en cambio, asistimos nuevamente a una representacion que ridiculiza un
poco la figura del amante frustrado, pues la verdadera frustracion del deseo erdtico se
origina en el hecho de no poseer al amado en persona y no en la imposibilidad de
sofiar con su consumacion. En tal sentido, la terrible amenaza de tortura que el yo
lanza a la pobre golondrina se muestra patéticamente fundamentada, pues si su canto
priva de algo al amante, es tan solo de una fantasia. No es, entonces, que la realidad sea
violenta; lo que es ridiculo es pretender disfrutar de un suefio como si fuese €l realidad.
Por lo demas, la cancién 10 se acerca fuertemente al arte epigramatica al sorprender la
expectativa de su oyente/lector recién en el ultimo verso, el cual funciona como una
punta. Si, como sostenemos, la canciéon anacredntica practica una variacion del motivo
de las aves molestas para los amantes, el receptor seguramente habra considerado que
esta golondrina venia a perturbar el suefio de los amantes en el lecho. La variacion se
resuelve hacia el final, con una primera pista en el uso del genitivo pev kaAwv
ovelpwv (v. 8) y la conclusion en el verso 10, donde se logra cambiar la imagen del
amando arrancado del lecho por la del amado arrancado del suefio.

Por su parte, la cancidén 37 también deja un espacio para sospechar de un elogio
sincero de la fantasia onirica en detrimento de la realidad frustrante. Es cierto que la
satisfaccion del deseo que permite el alma en el proceso del suefio es contemplada con
mirada benévola y condescendiente, pero tal mirada no conlleva necesariamente lo
contrario en lo que respecta a la realidad. De hecho, si leemos con mayor detenimiento,
el contexto que posibilita el suefio placentero del yo es el disfrute simposiaco previo.
En el verso 3 el yo aclara que su suefio nocturno ocurria durante un estado de radiante
satisfaccion (yeyavupévog) causado por Dioniso (Avaiwt), es decir, por el placer de
haber bebido vino. Agrega también que se encontraba entre cobertores purpura

(aAtmopvpolg tammnot, v. 2). De acuerdo con Miiller (2010: 248), estos cobertores
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deben entenderse metafdricamente como el vino tinto que el yo ha bebido, pues si se
les otorga un sentido literal, lo inico que se puede inferir es el caracter lujoso del objeto
en cuestion y “ob das lyrische Ich reich oder arm ist, spielt in dem Gedicht keine Rolle”
(Ibid.). No obstante la explicacion, el lujo que sefiala una fabricacion textil tefiida de
purpura puede estar completando la imagen de un contexto de placeres sensuales
satisfechos dentro del que se desarrolla el suefio erdtico. En este sentido, la realidad no
aparece finalmente como un mundo frustrante, sino que, por el contrario, emerge como
la condicion para que los suefios sean también una via para continuar disfrutando. Por
ultimo, la evaluacion que, al despertarse, el yo hace de si (0 TANjuwv, v. 13) recuerda la
cancion 1, cuando el yo relata el momento (también onirico) en que se ata la corona de
Anacreonte y se califica a si mismo de 6 pwoc (CA 1.14); sobre esta calificacion ya
hemos defendido que se trata, en realidad, de una ironia humoristica (vid. capitulo 2,
pags. 105-106), y podemos sostener lo mismo para la evaluacion 0 TnAfuwv en esta
cancion 37. La idea podria parafrasearse del siguiente modo: “jQué infortunado que
soy yo, que mientras descansaba cémodamente luego de una noche de alcohol,
desperté involuntariamente de mi hermoso suefio!”.

En resumen, los relatos de suefos también le ofrecen al performer anacreontico
la posibilidad de, no solamente entretener a su publico, sino también de mostrarse
comprensivo en lo que respecta a las experiencias amorosas frustradas al mismo
tiempo que desdramatiza estas amarguras. De esta manera, estas canciones forman
parte de la estrategia del consuelo, funcion primordial que se arroga la poética
simposiaca anacredntica segin veremos en el andlisis de la tltima cancién del corpus a
continuacion.

La cancidon 60 presenta dificultades en su transmision textual, especialmente

desde el verso 11 en adelante.?5 Algunos de los problemas que el estado del texto

25 En los vv. 2-4 no sigo el texto de West, quien mantiene el texto del cédice (mavtne pro mavti,
Aaxwv pro Aaxovt’) y lee &eBAog... émeott como una parentética, sino que reproduzco las
correcciones de Stephanus, como la mayoria de los deméds editores. Para una explicacion de la
decision del editor, vid. West (1984: 219).

En lo que respecta al pasaje que va del v. 11 al v. 19, West se aparta considerablemente del
texto que proporciona el codice. Entre las correcciones se destacan el reordenamiento de
algunos versos, la visualizacién de lagunas y la inclusion de pasajes textuales exempli gratia (vid.
fundamentacion en West, 1984: 219-221). Lo que West si mantiene del texto del codice es la
concepcion del texto en cuestion como unidad, mientras que algunos editores (Brioso Sanchez,
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proporciona los iremos aclarando en la medida en que impliquen un escollo en la
interpretacion que nos interesa realizar aqui. De esta cancién, nos detendremos a

analizar como el relato del mito de Dafne (vv. 12-24) se conecta con el motivo del

consuelo (v. 35).

Ava Baofrtov dovrow. 1 Haré sonar alto el barbitos.

aebAog pév ov medkeLtal, No hay ninguna competencia,
HeAétn O Emeott mavti pero es el ejercicio indicado a todo aquel
00@Ng Aaxovt’ dwtov. que posee lo mejor del saber poético.
EAeavtiviwt d¢ MANKTEWL 5 Con un plectro de marfil

Aryvpov péAog kgoatvwv la aguda cancién punteando,
Dovyiwt Lo Borow, en ritmo frigio entonaré,

ate g kukvog Kadotgou como algun cisne del rio Caistro
mowkiAov TTeQoiot pEATIWY que con sus alas hace musica
AVEHOL OUVALAOG XU 10 en armonia con el sonido del viento.
ov 0¢& Movoa ovyxdeve. Y t, Musa, tnete al baile.

<¢péw Adpvngc Tov oltov> 11a <Contaré el destino de Dafne,>
LeQov yao €ott Poifov 12 pues cosas sagradas son de Febo
kLOaQn dapv TOLTTOLG TE. 13 la citara, el laurel y el tripode.

.

——

TOU pév Ekmépevya kévroar 17 Escapé de sus aguijones

AaAéwv Eowta Poifov, 14 hablando del amor de Febo,
AVEUWALOV TOV 0l0TQOV. 15 ese ineficaz tdbano.

oadOPEWV YaQ €0t <évaEev 16 Pues, casta, <grit6 la joven

Beov ov BéAovoa kovEN 16a que no queria tener al dios

Yopétnyv Exewv 6 d& Zevg 16b por esposo. Y Zeus misericordioso,>
EAéNC’ AmwO'> diovoag, 16c al escucharla de lejos,

@LOEWG O' ApenPe HOQPNV, 18 transform¢ su figura natural,

@UTOV eV0AAEC O' €)X On. y tuvo lugar una planta en flor.

0 0¢ Doifoc tne Poifoct 20 Y Febo - jay, Febo,

KQATéELY KOQNV VORICwV, que cree poseer a la joven! -
XA0gQoV dRETIWV D& PUAAOV contentandose con un verde follaje
€dokeL teAetv KuOnonv. piensa que cumple los ritos de Afrodita.
aye, Oupé, L Héunvag 25 Vamos, corazén, ;como adquiriste

1981; Campbell, 1988) y comentadores de las canciones anacreénticas (Lambin, 2002: 175-177,
252-256; Gutzwiller, 2014: 63; Most, 2014: 145-146) optan por seguir a Bergk en la distincién de
dos textos: 60 a (vv. 1-24) y 60 b (vv. 25-36).

Finalmente, algunos autores sostienen que la cancion (sea esta CA 60 o 60b) se ha transmitido
de forma integra y que el v. 36 es el ultimo. Para ello se debe leer el participio @uydvtec como
imperativo (Giangrande, 1975: 208-209, aceptado por Brioso Sanchez, 1981, Lambin, 2002: 176 y
Guichard, 2012), aunque otra opcidn es aceptar la correccion de Mehlhorn @Uywpev pro
@uyodvteg (Edmonds, 1954 y Campbell, 1988; también Most, 2014: 146, n. 4).
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Havinv paveic aolotnv: la mejor de las manias, maniaco como estas?

0 BEA0C PEQe KQATLVOV, Trae y dale fuerza al dardo,

OKOTIOV WG Parwv ATtéAOTNLS, asi alcanzas el objetivo al lanzarlo,
10 d¢ T0E0V AQoditng pero al arco de Afrodita

apeg we Beovg evika. déjalo, pues ha vencido dioses.

TOV AvakQéovta ULpov, 30 A Anacreonte imita,

OV doiduov peAtotiv. al cantor que en el canto se celebra.
PLUIANV TEdTLVE TtALotY, Una copa ofrece en brindis a los jovenes,
PLIANV AdYywV éoavvrv: una copa de palabras, amable.

ATIO VEKTAQOG TIOTOLO De un trago de néctar

o pvOoV AafBovteg 35 obteniendo consuelo,

PAOYEQOV PUYOVTEG AOTQOV mientras huimos del ardiente astro...

A KN

Al referirse al mito de Dafne, Rosenmeyer (1992: 108, 134) sefala que se trata de
una extrafieza en un corpus donde las referencias mitologicas son escasas.?¢ Sin
embargo, la excusa que la autora encuentra es que se trata de un relato abreviado que
presenta una motivacion especifica: oficiar de medio por el cual el poeta “que no ha
podido dejar de amar” habra de escapar a su sufrimiento. Sin embargo, siguiendo el
texto que presenta West, Rosenmeyer entiende que la segunda parte de la cancion (vv.
25-36) viene a ser una correccion de la primera parte. En el verso 25 se interrumpe el
relato del mito y el yo evalta su estado presente: estd maniaco (enamorado), de lo que
la autora infiere la ineficacia del relato del amor frustrado de Apolo para alivianar el
corazon herido del poeta. El fuerte dardo con el que alcanzar el objetivo (vv. 27-28)
seria, en cambio, la imitacion de Anacreonte (v. 30). El consuelo (mapapvOiov
Aafovteg, v. 35), entonces, no se tomaria de exempla mitoldgicos, sino del placer
inmediato, sensual, que ayuda a olvidar las preocupaciones. En esto consiste, segin
Rosenmeyer, la imitacion de Anacreonte a la que exhorta el yo: cantar canciones
simposiacas sencillas desprovistas de referencias eruditas y mitologicas, capaces de
brindar placer inmediato.

Una evaluacion distinta del relato mitico ofrece Miiller (2010: 137-139). El autor

advierte un empleo de formas épicas y jonicas (ktOdomn, AaAéwv, a&vepwAlog,

2% Sobre la presencia de dioses como Afrodita, Dioniso y Eros sostiene la autora: “The poet
elevates cicadas and roses to divine satus (34; 55), while reducing Aphrodite to a nude artist’s
model (57), Athena to a pair of pretty gray eyes (16.20), and Dionysus to an ingredient in a
cocktail récipe (44). The gods become genial rhetoric decorations, used as metaphor or to invoke
a mood” (Rosenmeyer, 1992: 108).
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oad@owv, etc.), cuya funcion seria la de generar un contraste entre la coloratura épica
y el desenlace jocoso a través de la ridiculizacion de Apolo, quien suple la frustracion
amorosa con el deshoje de un arbol (vv. 20-24). De este modo, como en varias
canciones en donde se advierten alusiones homéricas, se expone la operaciéon de
apropiacién anacredntica de las tradiciones poéticas mas elevadas. Los versos 25-29
constituirian, por su parte, una reflexion metapoética por parte del yo, quien
interrumpe su narracion para advertir que, al relatar un amor frustrado, no esta
cumpliendo con el proposito de la poesia anacredntica, que es, por el contrario,
celebrar la consumacion del amor. Como Rosenmeyer, Miiller también les atribuye a
los versos mencionados el caracter de una epanortosis, pero en su caso la correccion
que realiza el yo se origina al advertir que el mito no propicia el ambiente erético que
la poesia anacreontica desea proporcionar. Este objetivo se haria explicito en los vv. 32-
33, en el ofrecimiento a los jovenes de “una copa amable (¢pavvrv) de palabras”.?” En
este contexto, el consuelo (mapapvO0v, v. 35) queda reducido al alivio de escapar al
calor del “ardiente astro” (pAoyeQov... &otov, v. 36).

Nuestro desacuerdo con las lecturas de los autores mencionados estriba en que
no consideramos la segunda parte de la cancion, i. e. aquella que comprende los vv. 24-
36, como correccidon o epanortosis de la primera parte. Con Miiller acordamos en su
lectura de que el relato del mito de Dafne se encuentra “anacreontizado”, pero no
creemos que el amor frustrado de Apolo se contraponga al concepto de amor
anacreontico. Desarrollaremos esta idea mas adelante. En lo que a la lectura de
Rosenmeyer respecta, su punto débil es que depende demasiado de la version textual
de West. Ella argumenta que el yo narrador decide hacer un relato del amor frustrado
de Apolo por Dafne para escapar a su propio sufrimiento amoroso (Rosenmeyer, 1992:
134) y que, luego, este medio se muestra insuficiente, con lo cual queda como tnico
remedio eficaz imitar a Anacreonte cantando canciones breves y poco pretenciosas.
Pero lo cierto es que no podemos estar seguros de que el yo narrador diga que ha

escapado a los aguijones de ;Eros?, pues el v. 17 ha sido ubicado antes del v. 14 por

27 “Diese Dichtung, so ist wohl in VV.32-33 mitzudenken, soll auch in der Lage sein, die
Zuhorer, also die jungen Manner, in erotische Stimmung zu versetzen. Genau diese Wirkung
erotischer Dichtung thematisierte bereits Anakreon in Fr.22G, das auch in demselben Metrum
verfaf3t ist wie CA 60 und auf das hier wahrscheinlich auch angespielt wird” (Miiller, 2010: 139).

214



West, pero en realidad no sabemos quién es la primera persona de éxmégevya.
Algunos otros editores que mantienen el verso en su lugar han seguido a Stephanus en
su correccion éxkmé@evye para que el sujeto pueda ser identificado con Dafne
(Campbell, 1988 ad loc.), mientras otros prefieren la forma en primer persona, solo que
la persona loquens seria no el yo, sino Dafne. Reproduzco el texto que ofrece Guichard

(2014 ad loc.) para ilustrar esta posibilidad:

LeQov yao €ott Poifov 12 pues cosas sagradas son de Febo
KLOaQEN dAvT TOLTTOLG TE. 13 la citara, el laurel y el tripode.
AaAéw O Eowta Doiffov, 14 Cuento el amor de Febo,
AVEUWALOV TOV OlOTEOV" 15 ese ineficaz tabano;

0a0@PEWYV YaQ €0 akovoag 16 pues es sensato escuchar:

TOU pév ekmépevya kévroar 17 “Escapé de su aguijon, si,

PLOEWG O Apenpa LOQPT]Y, 18 pero cambié mi figura natural”
puToV eV0AAEC D' émeyel. pues tuvo lugar una planta en flor.

Como se observa, en esta version que sostiene el orden de los versos y no presenta
interpolaciones a cargo del editor (aunque si variaciones morfoldgicas), no se sugiere
en ningiin momento que el yo emplee el relato mitico del amor frustrado para aligerar
su propia pena de amor. Y en cuanto a la correcciéon que Rosenmeyer sostiene se hace
en la segunda parte, debemos destacar que, si nos guiamos por este texto y no el de
West, lo que se dice es que quien presta atencion a la moraleja de la transformacién de
Dafne es sensato (v. 16). En este sentido, no hay indicio claro de que este relato mitico
sea contraindicado dentro de la poética anacreontica. Por ello, proponemos una tercera
interpretacion.

Los vv. 1-11 constituyen una introduccion en la que el yo anuncia su performance
al mismo tiempo que comienza a ejecutarla (v. 1). Pero esta performance no esta
contextualizada en un festival, donde habitualmente se llevaban a cabo competencias
poéticas (v. 2), sino que se trata de la actividad indicada para quien quiere ser llamado
un buen poeta (vv. 3-4). La aclaracion de que no se trata de un agon (&ebAoc) podria
traer a la memoria la figura poética de Pindaro, uno de los pretendidos modelos de la
poesia anacreontica (vid. CA 20) y cuya influencia en el corpus, si es que ha generado
alguna, se manifestaria ante todo en esta altima cancion. Pero tan pronto como aludiria
al modelo pindarico, lo estaria descartando, pues niega el contexto agonal que

enmarcaba la performance pindarica. La performance a la que ahora asistimos, instancia
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necesaria para que el yo sea representado como poeta, es definida en los vv. 5-7 como
el canto exaltado (Borjow) de una canciéon aguda (Atyvpov péAog) en ritmo frigio
(Povyiwt oLOu@L). La excelencia poética de esta performance se implica en la
comparacion con el canto del cisne (vv. 8-10), ave que en el imaginario poético griego
se asocia al arte musical.*® Finalmente, se invita a la Musa a formar parte del baile (v.
11), lo que constituye un modo de solicitar la presencia divina que avale la performance.

Lo que sigue es el mito de Dafne. Debido a la confusidén que genera este pasaje,
destacamos lo que es comun a todas las versiones textuales: se empieza por una
referencia a objetos asociados al culto de Apolo (vv. 12-13) para continuar con el relato
de su amor frustrado (vv. 14-15) por la transformacion de la ninfa en arbol (vv. 18-17);
el relato finaliza con una imagen algo risible de Apolo, que deshoja el arbol creyendo
asi poseer a su amada (vv. 20-23). Este final ilustra perfectamente el tono anacredntico
que Miiller hacia contrastar con el épico al que se aludiria mediante el empleo de
formas jonicas. Hay algo patético y simpatico a la vez en la representacion de este gran
dios olimpico incapaz de cumplir con los ritos de Afrodita. En el corpus hay otro dios
de la jerarquia de Apolo que se ve ridiculizado por los dardos de Eros: Ares, en la
cancion 28. En este sentido, y en sintonia con lo que sostenia Miiller, advertimos algo
que es propiamente anacreontico en este uso de mitos y anécdotas en los que
intervienen dioses: la desmitificacion de estas historias. En la poética anacredntica los
dioses y los mitos en torno de ellos no comportan ya el cardcter épico que sus figuras
cultuales habian requerido en algin momento. Los mitos y las formas menos
elaboradas de ellos (anécdotas, fabulas, etc.) son aqui simples cuentos que sirven para
diversion del publico. Podemos decir que el final de la narracion mitica a cargo del
performer anacredntico no solamente rechaza con espiritu ladico la dimensidon épica
habitualmente asociada al mito, sino que también oficia de punta, de revés irénico, a
las pretensiones pinddricas de performance poética que habian sido anunciadas en los
primeros versos.

En los versos siguientes no observamos ninguna correccion: el performer

anacredntico ha ofrecido una actuacién final digna de ser coronada. Ahora debe revelar

28 Vid. hHom. 21 [h. Ap.]; Alem. 1.100-101 PMG; E. lon 161-169, Heracl. 692-694; Call. Ap. 5. A
estas referencias generales debemos agregar que Anacreonte ha sido llamado “cisne” (API 308
[Eugenes].

216



los secretos de su excelencia: ;como es que ha conseguido inspirarse con la mas
perfecta de las locuras? Los versos 25-26 constituyen una interpelacion al propio Ovpdc
(dispositivo retorico propio del mondlogo interior en la poesia arcaica) para que
explique como ha obtenido “la mejor de las manias” (uavinv paveic apiotnyv, v. 26).
La llamativa formulacién con la repeticion de la base léxica pav en los dos versos ha
suscitado particular interés en los comentaristas, quienes invariablemente interpretan
el verso como una alusion platonica (Pl. Phdr. 265b). Alli, el filésofo asegura que de
todas las manias, entre las que se cuentan la profética apolinea, la orgidstica dionisiaca,
la poética propia de las Musas y la erotica, la mejor es la de Eros y Afrodita. Por esta
razon, muchos sostienen que la pregunta es por las causas de su enamoramiento
(Miiller, 2010: 138; Gutzwiller, 2014: 64; Most, 2014: 147). Sin embargo, debemos
recordar que en la canciéon 1 del corpus, “no poder dejar de amar” (éowtog oV
niémavpal, v. 17) implicaba tanto estar enamorado como componer canciones eroticas.
En el marco de la poética anacredntica, la mania erdtica y la poética no estan tan
tajantemente diferenciadas, como lo suponen las categorias platonicas, sino que se
encuentran amalgamadas. Si complejizamos ese primer concepto con lo que hemos
visto constituye el saber anacredntico sobre el amor, la mejor de las manias es aquella
que posee el perfomer anacredntico que se complace en cantar canciones eroticas,
porque, lejos de sufrir el amor, lo abraza como modus vivendi. Los versos siguientes
desarrollan la respuesta: hay que darle fuerza al dardo (vv. 26-27). Se trata de una
imagen —de nuevo- pinddrica (O. 2. 98-99), evidentemente extraida del mundo de la
competencia atlética, pero usada con sentido metapoético.?* Pero también es una
imagen erotica en la medida en que el dardo es el arma de Eros; téngase presente, por
ejemplo, la propia cancion 28 de nuestro corpus, donde se cuenta que Eros y Afrodita
forjan sus armas en el taller de Hefesto. En este sentido, queda claro que la clave se
encuentra en la conjugacion del éxito en la empresa amorosa y la precision poética. La
empresa erotica, sin embargo, no puede ser una de grandes miras, pues esa es la que
corresponde a Afrodita, cuyo arco es demasiado potente (vv. 28-29). La clave que

conjuga precision poética y éxito amoroso es imitar a Anacreonte (v. 30) y esta

2 Por ejemplo, Horacio (Ars 350) también hace un uso metapoético de la imagen atlética: nec
semper feriet quodcumque minabitur arcus (“no siempre hiere el arco adonde amenazaba
llegar™).
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imitacion se explica en términos de un ofrecimiento que en el simposio se hace a los
jovenes de copas de palabras amables (vv. 32-33). En otras palabras, hacer una mimesis
de Anacreonte equivale a hacer una performance de canciones erdticas y placenteras
mientras se bebe en compania.

Se introduce en este punto final el motivo del consuelo (magapvOov Aafovteg,
v. 35). Es evidente que la construccion con la preposicion &mné en el verso anterior
depende del participio Aaovteg, por lo que la fuente del consuelo es la copa de néctar.
Algunos interpretan que el néctar es una forma de referir al vino (Miiller, 2010: 139;
Guichard, 2012 ad loc. n. 1233), pero no se debe pasar por alto que desde Pindaro (O. 7.
1-8) el néctar es una metafora de la poesia y que mas tarde la propia poesia de
Anacreonte fue denominada néctar (AP 4.1.35-36 [Mel.]); en esta linea, recordemos que
en la propia cancién 20 de nuestro corpus Anacreonte es calificado de 1dvpeArc. Asi,
el punto estd en considerar el doble sentido: por un lado, al beber el dulce vino
podemos obtener el consuelo que buscamos, pues Dionisio es liberador, pero también
se trata de proponer que el consuelo se obtiene asimismo de la dulce cancion
anacredntica. Y esto es lo que hemos estado viendo hasta ahora con respecto a la
funcion de las canciones con contenido pseudo-mitoldgico. Una de las grandes penas
de la vida es la del amor y la poesia anacredntica, a través de exempla mitologicos, entre
otras posibilidades, ofrece el consuelo de la desdicha compartida, del goce estético de
la cancién y del regocijo en la camaraderia simposiaca. El mito de Dafne en la cancion
60, presentada con la pompa de una performance pindarica, se revela finalmente como el
gracioso relato de la frustraciéon amorosa de Apolo, ridiculamente satisfecho con la
planta a €l consagrada. Todo se encuentra aqui: desdicha compartida (jcon el propio
dios olimpico!), goce estético (la performance anacredntica) y regocijo en el disfrute de la
amistad en la comunidad simposiaca (contexto de la canciéon anacreodntica). El consuelo
que se obtiene de la copa de néctar es, entonces, el consuelo de la cancion cuando esta
tiene la funcién de ser vehiculo de amistad.

S6lo a modo de epilogo de la exégesis de esta cancidn, llamamos la atenciéon
sobre la posibilidad de vincular esta funcion consolatoria con el motivo del gaouakov
en el Idilio 11 de Tedcrito, segun sugiere Danielewicz (1986: 46). En la fabula del poeta

helenistico, la cancién es el modo que hall6 el Ciclope para consolarse por el rechazo de
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Galatea. Pero la verdad es que no podemos decir que el apapvO0v anacredntico sea
equivalente al @pdouakov del hijo de Poseidon, pues este tltimo es un autoconsuelo,
mientras que el consuelo anacredntico es simposiaco y su esencia radica en la
socializacion del malestar.?*” Entendemos que el consuelo que se busca en la copa de
néctar anacreontico es para todos los invitados en el simposio y no para el poeta solo.
En este sentido, nos apartamos de la interpretacion que ofrecen, por un lado,
Rosenmeyer (1992: 136) cuando asegura que es el poeta frustrado el que encontrard su
consuelo al imitar a Anacreonte, y por el otro, West (1999 [1990]: 275), para quien el
corpus proyecta la imagen de un poeta que disfruta solo, sin la necesidad de
interactuar con compafieros simposiastas. En tanto canciones simposiacas, los Carmina
Anacreontea no pueden estar orientadas al consuelo individual y solitario, sino que su
efecto debe resonar en lo grupal. Habra verdadero consuelo cuando la frustracion
amorosa de cada uno se transforme en la experiencia positiva y comunitaria de la

amistad simposiaca.

4.2.2 La funcidén del consuelo II: 1as vilezas materiales

La preocupacion por el dinero, ya sea porque no se lo tiene o por la corrupcion
que este acarrea cuando se lo toma como un valor, es un tdpico que en la tradicion
lirica se remonta al periodo arcaico. En el corpus atribuido a Teognis, por ejemplo,
encontramos consejos a Cirno sobre la vejacion que significa la pobreza (Thgn. 173-183;
351-354; 649-652 IEG), pero también expresiones que condenan la riqueza que proviene
de la obra injusta (Thgn. 145-146; 523-524; 700-718; 1117-1118 IEG). El tema aparece
también cuando se desea mostrar la vanidad de los bienes materiales frente al mal
inexorable de la muerte (Sol. 24 IEG = Thgn. 719-28 IEG), lo que constituye un posible
preambulo al motivo horaciano del carpe diem.?*!

En lo que a Anacreonte respecta, sus fragmentos no parecen ofrecer suficientes

testimonios como para considerar seriamente la posibilidad de que el poeta de Teos

20 Debe decirse, empero, que el autoconsuelo que el Ciclope encuentra en su rol de poeta
solitario seria cuestionado por la voz simposiaca de Tedcrito, para quien la camaraderia ociosa
del simposio constituye la opcion mas saludable (vid. analisis en Burk, 2004: 184 ss.). Sobre lo
inoportuno de sufrir por amor en soledad, vid. también Ov. Rem. 579-590.

241 Otros testimonios no liricos sobre el dinero que corrompe: S. Ant. 295-301; P1. Phd. 66c¢. Sobre
el motivo del carpe diem vid. referencias en el capitulo 2, pag 127, n. 155.
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hubiera tomado el topico del dinero como motivo poético a desarrollar en sus
canciones simposiacas. Podemos citar tan solo un fragmento (Anacr. 4 G) que pareceria
abordar este tema y representar la persona anacredntica como ajena a las motivaciones

materiales:242

éyw & oUT av AuaA0ing No querria yo ni de Amaltea
BovAolunv képac o0t éteat el cuerno ni durante
TLEVTIKOVTA TE KAKATOV ciento cincuenta afos
Taptnooov PBaociAevoal, reinar Tartaso.

Pero, de acuerdo con lo que venimos planteando, no es necesario que Anacreonte haya
abordado con insistencia una tematica para que esta sea incorporada a la poética
simposiaca de los Carmina Anacreontea. Si es necesario, en cambio, que esta tematica sea
considerada simposiacamente relevante y compatible con la persona anacredntica
seglin se la recrea en la mimesis grecorromana. En este apartado, entonces, nos
interesard destacar como este motivo de las vilezas materiales se incorpora a la poética
simposiaca anacredntica, especialmente en relacion con la funcién del consuelo. Dos
canciones en particular, CA 58 y CA 29 A, nos interesa observar, pues, aunque
disimiles, advertimos en ellas tonalidades algo novedosas sobre las que vale la pena
detenerse.

Si Anacr. 4 G no senala ninguna tematica necesariamente anacredntica, si puede
ofrecer un buen punto de partida o una consigna para que el re-performer desarrolle el
topico de la vanidad del dinero en contraposicion a los disfrutes sencillos que celebra
su poética simposiaca. La cancién 36, por ejemplo, presenta en una primera parte una
reflexion en torno de la inutilidad de las riquezas materiales para prolongar la vida y
finaliza con una exaltacion de la vida simposiaca en compafia de amigos y de

companeros sexuales:

O ITAovtog &l ye xovoov 1 Si por oro la Riqueza otorgara

222 Contra Miiller (2010: 232 y 259), quien para poder justificar la Generationenverhiltnis entre
Anacreonte y los poetas anacreénticos menciona este y el fragmento de Artemon (Anacr. 82 G)
como testimonios de que el rechazo del dinero es efectivamente un topico anacreéntico. Sin
embargo, aunque a Artemon se le impute su ostentacion, no hay en ello una elaboracion del
motivo al que nos referimos, sino que el objetivo es el escarnio. Rosenmeyer (1992: 61, n. 20)
también sefiala una presencia del tépico en Anacreonte y refiere una anécdota que cuenta que el
poeta rechazd la paga de Policrates alguna vez al preferir mantenerse pobre pero honesto; la
anécdota, sin embargo, la recoge Estobeo (4.31.91), por lo que podria ser de origen tardio.
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0 (v maeixe Bvnrolg,
EKAQTEQOVV PULAATTWY,

tv' taoBevelv éméAnt

A&PNLTL KAl TTAREAONL. 5
€LO' o0V 1) O motaoBat

0 (v éveott Bvnrolg,

i kel patnv oteydlw;

{ti kal yoovg moomépmnw;}

Bavelv yap el mémpwral, 10
Tl XQUOOG WPEAEL UE;

guol yévorto mivery,

TovTL O’ otvov 10UV

€Uols pidolg ovveival,

&v ' amaAalol koltalg 15

teAelv Tav Agpooditav.

a los mortales el vivir,
procuraria cuidarlo

para que la decrepitud llegue,
se lleve algo y se vaya.

Pero como comprar vida

no esta en manos de los mortales,
(para qué me resguardo?

{¢para qué emito lamentos?}
Pues si morir estd predestinado,
cen qué me ayuda el oro?

iQue sea para mi el beber!

Y cuando bebo el dulce vino,
jpasar tiempo con mis amigos

y en suaves lechos

cumplir con Afrodital

La cancién podria dividirse en tres estrofas de cinco versos cada una si, como lo hace
West (1993 ad loc; 1984: 212), se sigue la propuesta de Mehlhorn y se suprime el verso
9.28 En ese caso, las dos primeras estrofas construirian el argumento acerca de la
inutilidad de acumular dinero, mientras que la tltima mostraria la opcion anacredntica
de disfrutar la vida bebiendo, compartiendo la mesa con amigos y haciendo el amor.
Notese en esta ultima estrofa el uso del modo optativo y recuérdese que en el
fragmento citado de Anacreonte (4 G) el rechazo de los bienes materiales también se
presentaba por medio de un optativo. Podria considerarse la posibilidad de que, en
efecto, el texto de Anacreonte constituyese una consigna a la que el nuevo poeta
anacreontico debe replicar.

En esta linea podemos mencionar también la cancion 8:

23 Mientras que las razones aducidas por Mehlhorn para suprimir el verso en cuestion se
limitan a consideraciones estréficas, West (1984: 212) sostiene que es una reformulacion del
verso 8 que, también corrupto para nuestro editor, presenta en el ms. el verbo otevalw. Sin
embargo, para West este verbo no sigue el hilo de la argumentacion. White (1996: 241-242)
rechaza este tipo de modificaciones de parte de West al fextus receptus y sostiene que la
invitacion a dejar de lamentarse por lo inexorable de la muerte constituye un topos. También
Lambin (2002: 257, n. 36) sostiene que la correccién de West en el verso 8 esta de mas y propone
que los versos que podrian ser suprimidos son 10-11. Por otra parte, el v. 4 también se encuentra
corrupto para West, pero para Giangrande (1975: 198) el tinico problema que presenta el ms. es
que presenta émeA 1) (con un espacio entre A y 1) en lugar del evidente étéAOn; con esa minima
intervencion y la aceptacion de que el infinitivo se encuentra sustantivado a pesar de faltarle el
articulo el sentido se esclarece. Lambin (2002: 257, n. 35) sospecha de esta construccion sin
articulo, pero la acepta; también la acepta Guichard (2012 ad loc.)
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OU pot péAetta I'oyew 1 No me acucia la riqueza de Giges,

o0 ZaQdlwVv AvaKTog, el rey de los Sardos,

oY elAé mw pe CHAog, tampoco me apuran los celos
o0dE POV TLEAVVOLC. ni envidio a los tiranos.

€Uol péAeL pogoLoty 5 A mi me acucia con esencias
KataBoéxe VTVNY, mi barba empapear,

€uol HéAeL godoLoLY a mi me acucia con rosas
KATAOTEPELY KAQN VA mi cabeza coronar.

TO OjHEQOV HEAEL O, Me acucia el hoy,

TO 0" abELOV TiG 0ideV; 10 al mafiana ;quién lo conoce?
WG ovV &T' eDOL oty Mientras el tiempo sea bueno
Kal mive kal kOPeve ibebe y tira los dados!

Kol oTtévde Tt Avalwy, jy escancia en honor de Lieo!
) vodoog 1v tig EAONL Que ninguna enfermedad, si viene,
AéynLoe undé mivewv. 15 te dictamine no beber.

El espiritu de esta cancidén no se aleja demasiado del de la cancion 36; tampoco los
primeros cuatro versos se alejan de aquellos cuatro recuperados en Anacr. 4 G, hasta
donde se puede saber. Sin embargo, es evidente que en este caso en particular la

cancion anacredntica retoma casi verbatim a Archil. 19 IEG:

oL pot ta ['vyew to0 mMoAvxeUooL péAel,

ovd’ eidé ) pe CNAog, oV’ aryaiopart
Oeav éoya, peyaAng O’ ovk €péw TuavVIdOC:
ATOTE00EV YAQ £0TLV OPOAAUQY EHQV.

(Subrayado nuestro)

No me acucia la riqueza de Giges, el rico,

tampoco me apuran los celos, ni envidio

las acciones divinas ni ansio un gran reino:

lejos estan de mi campo visual.

Aunque mencionar la riqueza de Giges era recurrir al repertorio proverbial
(Rosenmeyer, 1992: 160, n. 32), queda claro que aqui hay una voluntad sincera de
retomar el texto de Arquiloco y practicar una variatio. Lamentablemente, no conocemos
el texto completo del poeta arcaico y por ello no podemos explayarnos acerca de qué es
lo que ha sido variado en la reescritura anacredntica. Lo que si es observable es que los
tres primeros versos del texto arquiloqueo han constituido un punto de partida para el

poeta anacredntico, una suerte de consigna en funcion de la cual desplegar lo que es

propiamente anacredntico. Se puede intentar explicar este uso del verso de Arquiloco

222



atribuyéndole al propio Anacreonte el primer paso en esa direccion, como quizas lo
deje suponer Anacr. 126 G: Tl pot T@v dykVAwv 10wV t@ulokinépwy kat Zkvbwvt
HéAey (“;qué me importan a mi ... con sus curvos arcos?”). Aunque en este fragmento
no son las ambiciones materiales lo que se recusa, sino —quizds— una ética marcial,?*lo
que habria que considerar en todo caso es el antecedente anacredntico en el uso de la
cita arquiloquea en funcién de un pronunciamiento programatico propio. En este
orden, la clara intertextualidad con el poeta de Paros contribuye a la proposicion
anacredntica de que para disfrutar de la vida no se debe ambicionar poder o riquezas,
sino procurar beber vino en el contexto del festejo simposiaco. Asi, dado que el motivo
de la vanidad del dinero no se halla en Anacreonte, el re-performer grecorromano puede
optar por ampliar la tradicion lirica de la cual nutrirse con el objetivo de ofrecer confort
a sus companeros, verosimilmente apesadumbrados por las necesidades materiales de
la vida cotidiana y por las conductas mezquinas a las que estas necesidades suelen
conducir. En esta ldgica estan comprendidas también las canciones en las que se
exhorta a disfrutar de Lieo asi como aquellas en, de forma mas especifica, se hace uso
del topico del carpe diem .24

Pero la introduccion de Arquiloco en la poética anacredntica tendria otras
repercusiones ademads de la recientemente expuesta. Aunque se pueda justificar una
intertextualidad de este tipo en virtud de la absoluta “anacreontizacion” del pasaje
textual en cuestién, no deberia descartarse tan rdpidamente la posibilidad de que
incorporaciones tales signifiquen algin enriquecimiento formal para la poética
simposiaca anacredntica. Por ejemplo, Miiller (2010: 197) sostiene que el hecho de
recurrir al poeta de Paros no implica ninguna filiacion con el yambo, sino tan solo la

adaptacion a la poética simposiaca anacredntica del rechazo arquiloqueo a la riqueza

24 Aunque el texto se encuentre corrupto, el contexto de la cita de Anacreonte, un escolio de
Odisea, permite saber que el poeta de Teos hacia referencia alli a la conducta belicosa de los
sintios, pueblo que habria habitado la isla de Lemnos. Podemos, entonces, suponer que el poeta
vuelve a pronunciarse contra tematicas heroicas o marciales, como en Anacr. 49 y 56 G. El
quiebre del cédigo heroico no es desconocido tampoco para Arquiloco mismo (vid. Archil. 5y
114 IEG).

245 Las canciones que exhortan a disfrutar de la vida simposiaca en el marco de un pensamiento
elegiaco sobre la muerte proxima son CA 32, 36, 40, 45 y 52 A. Otras canciones mencionan el
tema de forma mas breve, sin desarrollarlo: CA 7.9-11, 8.9-15, 38.15-20, 48.8-10 y 50.25-28.
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material ?*¢ Mientras que podemos acordar con esta lectura en lo que respecta al caso
puntual de la cancién 8, sostenemos que el empleo de un poeta de las caracteristicas de
Arquiloco abriria las puertas hacia una eventual ampliacion del repertorio anacredntico
y, con ello, de los recursos expresivos con que contaria el performer. En concreto, esta
ampliacion consistiria en el aprovechamiento de una inflexiéon tonal mas vehemente
que a la que nos ha acostumbrado la dulce lira anacredntica y que busca acomodar la
modulacion enérgica de la invectiva a la forma del enunciado anacredntico. Esto es
precisamente lo que observamos en la cancién que analizaremos a continuacion.
Entendemos que no casualmente se aborda alli el motivo de las vilezas del dinero,
tema que no es de raigambre anacredntica y que en nuestro corpus puede vincularse al
motivo de la vanidad de lo material, para el que la cita de Arquiloco oficia de puntapié
inicial. Pero mientras esa cancion 8 se ve despojada de la virulencia genérica del
yambo, en el caso que referimos habria un acercamiento al tono de la invectiva. Nos
preguntamos, entonces, qué aportaria este tono a una poética como la anacreodntica y
en particular como funcionaria en beneficio del consuelo que las canciones
anacrednticas se proponen ofrecer al convidado simposiaco.

La cancion en cuestion es la 58, donde se personifica al dinero (6 Xovodg) para

que pueda ser objeto de censura:?*

O dpamétag 6 Xouodg 1 Cuando el fugitivo ese, el Oro,
Oty He evyYNL KQALTTVOIG me rehtiye con rapidas

OMVELIOLS TE TAQOOIG alas expuestas al viento

(&el d', del pe @evyel), (y siempre, siempre me rehtye),
ol Hv dLWKw" Tig Y& 5 no me lanzo tras él, pues

Hoovv BéAeL T Onoav; (quién desea apresar algo odioso?
Eyw d' dpap AtxoBelg Yo, inmediatamente alejado

Tt dpartétat Tt XQuowt del fugitivo ese, el Oro,

EUOV PQEVAV HEV alEALS de las penas de mi alma al viento

246 Citamos: “Der Schwerpunkt liegt nicht auf der intertextuellen Beziehung, sondern auf dem
Inhalt, vor allem dem sprichwortlichen Reichtum des Gyges. Gyges’ Reichtum wird als das
wabhre Gliick der sympotische Weingenufs entgegensetzt.”

247 En el cddice palatino la cancion comienza en el folio 689, pero se corta en el v. 22. Los vv. 23-
36 se encuentran a continuacion de la cancion 60, en el folio 690. Barnes fue el primero que en su
edicion llevd los versos finales referidos al lugar que hoy los encontramos en la totalidad de las
ediciones de los Carmina Anacreontea: como vv. 23-36 de la cancion 58. S6lo Lambin (2002: 260-
261) las trabaja como dos canciones separadas (canciones 58 y 60c), pues considera que la
distinta calidad métrica de las dos partes deja entrever la pluma de dos autores distintos, no
obstante uno de ellos haya retomado el tema del otro.
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@éoeLy Edwka AvTag, 10 hago entrega para que se las lleve,

AVonV 0" €AV Aeldw y con la lira en la mano me pongo
EQWTIKAG AOLOAC. canciones de amor a cantar.

maAwv 8' dtarv pe Bvpodg Y jde nuevo!, cuando el corazén
vmegpovetv dda&nL, me ha ensefiado a despreciarlo,
Apvw TEOCELT' 0 doamétag 15 el fugitivo de pronto me habla
Péowv HEBav oL povtidwy, embriagandome de preocupaciones
EAQV HLV G eV para que, al asirlo, perezoso

AvENG Yévwpat Aagov. me vuelva con la dulce lira.

ATUOT, ATIOTE XQUOFE, iInfiel, infiel Oro!

Hatav doAoLg pe OéAyels 20 En vano me hechizas con enganos:
ntAéov AVENG oov vebEa mas que tu las cuerdas de la lira
néOBovg kékevBev adelg: dulces deseos contienen.

oV Yo d0AwV, aU toL pOOVWYV Pues tu jsi, tu! de traiciones y celos
€owt' EOMKAG AVOQATLY el amor has metido entre los hombres.
Avpn d' dAvma Moo TAdWV 25 En cambio la lira elige copas
PUAUATOV TE KEOVOV sin conflictos, de tiernos deseos
o0V KOTTEAAX KIQVAL. y de besos nupciales.

. r—

Oty BEANIS D€, pevyelg Cuando quieres, huyes,

Avong ' éung &owddv pero la cancién de mi lira

oVK av Almotp tutOov. 30 ni un poco yo abandonaria.

Eelvolg ov O' avti Movowv Al revés de las Musas, tt a tus huéspedes
doAlolg amioTolg avdavelg desconfiados con engafios halagas,
€UoL O& Tt AVEOKTUTIL pero de mi, que tafo la lira,

Movoa @eoiv magoukog: la Musa es vecina.

axav tdéaot opivoig Que tu clamor... levantes

atyAav tte Aapmgovolct. y que hagas brillar tu resplandor.

La cancion se encuadra dentro de la poética anacredntica en tanto el contrapeso del
reproche al dinero es el elogio de la cancidn erdtica. Pero el empleo del vituperio en
una cancion anacredntica nos obliga a revisar la funcion del Poyog en el simposio y
descubrir como es que este ha podido ser “anacreontizado”.

Podemos dividir la cancion 58 en dos partes: una primera comprendida entre
los vv. 1-18 y una segunda que se inicia en el v. 19 y contintia hasta el final. En la
primera parte el yo se refiere al Oro en tercera persona, construyendo de este modo su
objeto de escarnio. Comienza personificAindolo en tanto es un fugitivo. El epiteto
doamétag (v. 1= v. 8) trae a la memoria el Epwc doamétng de Mosco, con lo cual
podria trazarse un paralelismo entre el Oro y Eros, pues ambos son caracterizados

como pérfidos. En el poema de Mosco, Afrodita busca, cual si de un esclavo fugitivo se
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tratase, al vil Eros, que es caracterizado como un nifio embaucador (d0Alov Boégog, v.
11) de dulce labia, pero con malas intenciones (kaka @éveg, adL AdAnua, v. 8). Hacia
el final, recomienda a sus posibles victimas que, de encontrarselo, cuiden de no dejarse
seducir (puAdooeo un oe mAavaor), v. 25), que huyan (pevye, v. 27) y que no acepten
sus enganosos regalos (ur) TV Otynic mAava dwea, v. 29). En la cancidén anacreodntica, el
yo parece seguir las advertencias de Afrodita al pie de la letra, ya no para no caer en las
trampas de Eros, sino para evitar las de este otro fugitivo, el Oro. Como el pequefio
dios del amor, el Oro embriaga de problemas (péowv nébav pot poovtidwv, v. 16) y
hechiza y halaga con engafios (00Aolc pe 0éAyelg, v. 20; doAlows... avdavelg, v. 32). La
semejanza con Eros se expone también en los vv. 2-3, al representarse al Oro como una
entidad provista de veloces alas para escapar.?*® La diferencia (no menor) radica en la
relacion de la persona anacredntica con Eros, por quien si el primero se deja apresar;
recordemos que la persona anacredntica define como sensata la entrega voluntaria a
Eros. En cambio, en pos del Oro el yo declara no estar dispuesto a moverse (o0 ptv
dlkw, v. 5), pues es algo odioso (HLoovv...TL, v. 6). En ese punto, el yo hace contrastar
la cara funesta del Oro fugitivo con la vida placentera que le ofrece la lira (vv. 7-12).24
Lira y Eros se encuentran ensamblados para ofrecerle al yo tranquilidad animica a
través de una liberacion de las preocupaciones, tarea que cumple, como ya sabemos,
también Lieo.?® Pero, incluso una vez apartado, el pérfido Oro reaparece para
seducirlo y obligarlo a dejar la lira (vv. 13-18) y entonces es cuando las advertencias

que pregonaba Afrodita contra Eros se vuelven dutiles también contra el Oro. Hasta

248 E] término tatpooic en el v. 3 puede ser interpretado, en realidad, como alas o como pies. En
los Carmina Anacreontea la palabra aparece en otras dos canciones: en CA 10.3 identifica las alas
de la golondrina y en CA 37.4, los pies del yo, quien se suefia en una veloz carrera. De cualquier
manera, lo que connotan las alas es la inconstancia, lo que también puede ser connotado por un
par de pies “ligeros como el viento”. Los “pequenos pies” (rtodiokoig) de Eros, con los cuales el
dios alcanza al apresurado yo, son mencionados en CA 30.4.

2% Para Rosenmeyer (1992: 154-155) la imagen descrita remite a una escena de Iliada, en la que
Aquiles, vejado, se aparta a su tienda para ser mas tarde hallado por sus compafieros tocando la
lira. Las reminiscencias homéricas son abundantes en el corpus, lo cual, desde nuestro punto de
vista, debe atribuirse no tanto a una voluntad poética de parodiar a Homero, sino a la
educacion letrada impartida en el mundo grecorromano, de la que la lectura de Homero era
troncal. En este sentido, aun acreditando la cercania léxica y visual de los dos pasajes, no
creemos que haya aqui una clave que ayude a interpretar la cancién anacredntica.

20 Comparese CA 58.9-10: épav @oevv pév avoals / @égetv €dwka AvTag con CA 48.1-2:
Otav 0 Bakyog EAB1L, / ebdovoty atl péotpvat (= CA 45.1-2) y CA 50. 5-8: 61" éyw mtiw TOV oivov,
/ amopintovtat péguivat / mToAvpEOVTIOEC Te BovAadl / €g dAtktuTOoUVE AnjTac.
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aqui, el yo traza un perfil de la conducta de esta entidad odiosa, lo cual constituye el
documental probatorio que justifica la invectiva mds emocional que se desata en la
segunda parte. En esta (vv. 19-36) se cambia el estilo narrativo por la interpelacion
dramatica. El Oro es ahora un abominable t1, que recibe el apelativo de dmiotoc (v. 19)
y que circunda las esferas del d0Aoc y del @Owvoc (v. 23). La oposicion Oro-Lira,
establecida primeramente en clave narrativa, se vivifica ahora a través de la puesta
dramatica del apodstrofe.

En este encendido rechazo al Oro, el yo construye a su antagonista como un
€x000¢, el cual, en la tradicion yadmbica, se opone al ¢iAloc para encarnar todos los
valores negativos que son vedados en la comunidad simposiaca de amigos. 2!
Precisamente en funcion de esta oposicidn con el @iAog, la configuracion poética de un
€x000¢ contribuye a la confirmacién de valores compartidos por el grupo vy,
consecuentemente, a una identidad grupal que favorece la percepcion del vecino
contingente como @tAoc. Nagy (1976: 199) concluye que, independientemente de si se
defiende la recepcion privada (un grupo de @iAot) de la poesia yambica de Arquiloco o
se destaca su valor para la identidad de la comunidad publica, sus vituperios son una
afirmacion de la @iAotngc. Esta definicion funcional del escarnio yambico en el contexto
simposiaco resulta clave para poder postular una “anacreontizacion” del Pdyocg y su
uso como estrategia de consuelo.

Desde luego, el {6yoc ha debido perder mucha de su original virulencia para
poder ser incorporado a esta nueva poética representada por la figura de un
Anacreonte 1MdovpeArc. En la cancidn 58, esto se pone en evidencia al ponderar la
naturaleza no humana del objeto de vituperio: no se ataca a una persona, sino a un
concepto abstracto, a un valor social. Se revela de este modo el cardcter formal que
admite el Ydyoc anacredntico en contraposicion a la posible trascendencia

sociocomunitaria del escarnio arcaico. No obstante esta pérdida del sentido original del

21 Pellizer (1991: 22): “L’ asse sul quale si dispone I'universo sociale del giambo & rappresentato
dall'opposizione fra @ilot (étaigol) ed &xOpoi, che integra 1'opposizione dyaBdéc / kaxog
(00A0g / delddg) esplicitata sopratutto nell’etica dell’elegia (la cosidetta elegia ‘gnomica’),
marcandone i connotati ed esasperandone le tensioni”. Nagy (1976) diferencia entre el ¢x006c,
enemigo del poeta yambico y de la comunidad que este representa (Licambes en el caso de
Arquiloco, Bupalo en el caso de Hiponacte), y el miembro del grupo de amigos que puede ser
también objeto de invectiva.
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escarnio y su reduccion a un dispositivo formal, el {6éyoc puede seguir siendo
funcional a la afirmacién de la amistad. Asi, frente al infortunio humano del dinero que
corrompe las voluntades, el performer anacredntico ha elegido esta vez hacer uso de la
invectiva como modo de generar empatia y complicidad entre los compaferos
simposiastas. Por cierto, la estrategia no deja de presentar cierto humorismo y un
efecto desdramatizante en lo que concierne a las vilezas del dinero, pues la subyacente
equiparacion del Oro con Eros a través de la reminiscencia del poema de Mosco
termina transfigurando la vileza del primero en pueril bribonada. En definitiva, el uso
de la invectiva no ha modificado ni el estilo de performance anacredntica, afecta al
humor, a la autoindulgencia y a cierta frivolidad, ni su fundamento ético: frente a las
cosas malas de la vida, contra las que nada podemos hacer, tenemos el consuelo de
cantar canciones en el simposio junto con amigos.

Antes de pasar al analisis de la siguiente cancion, nos gustaria recuperar la
lectura que suele hacerse de la cancién 42 en lo que respecta especificamente al yambo
y proponer una alternativa. Reproducimos la cancion y nos detendremos de forma

particular en los versos 9-13:

IMoBéw uev Atovooov 1
pLroTalypovog xopelag,

PUéw ' btav pripov

HeTa ovpmdtov Avpillw:
otepaviokoug d' VakivOwv 5
KQOTAPOLOLV ARPLTIAEE QG

peta mopOévwv abvgely

PUEw HAALOTO TTAVTWV.

@Ob6VOoV oVK 01 €OV 1)TOQ!
{pBO6voV oVK oda daiktov) 10
PLLOAO0LDO010 YAWTTNG

épuyov BéAepva koDpa

OTUYEW HAXAS TTAXQOIVOUG.
TIOAVKWHOUS KATX dATTAG
veoOnAéoy dpa kovoag 15
UMo PagPitwt xogevwv

Blov fjovxov @egoipnv.

Ansio los coros de Dioniso,

quien ama los juegos,

y me gusta cuando me dedico a la lira
en compania de un joven convidado.
Pero divertirme con las muchachas,
luego de atar a mis sienes

coronitas de jacintos,

es lo que mas me gusta de todo.

No sé de ninguna envidia en mi pecho
{no conozco envidia que desgarre}:
de la lengua amante de maledicencias
los veloces dardos rehui:

odio las peleas junto al vino.

En horas de festines bulliciosos

con jovencitas en la flor de la edad
danzando al ritmo del barbiton,

illeve yo una vida tranquila!

De acuerdo con Ladianou (2005: 49), la cancion 42 expone, a través de una Priamel y

luego de una suerte de recusatio, la conciencia genérica de los poetas anacrednticos. En
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primer término, se estarian sefialando tres modos de xoopecio: la dionisiaca (vv. 1-2),
aquella en la que los participantes son varones (vv. 3-4) y, por ultimo, una en la que
participan jovenes mujeres (vv. 5-8). En esta Priamel, sin embargo, no se rechaza
ninguna de las tres opciones, sino que se expresa una (posiblemente) circunstancial
preferencia de la tltima por encima de las dos anteriores (o0éw pev, v. 1; puAéw ', v.
3; P éw pdAlota mavtwy, v. 8). En los vv. 9-13, en cambio, se rechazarian, segin la
autora mencionada, otros dos géneros: el yambo, al cual haria alusion la metafora
“dardos de la lengua amante de maledicencias” (@tAoAodogoto YAwTTNG... BéAeuva,
vv. 11-12), y la épica o la elegia (v. 13).%2 La cancidn se cierra con la imagen de la
Xoo¢ix con participantes femeninas y el deseo de que este tipo de praxis poética
conlleve una praxis vital de placeres que apacigiien los dnimos en lugar de exaltarlos
(v.17).

Detengdmonos nosotros en los vv. 9-13. Es verosimil que haya aqui una
referencia a la poesia yambica; en efecto, el sintagma @iAoAowdpoto YAwttng (v. 11)
despliega el sentido de t0 Aowogetv, funcidn de la poesia yambica para lexicografos
tardios como Proclo y Hesiquio.?>® Sin embargo, como ya vimos, a Arquiloco se lo ha
citado (CA 8) y, segin nuestra lectura de la cancidon 58, hay posibilidades incluso de
que el performer anacreontico adopte, bajo determinadas condiciones, la forma de la
invectiva. Por su parte, en la cancioén 37 (vid. supra, pag. 208) el suefio erotico del yo

anacredntico incluye a jovencitos “mas delicados que Lieo” que se dedican a bromear:

[...]

ETIEKEQTOHOVY D TIAIDEG Pero se burlaban unos jovenes,
anaAwtegot Avalov, mas delicados que Lieo,
dacéBuud pot Aéyovteg al hablarme con sarcasmo

OLX TG KAAXG EKEVAC. 10 por causa de aquellas bellas.

[...]

Las burlas de los jovenes son frases que, literalmente, “muerden el corazon”
(daxéOvpa, v. 9), pero en ningin momento esta conducta se vislumbra censurable o

fuera de lugar. De hecho, a juzgar por la descripcion de los maidec como “mas

22 Ademas de Ladianou, también hacen esta lectura Rosenmeyer (1992: 100) y Miiller (2010:
167).

2% Hsch. s.v. lappou loapBiCetv: 10 Aowogelv, kKakoAoyetv: ano Tappng thg Aowdgov. Procl.
Chr. 29: kol ya Kol t0 lappilev kata Tiva YA@ooov Aoogelv EAeyov.
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delicados que Lieo”, deberiamos considerar que, por el contrario, estos jovencitos de
caracteristicas divinas forman parte de la fiesta dionisiaca. El yo, por cierto, asegura
querer volver a entrar en el suefio del que se escaparon todos.?>* La conducta de los
jovenes estaria, posiblemente, contemplada en el ambiente festivo y erodtico del
simposio anacredntico y este ambiente no excluiria el disfrute de las chanzas
simposiacas. En este caso, los hirientes dakéOvua no serian sino okwupata, y el
bromear es, de hecho, una funcién de la poesia yambica.?*> En este sentido, tampoco se
rechazaria esta dimension del yambo en el contexto de la poética simposiaca
anacredntica.

Si, entonces, la modalidad yambica no es del todo rechazada en el contexto de
la poética simposiaca anacredntica grecorromana, ;qué es lo que se recusa en los versos
mencionados de la cancion 42? Desde nuestro punto de vista, mas que como rechazo
de géneros poéticos (el yambo y la elegia o la épica), como sostenian Ladianou y
compania, habria que leer los vv. 9-13 en términos de rechazo a las situaciones de
conflicto que pudieran derivar en peleas entre los simposiastas; estas —-no los relatos
bélicos— serian las “peleas junto al vino” (uaxag magoivoug). La preocupacion esta

presente ya en los versos de Teognis, como lo demuestra el siguiente distico:

ot €ml opEa TIeodacet Pidov avd’ amoAéooat
netdopevog xaAemnt), Koove, diatfBoAin.
(Thgn. 324-325 IEG)

Jamas por un pequeno motivo pierdas a un amigo, al dejarte llevar,

Cirno, por un duro cruce de palabras.

24 Miiller (2010: 249, n. 788) considera plausible que los jovenes varones estén incluidos en el
deseo erotico del yo. Pero el texto es ambiguo en este punto, pues mientras “todos” (mavteg, v.
12) los que se “escaparon del suefio” incluye necesariamente a las jovenes y a los jovenes que
fueron mencionados, lo que en realidad no podemos asegurar es a quiénes deseaba realmente
besar (¢0éAovttL @iAnoat, v. 11). Como fuere, los varones que hacian burlas formaban parte de
ese sueno al que el yo desea retornar, por lo que no pareciera haber ninguna carga negativa en
el comportamiento “yambico” que se les atribuye.

2% Sobre el ok@ppa yambico vid. Pellizer (1983). Nagy (1976: 198) habla de “invectiva” contra
un @iAog en lugar de contra el ¢x000g, que no seria lo suficientemente hiriente como para
quebrar los codigos de la amistad. Sobre la importancia de tolerar las bromas de los amigos vid.
X. Cyr. 2.2.13-16, donde un helenizado Ciro estimula la conversacién amena y regafia al severo
capitan Aglataidas por mostrarse reacio a los chistes y juzgar negativamente a los bromistas. A
este respecto vid. también Arist. Rh. 1381a.30: “(Son amigos) los que son diestros en hacer
chistes y en soportarlos” (ot érmdéioL kal t¢ Twddoal kat T@ vTToUEIVAL).
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Pero en Teognis este duro cruce de palabras puede ser consecuencia de un abuso en el

consumo de vino:

niivwv & ovx oUTwgs Swonéopat, ovdE pe otvog
eEayel, WOt elmely devov Emog meQl oov.
(Thgn. 413-414 IEG)

Cuando beba, no me embriagaré (el vino no me descontrola) al punto tal

que pueda llegar a pronunciar contra ti una palabra insultante.

La persona anacredntica jamas refiere consecuencias indeseables del consumo de vino,
pues a este exceso se lo controla por diversos medios, como ya analizamos en el
capitulo anterior (pags. 169 ss.), o directamente se lo niega como posibilidad, como
cuando se ubica la accion de beber en el campo semantico de la salud (CA 8.14-15; 9.16-
19; 42.14-17; 55.24; 56.10-13). Pero si no se trata del abuso del alcohol, ;cudl seria la
causa de estas peleas? Podriamos en este punto aventurar la hipdtesis de que, como
nuestra persona anacredntica le teme madas a las intromisiones de eruditos en el
simposio que al consumo excesivo de alcohol, las peleas a las que refiere sean, en
realidad, discusiones propias de eruditos “bebedores de agua”. Un epigrama atribuido
al poeta de la Corona de Filipo, Lucilio, ilustra el tedio de escuchar a “estos charlatanes
filélogos que durante la cena luchan a versos” (tovtolc TOlG TAQEX delmvov
aowopaxols AoyoAéoxaig, AP 11.140.1) y no seria inverosimil, dada la difusion de los
simposios literarios de eruditos, que la advertencia anacredntica pase por este lado
también. De todos modos, es cierto que el yo de nuestra canciéon menciona previamente
haber huido de “los dardos ligeros de la lengua amante de maledicencias” (vv. 11-12).
Pero estos dardos no serian necesariamente los de un poeta yambico, sino que queda
claro que esa ponzona se relaciona con la envidia: pO6vov ovk 0id' énov o (v. 9); se
sugiere, entonces, que las peleas se originan por la envidia. Esto, en cierta forma, atenta
contra nuestra hipotesis, pues las discusiones de eruditos de las que se quejaba Lucilio
y que no serian muy distintas de las que tendria en mente nuestro poeta anacredntico
tendrian causas mas frivolas, vinculadas a una pose, a una performance intelectual del
niemtadevévog grecorromano. Sin embargo, no deberiamos soslayar el hecho de que
el trinomio erudicion-polémica- envidia se remonta a Calimaco y a sus Telquines, los

filélogos de Alejandria criticos del poeta (Call. Iamb. 1, fr. 151 Asper; vid. especialmente
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la diegesis del poema; cfr. Call. Aet. 1, fr. 1 Asper). No creemos, empero, que haya en
esto una intencién deliberada de polemizar con Calimaco,?*® pero si que lo que se
pondria en juego alli seria la imagen del erudito afecto a las polémicas y afectado por
su vanidad. A estos actores y no a los yambografos recusaria el yo de la cancion 42 de
la comunidad simposiaca anacredntica. No importa tanto si estas discusiones se
conducen en el plano de la conducta civilizada que promovia Plutarco o si adquieren,
eventualmente, el cardcter de una confrontacion personal: importa dejar de lado la
impostura intelectual y el cultivo de la imagen de si.

La otra cancion que deseabamos abordar es la cancion 29 A, en la que el motivo
de las vilezas materiales se trata en conjunto con la otra gran problematica

anacreontica, el sufrimiento amoroso: 257

I'évoc ovdev elg Epwtar 1 La estirpe nada es para el amor;
ooplin, TdTOC TTaTELTAL el saber, el caracter son pisoteados:
HOvVoV doyveov BAEmovoty. solo al dinero se dirigen los ojos.
ATIOAOLTO TTEWTOG AVTOG iQue perezca aquel primero

0 TOV &QYVLEOV PUANoaG. 5 que se enamor6 del dinero!

Ot TOUTOV 0UK AdeAPAC, Por este no hay hermanos,

OLx TOUTOV OV TOKTEC’ por este no hay padres:

OAeHOL, POVOL DL aVTOV* peleas, asesinatos hay por él.

T0 d¢ XElQOV, OAAVUECOa Y lo peor: nos destruimos

O ToUTOV Ol PLAODVTEG. 10 por él los que estamos enamorados.

De forma muy distinta a las habituales ridiculizaciones a las que sometia las figuras de
dioses como Ares, Apolo y Eros, asi como a la suya de cantor simposiaco enamorado,

el performer anacredntico ha optado por adoptar aqui una tonalidad distinta frente al

2% En este sentido, nos diferenciamos de la lectura que en su analisis de la cancién 58 hace
Rosenmeyer (1992: 102) con respecto a una alusiéon que en esa cancion se haria a Calimaco a
partir de la utilizacidn de la figura de la recusatio. La autora sostiene que esa alusion constituiria
una estrategia del poeta anacredntico para formar parte de una tradicion poética de elite. Desde
nuestro punto de vista, tales pretensiones estdn fuera del horizonte del andénimo poeta
anacreontico.

27 La separacion entre cancion 29 y 29 A que presenta West proviene de la edicién de Mehlhorn.
En el codice palatino ninguna de estas canciones estaban separadas a su vez de la cancién 28,
con la que claramente no tienen ningtin punto de contacto, por lo que no habria que descartar
un descuido por parte del copista en esta seccién. Otro argumento de peso es que Nicetas
Eugeniano, quien respeta considerablemente el texto de los Carmina Anacreontea, hace una
variacion de sélo los vv. 1-4 (D&C 5.146-148). En las ediciones de Edmonds (1954), Brioso
Sanchez (1981), Campbell (1988) y Guichard (2012) la cancién 29 A no aparece separada de la
29. Si encuentran justificada la separacion Lambin (2002: 219) y Miiller (2010: 231, n. 732).

232



sufrimiento amoroso. Por empezar, ha relegado la teoria sensualista de que el amor
entra por los ojos (vid. CA 24 y CA 26) para abordarlo desde un punto de vista racional
y, quizas, ético. En este orden, estirpe (Yévog), sabiduria (co@in) y caracter (toomoc)
son, inusitadamente en este corpus, posesiones que deberian ser ponderadas al
momento de la eleccién amorosa. Sin embargo, la voz del performer se lamenta que los
ojos se dirijan, no ya siquiera a la belleza, sino al dinero (&oyvov, v. 3). Este corrompe
cuanto vinculo humano haya: los consanguineos (vv. 6-7), los comunitarios (v. 8) y, “lo
que es peor”, los vinculos erdticos (vv. 9-10).

La heterogeneidad de la cancion 29 con respecto al resto de los Carmina
Anacreontea se demuestra ya a nivel del léxico. En lugar de desplegarse el habitual
vocabulario del simposio y sus placeres, el campo semantico que predomina es el de la
destruccion: matettar (v. 2), andéAorro (v. 4), moAeguor, @ovor (v. 8), tO xElQOV,
O0AAVpecOa (v. 9). En segundo lugar, es heterogénea con respecto al mas habitual
abordaje del dinero como vanidad y emparentado con el motivo del carpe diem. Aqui,
en cambio, el dinero deja de ser aquello que no tiene ningun valor en la carrera hacia la
muerte para devenir una verdadera desgracia en la vida de los honestos amantes.
Pareciera que, en cuanto se lo piensa en funcién del amor, el dinero si puede ser una
preocupacion anacredntica.

No obstante la dimension tragica que parece adquirir el tema en la cancion y
para la cual se habria optado una voz inusualmente grave,?>® la manera de concebir la
tragedia del dinero no deja de mostrar una cierta liviandad que nos hace reconocer la
impronta anacreontica. Ocurre que el performer, en un discreto ejercicio de Priamel, ha
definido que frente a la disolucion de los vinculos de @uAia por consanguinidad (vv. 6-
7) y el flagelo de las guerras y de los asesinatos (v. 8), lo peor (16 xetgov, v. 9) es que
por el dinero sufren los amantes (v. 10). Podria ser esto una elegante banalizacion del
problema y, en tal sentido, no podemos dejar de proponer una ironia con respecto al
alcance de un padecimiento originado en este tipo de desencuentro amoroso. Por
cierto, en el contexto de los Carmina Anacreontea sufrir tanto por amor no es

aconsejable; la cancidon 29 A agregaria, siguiendo nuestra lectura, que ni siquiera se

258 Segtin Lambin (2002: 219), el tema “est toutfois traité avec élégance et discretement rehaussé
d’ une touche épique”. Miiller (2010: 231) plantea que en la cancidn se expone el problema de
cuanto los seres humanos estan dispuestos a hacer por avaricia.
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justifica cuando detrds del desengafio hay una “injusticia”. Pero desde luego, la
estrategia anacredntica jamds pasa por ridiculizar a quien verdaderamente sufre, sino
que trata siempre de ofrecer un consuelo apropiado a la ocasién simposiaca, a saber:
comprensién, animo y promesa de disfrute inmediato. Asi, la ironia que
encontrdbamos se pone al servicio de una exhortacion para que el sufriente pueda
dejar de lado rapidamente su dolor y hasta reirse un poco de si mismo. Pero también es
evidente que el performer anacredntico no ha descuidado el factor imprescindible de la
empatia. La repentina intromision de un nosotros al final de la cancion
(0AAVpecOa, v. 9) como sujeto directamente afectado por el consorcio de amor y
dinero acusa una dimensién personal, subjetiva, de la reflexion (Lambin, 2002: 219), al
tiempo que revela el escaso margen para una lectura gnoémica del texto en cuestion
(contra Miiller, 2010: 231). Como ya hemos sefialdo (vid. supra, pag. 199), la literatura de
consolacion tiene el objetivo de indicarle al que sufre que no es el tinico que padece. La
cancion 29 A cumpliria con este mandato al convertir un posible sufrimiento
individual en el padecimiento de todos.

En este sentido, la estrategia del performer de la cancién 29 A se muestra,
finalmente, similar a la que empleaba con los exempla: hay un reconocimiento del
padecimiento amoroso, luego el ofrecimiento de una solucion poética a ese dolor —que
suele ser el regocijo en el hecho de escuchar una cancion o de cantarla- y, finalmente,

una recomendacién a no tomar el sufrimiento amoroso como el peor de los males.

4.3 La comunidad anacredntica de amigos: simposiastas, oyentes y lectores

Hemos seguido a Konig (2012) en la hipdtesis de que en la literatura simposiaca
grecorromana el simposio constituye una imagen de comunidad y hemos entendido
nosotros que esa comunidad se presenta mds virtuosa en la medida en que se la
identifica con una comunidad de amigos. En este sentido, si los Carmina Anacreontea,
qua canciones simposiacas, pueden ser leidos como literatura simposiaca, entonces
podemos partir de la firme base de que lo que en estas canciones en su conjunto se
representa es un simposio anacredntico, el cual constituye una imagen de una
determinada comunidad. En este capitulo hemos intentado demostrar cémo esa

comunidad se constituye en una que favorece los lazos de amistad: en primera
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instancia, a través de la performance de canciones, siendo que en la tradicion del
simposio la cancion es vehiculo de @idia; de modo mas especifico, la poética mimética
anacredntica asume programaticamente la funcién del consuelo (magapvOwov, CA
60.35). Nos preguntamos ahora: ;la tnica comunidad de amigos que crean las
canciones anacrednticas es aquella representada por el performer anacredntico y su
audiencia intratextualmente? ;O se proyecta, acaso, una comunidad mas amplia en la
medida en que se consideran distintas modalidades o esferas de recepcion de esas
mismas canciones? Dicho de otro modo, jes posible que la re-performance de canciones
anacreonticas en distintas partes y periodos del Imperio y la recopilacion de las
canciones para su lectura contribuyan a que los muchos poetas anacrednticos y sus
respectivos oyentes o lectores conformen también una comunidad basada en el valor
de la amistad? La proyeccidon también puede plantearse retrospectivamente: al recrear
miméticamente a Anacreonte, al revivirlo, jes posible que se esté invocando la
presencia de un modelo del pasado para, de esta forma, establecer comunidad con ese
pasado, como proponia Konig con respecto a los didlogos simposiacos grecorromanos?
Desde nuestro punto de vista, tal seria uno de los efectos mas interesantes de la poética
mimética anacredntica. Si, entre otras cosas, el simposio es una ocasiéon de reunién y de
festejo de la amistad (al menos en sus propodsitos), la construccion de una imagen de
simposio, esto es, su representacion, podria buscar proyectar sobre si ese significado de
la ocasion institucional. Esto implicaria que la literatura simposiaca, a través de la
representacion de un simposio, se estaria presentando como una ocasién en si misma
de reunién y de celebracion de la amistad. Para el caso de los Carmina Anacreontea en
particular, decimos que las canciones no solamente representan la propia ocasién de su
performance en el simposio, sino que constituirian, ademas, medios iddneos para
convocar: por una parte, a los actores del pasado y dar, asi, continuidad a una forma de
sociabilidad simposiaca que enraiza en el mundo arcaico; por otra parte, a los distintos
receptores a formar parte del simposio anacredntico y, por ende, de una comunidad
modélica basada en la amistad.

Acerca del simposio (literario) grecorromano como espacio para entablar una
comunidad con el pasado, ya hemos visto que se trata de una hipdtesis propuesta por

Konig (2012) en relacion con los didlogos simposiacos del periodo, pero que puede ser

235



extendida también al caso de la poética mimética anacredntica. Si para el autor “the
symposium is a space which allows the authors of the past as it were to enter into
conversation with the symposium guests and the readers of the present” (Konig, 2012:
41), esto mismo se puede proponer para el simposio anacreontico reacreado en los
Carmina Anacreontea, con la no menor diferencia de que, en lugar de entrar en
“conversacion” con el pasado, los invitados del simposio anacredntico se transforman
en espectadores/oyentes de la propia performance del poeta invocado. Las estratgias
referidas por Konig para el caso de los didlogos simposiacos tienen que ver, sobre todo,
con la constante citacion de autores antiguos, pero no deja de mencionar una cierta
capacidad oratoria para asumir la voz de los modelos y, asi, reanimarlos.?* Esto tltimo
es también una capacidad poética y la recreacién mimética de un modelo lirico no
puede sino apuntar a ampliar los mecanismos por los cuales se busca la presencia de
ese modelo. En este sentido, la exhortacion a hacer una mimesis de Anacreonte
constituye un modo de asegurar que el poeta de Teos y lo que él representa seguira
estando presente. De este modo, el pasado jamds queda atrds, es un actor vigente cuya
funcién es vital, pues es justamente su presencia, su autoridad, lo que promete la
comunidad grecorromana.

En cuanto a las posibilidades de ampliar la comunidad de simposiastas en el
futuro, debemos considerar dos niveles. Podemos suponer, por una parte, una
circulacion oral de las canciones e imaginar, entonces, la ampliacion de la comunidad
simposiaca anacredntica por medio de re-performances de Anacreonte. O bien tener en
cuenta la circulacion escrita de las canciones y conceptualizar al lector como un
participante de esta comunidad en la medida en que este pueda representarse a si
mismo como oyente o simposiasta. Aunque no desarrolla la idea, Konig (2012: 40) no

deja de mencionar este fendmeno para el caso de la literatura simposiaca en general:

2% Para una ampliacion del argumento y referencias bibliograficas, remitimos al capitulo 1, pag.
41. En otro orden, no debe menospreciarse una influencia del convivium romano en el
imaginario simposiaco grecorromano, en la medida en que, como advierte Habinek (2005: 38),
la ocasidon convival asume como mas proximo el mundo de los muertos: “It is generally
recognized that whereas in Greece the symposium tends to be seen as antithetical to death, as
quintessentially a practice of the living ans a sign of life, in Italy the convivium is regarded as
trascending the boundary between life and death”.
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“The idea of community was thus crucial to the symposium, not just in
the sense that sympotic interaction could lead to the formation of
community, but also in the sense that the reader of a sympotic account
could participate in a sympotic community vicariously”.
La posibilidad de que el oyente/lector de las canciones anacrednticas se constituya en
un participante indirecto del simposio anacredéntico dependera, en gran medida, de las
estrategias empleadas desde los textos mismos para convocarlo. En este sentido, es
necesario subrayar un caracter cuasi dramatico de las canciones (Most, 2014: 156 ss.)
que se logra por medio de la interpelacion habitual a un t1, que puede representar al
auditorio interno de las canciones o ser facilmente asumido por los distintos receptores
eventuales de los textos.?® Entre estas estrategias, hallamos que la exhortacion a beber
constituye una de las formas mads efectivas y genuinas por las que se invita a los
distintos receptores a formar parte de la comunidad simposiaca de amigos.

La exhortacion a beber es habitual en la lirica arcaica simposiaca, como ya
advierten Giangrande (1968) y Carey (2010: 34-35), y en tal sentido podria asumirse
que su empleo en el corpus de los Carmina Anacreontea pasa por la adopcion de un
lugar comun. Sin embargo, la idea no es reducir la exhortaciéon a un tépico literario,
sino contemplarla en términos de una enunciacién ritualizada y, por ello,
pragmaticamente valorizada: “The incitement to drink is common, otiose in practical
terms but important as an expression of the social bond between the participants”
(Carey, 2010: 34).2¢* En el simposio, entonces, exhortar a beber puede ser innecesario o
redundante (en el sentido de que un simposiasta se define como quien bebe en

compania) si se piensa esta accion como invitacion a realizar la accion denotada. Pero si

260 Canciones que interpelan a un tii/vosotros identificable con el grupo simposiaco que oficia de
espectador del performer anacredntico: CA 2, 8, 9, 14, 21, 46, 53, 60. Canciones en donde aparece
un nosotros (performer + grupo simposiaco): CA 5, 29 A, 34, 38, 43, 44, 45, 56, 60. Vid. infra
reproduccion de algunos versos de las canciones mencionadas.

261 Sobre este tema en Alceo, vid. Trumpf (1983: 46): “Il bere e per Alceo anzitutto una funzione
della vita comunitaria di uomini legati, nell’ eteria, da un’ unita di intenti. Per lui significa
sempre: bere insieme agli amici”. Konig (2012: 8) refiere al topico en el mismo autor y propone
que el efecto de la exhortaciéon en la poesia trasciende la situacion representada: “The
exhortation to drink is addressed in part to the singer’s fellow symposiasts, but it also appeals,
like so much sympotic verse, to a sense of fantasy, inviting the listeners to imagine themselves
momentarily into an idealised moment of sympotic companionship removed from the one in
which they find themselves”.
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se la concibe como modo de canalizar el sentimiento de camaraderia, como sostiene
Carey, entonces la invitacion es, ahora, a hermanarse en la acciéon comtn y a significar
el beber en compania en términos de vinculos afectivos. No obstante, en la medida en
que el espectro de receptores del texto poético se amplia, el aspecto denotativo de la
exhortacion a beber ya no es “ocioso”, pues es indispensable que se represente la
ocasion del simposio para que experiencia simposiaca y experiencia de la amistad
confluyan. De repente, la exhortacion a beber emerge como una verdadera invitacion a
beber en compafia, es decir, a que el casual oyente o lector se visualice a si mismo
como simposiasta y a que también lleve a la practica el ritual simposiaco.

En los Carmina Anacreontea es habitual hallar “invitaciones” a practicar los
rituales del simposio y, como consecuencia, a formar parte de la comunidad

simposiaca de amigos:

IAagol micwpev otvoy, 1 Felices bebamos vino
avapéApopev d¢ Baixov y celebremos con canciones a Baco
[...] [...]

TO HEV oV twpa AdPwpev, 15 Tomemos, pues, la bebida

Tag O¢ ppovtidag pebopev: y dejemos atras las preocupaciones.

[CA 38.1-2; 15-16]

Lre@dvoug pév kgotagotot 1 Con coronas de rosas

00dLVOUC CLVAQOOAVTES a nuestras sienes ajustadas
pneBvwpev afoa yeAwvtec. embriaguémonos riendo con delicadeza.
[CA 43.1-3]

To g6dov 10 twv Eortawv 1 A la rosa de los Amores

ui&wpev Atovoowr mezclemos con Dioniso:

O OOdOV TO KAAAlPUAAOV luego de ajustar a nuestras sienes
KQOTAPOLOLV AQUOTAVTES la rosa de bellos pétalos,
TUVWHEV aPEa YEAWVTES 5 bebamos riendo con delicadeza.
[CA 44.1-5]

TWUEV OVV TOV OLVOV Bebamos, pues, el vino,

TOV TOU KaxAov Avaiovr el vino del hermoso Lieo.

[CA 45.7-8]

Como observamos a partir de estos ejemplos, los distintos receptores de la cancion
pueden sentirse estimulados a llevar a cabo las acciones denotadas. El acto lingiiistico
por el cual el performer anacredntico busca este tipo de adhesion es la exhortacion, que

se traduce morfoldgicamente en el empleo de la primera persona del plural del modo
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subjuntivo. Aunque es posible también que la exhortaciéon se lleve a cabo por medio
del imperativo y de la segunda persona como sujeto de la clausula correspondiente,?°2
pareciera que el modo imperativo establece una suerte de distancia entre el yo y el ta
que, en principio, estaria borrada en el nosotros de la exhortativa. De alguna manera, la
dialéctica del yo-tt o del yo-vosotros se presenta mas apropiada para la representacion
de otras situaciones grupales, como aquella que analizamos con respecto a la funcion
de limite con que se veia investido el grupo frente a los excesos anacrednticos (vid.
capitulo 3, pags. 175-186), o también para el fortalecimiento de la autoridad
anacredntica como persona simposiaca, segin nuestro analisis del dispositivo retdrico
de la instruccion al artista (vid. capitulo 3, pags. 162-164) y que puede extenderse a
otras indicaciones que imparte el yo anacreontico. Por el contrario, en las clausulas
exhortativas que reproducimos arriba, la dindmica grupal evocada pierde toda
potencialidad dialéctica y se visualiza mejor como una circularidad que fluye aunando
a los miembros y disolviendo las individualidades.

Por otra parte, podriamos agregar que el nosotros de la exhortacion esta
signado no tanto por la existencia, sino por la voluntad. Con esto queremos decir que
ese nosotros depende, en gran medida, de la capacidad exhortativa del performer y de la
respuesta de sus oyentes. Aunque pueda concebirse un nosotros que preexista a la
enunciacion exhortativa, por medio del subjuntivo se abre una dimension volitiva que
da lugar a una reconfiguraciéon del nosotros: ya no se trata de identificar un grupo
predefinido, una élite, sino de incorporar cada vez a mas actores a una ética simposiaca
por medio de una poética simposiaca. “Nosotros” serdn ahora todos aquellos que se
sumen al simposio anacredntico mediante la practica de los rituales convivales del
consumo de vino, de la cancién y del amor.

De este modo, advertimos que el concepto de comunidad que pone en juego la
poética mimética anacredntica grecorromana no es, bajo ningin punto de vista, elitista,
sino que esta trata de propiciar una comunidad simposiaca cohesionada por vinculos
afectivos de amistad, pero con designios de ampliarse ad infinitum. Asi, entonces,
hallamos que el simposio representado intratextualmente, con el performer anacredntico

y el grupo de simposiastas que asiste a su performance, no constituye la tinica imagen de

262 Por ejemplo, en CA 8.12-13: kai mive kal kUPeve / kal omévde Tl Avaiwt.
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comunidad creada por la poética mimética anacredntica. Tampoco se limita a entablar
nostalgicamente una comunidad con el pasado, aunque si lo convoca como actor
principal, en el rol de simposiarca. Pero es también importante llamar la atencion sobre
el hecho de que los distintos modos de circulacién de la cancién simposiaca, sea esta
oral o por medio de la palabra escrita, aseguran la existencia de otros planos en los que
la canciéon pueda operar de modo semejante a como lo haria en el contexto de una
performance en el simposio. Los versos finales que cierran (provisoriamente) la
colecciéon de los Carmina Anacreontea, esos en donde se exhorta a imitar a Anacreonte, a
brindar con una copa de palabras en honor de los jovencitos y a beber consuelo de un
dulce trago de néctar, constituyen la invitacion final a dar continuidad a la practica de
componer canciones simposiacas asumiendo la persona anacredntica y, de este modo,
ampliando la comunidad simposiaca de amigos con nuevos poetas y nuevos
espectadores, oyentes o lectores.

Ya a modo de colofén, permitasenos esta ultima apreciacion. Pasados diez
siglos desde el fin del mundo grecorromano, luego de una etapa de cristianizacion de
las anacrednticas y a posteriori de la reescritura mds “clasicista” que hiciera Nicetas
Eugeniano de las canciones en el siglo XII,?* la Europa moderna conoce el corpus de
los Carmina Anacreontea de la mano de Henri Estienne. El efecto es la inmediata
proliferacion de traducciones y adaptaciones en las distintas lenguas europeas,
incluyendo el neo-latin. También las sucesivas ediciones del corpus, a pesar de algunas
criticas que mereci6 el trabajo de Estienne. Pero no solamente. En Inglaterra, la
circulacion de las canciones anacrednticas, primero en los grupos reducidos de varones
educados en las lenguas clasicas y mas tarde en magazines de llegada mas masiva
(aunque ya adoptadas como un género poético en lengua verndcula), derivé en la
creacion de asociaciones de varones convocados por el disfrute de una camaraderia

ociosa, cuyos rituales no eran otros que beber y cantar. La mds notoria de todas ellas

263 Un repaso general por la suerte de la composicion de anacrednticas en el mundo bizantino lo
ofrece Rosenmeyer (1992: 225-228). La autora destaca que mientras los autores de anacrednticas
cristianas mantienen de las canciones paganas solamente su forma exterior, contintian
componiéndose canciones mas cercanas a las de nuestro corpus, especialmente epitalamios
anacrednticos, que recuperan el elemento simposiaco. Sobre el revival de las canciones
anacrednticas en Nicetas Eugeniano, vid. también Rosenmeyer (1992: 229-231) y el repaso
general por las fuentes paganas en Burton (2004: ix-xviii).
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fue The Anacreontic Society of London, fundada en 1766 y disuelta en 1793. Segun
sostiene Achilleos (2008), la cancion anacredntica (ya la grecorromana ya la inglesa)
funciono en la Inglaterra de los siglos XVII y XVIII como una marca de identidad (no
carente de cierto refinamiento) para grupos de varones que se reunian en tabernas y
espacios analogos con el solo proposito de sociabilizar. Paralelamente, en Alemania
Johann Wilhelm Ludwig Gleim, conocido como el Anacreonte germano, componia
canciones anacrednticas que compartia con sus amigos a través de frecuentes
correspondencias privadas, pero que también eran motivo de reuniones que se
llevaban a cabo en su casa, a la que el propio autor denominaba “Templo de la
Amistad” (HoOschele, 2014: 201-202). Aparentemente, también en Alemania el
fendmeno de la difusiéon de canciones anacrednticas trasciende lo estrictamente
literario para enraizar en el concepto ilustrado de Geselligkeit, “sociabilidad” (Ibid.).

No podemos dar cuenta aqui de como es que tanto tiempo después sociedades
que, aunque reclamen ser justas o naturales herederas de Grecia y de Roma, se hallan
atravesadas por circunstancias —politicas, sociales, artisticas— tan dificiles de homologar
con respecto a sus modelos, puedan reproducir, con relativo éxito, una experiencia
socioliteraria que se encuentra ya bastante alejada de la que se ha impuesto en la
sociedad moderna con la imprenta. Sin embargo, la circulacion de canciones
anacrednticas en la Europa moderna llevo a una especie de re-enactment de Anacreonte
a través de la reanimacidon de la experiencia de cantar canciones anacrednticas en
tabernas o casas particulares que funcionaban como espacios simposiacos. Y si esto se
puede asegurar solo para algunos casos como los que mencionamos, si podemos apelar
al consenso en la critica especializada sobre el hecho de que el fenémeno de las
anacrednticas modernas se encuentra entrelazado con distintas practicas de amistad y
de sociabilidad en general. De algiin modo, lo que hemos proyectado como un efecto
tedricamente plausible de la poética mimética anacredntica en el mundo grecorromano,
i. e. la ampliacion de la comunidad simposiaca de amigos a través de los distintos
modos de recepcion de las canciones anacreonticas, lo podemos observar recién en la

Europa de los siglos XVII y XVIII... pero podemos, efectivamente, observarlo.
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5

Resumen v consideraciones finales

Ha sido nuestro objetivo demostrar que los textos que componen el corpus
denominado tradicionalmente como Carmina Anacreontea son canciones simposiacas en
tanto a través de la mimesis de un modelo (Anacreonte) los poetas anacrednticos han
buscado dar continuidad a un imaginario simposiaco dentro del cual el simposio se
concibe como un espacio para la performance de canciones.

En el recorrido que hemos trazado, buscamos inicialmente dejar constancia de
los puntos de partida tedrico-conceptuales que dieron fundamento a la hipotesis.
Luego de la delimitacion de nuestro corpus y de un repaso por su historia y su
recepcion académica, contextualizamos las canciones en lo que denominamos “mundo
grecorromano”, aquel “cuya identidad se configuraria en la interaccion de sus actores
culturales con la imagen autoritativa de la cultura griega clasica” (pag. 19) y para el
que propusimos limites cronoldgicos simbdlicos: la batalla de Actium en el afio 31 a. C,,
fecha que la historiografia determind como inicio del Imperio Romano y que, por lo

tanto, sanciona la consagracion politico-militar de Roma, y el afio 529, por el cierre de
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la Academia de Atenas bajo el imperio de Justiniano. Buscamos emplazar nuestro
corpus en un contexto concebido en términos culturales y por ello destacamos dos
conceptos ineludibles en el marco de la literatura del periodo implicado: nostalgia y
paideia. Con respecto al concepto de paideia, lo hemos incorporado como conocimiento
del pasado, segtn la definicion que rescata Borg (2004: 1), pero teniendo presente que
ese pasado no se construye por la aficion de un anticuario, sino que implica un
conocimiento que se va reconfigurando segun los usos politico-ideoldgicos de los
principales actores del mundo grecorromano. En cuanto al término nostalgia, hemos
decidido sostenerlo, a pesar de las objeciones que se le hicieron (Anderson, 2005 [1993]:
101; Cameron, 2001: 1 et passim; Lightfoot, 2000: 262), para poder adjetivar la paideia
seglin una tonalidad sensible en una literatura que construye su presente buscando su
pasado. De este modo, cuando proponemos contextualizar los Carmina Anacreontea en
una paideia nostalgica, estamos intentando definir las canciones dentro de un marco
cultural en el que la necesidad de mirar hacia un determinado pasado autorizado como
modelo y de reconstruirlo se explica por el valor de ese pasado como capital con el cual
se puede negociar poder en el nuevo mundo gobernado por Roma.

Reconocemos, sin embargo, que el corpus de los Carmina Anacreontea recoge
canciones de un periodo temporal lo suficientemente extenso como para adjudicarle
una heterogeneidad intrinseca que obliga a matizar algunas afirmaciones que hacemos.
Pero como objeto de estudio, lo hemos concebido como una representacion de lo que
habria sido la composicion de canciones anacrednticas desde el siglo I (antes también)
hasta el siglo VI. Su unidad, entonces, la hallamos en un impulso poético que recorre
los siglos y que habria definido una poética que, por encima de las particularidades de
su concrecién en coordenadas que nos resultan imposibles de determinar con
exactitud, marco sus propios ejes como experiencia poético-cultural, por decirlo de
algin modo, “transsecular”. En este sentido, hemos abordado los Carmina Anacreontea
como una de las tantas realizaciones de corpora anacreonticos hipotéticos y que no
representa, por ende, la totalidad del fendémeno poético referido, sino, en todo caso, su
testimonio indiciario.

Un contexto literario mas restringido dentro del cual hemos considerado

pertinente concebir los Carmina Anacreontea lo constituye la literatura simposiaca,
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habitualmente circunscrita al llamado “género simposiaco”. Si se admite la posibilidad
de pensar una literatura simposiaca al servicio de un imaginario simposiaco y no de
una forma genérica particular, entonces es posible comparar la representacion del
simposio en los didlogos grecorromanos que siguen el modelo platonico con aquella
que percibimos en el conjunto de las canciones simposiacas que conforman nuestro
corpus. De este modo, se vislumbra un imaginario simposiaco grecorromano mas
amplio que aquel al que se accede por la sola via del género simposiaco.

La contextualizacion del corpus dentro de una “literatura simposiaca” se
justifica en funcion de dos datos de los Carmina Anacreontea que hemos considerado
necesario analizar en los distintos capitulos. Por una parte, la identidad simposiaca de
Anacreonte, expreso modelo de la poética que lleva su nombre, nos ha obligado a
detenernos en su persona poética segun la adopcion que hacen de ella los poetas
anacrednticos con el fin de determinar qué es lo que Anacreonte representa para estos
poetas en cuanto figura simposiaca distinta de otras. Por ello, en el capitulo 2 hemos
ofrecido un perfil de esta personalidad, destacandose en este trazado dos rasgos que,
entendemos, son los que permiten visualizar a Anacreonte como un modelo
simposiaco todavia significativo en el mundo grecorromano: a) su representacion como
00@OG en materia erdtica y b) su representacion como habil practicante de los ritos
simposiacos, especialmente la performance de canciones y el consumo de vino. En el
primer caso, su saber estriba en la despatologizacion del eros con el propodsito de su
disfrute, tanto cuando se puede consumar como cuando no. En cuanto al segundo
rasgo, es fundamental atender a las estrategias enunciativas por las que la persona
anacreontica se erige en centro de la escena simposiaca y construye, asi, un espectaculo
simposiaco de si mismo. También, su representacion como olvoTOTnG es
particularmente notable, pues si por una parte da testimonio de un respeto por la
imagen tradicional de Anacreonte, una que él mismo construy6 (Anacr. 57 G), por la
otra permite actualizar la pertinencia de esta figura en un contexto en donde el
oivortotng es la contracara del “bebedor de agua”, i. e. del poeta erudito.

El segundo dato que presentan los Carmina Anacreontea y que nos obliga a
ponderar el contexto de una literatura simposiaca es la propia denominaciéon de los

textos como ovumnoolakd. Nosotros definimos los Carmina Anacreontea como canciones
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simposiacas, pero debemos determinar qué significa que sean simposiacas en el mundo
grecorromano y en el contexto de su literatura, especialmente cuando los Xvpnoowka
mas famosos son los de Plutarco. En tal estado de la situacion, decidimos en el capitulo
3 partir de un andlisis de pasajes extraidos de los Symposiaka de Plutarco, referente del
género simposiaco, en conjunto con la lectura de bibliografia critica sobre los didlogos
simposiacos grecorromanos (Alesso, 2013; Brumberg-Kraus, 2007; Gérgemanns, 2007;
Hobden, 2013; Konig, 2009 y 2012; McClure, 2013 [2003]; Relihan, 1992) para observar
que la imagen de simposio que estos didlogos construyen coinciden en algunos
aspectos con la imagen que nos proyectan los Carmina Anacreontea, pero contrasta,
empero, en otros. Segun expusimos, los textos mas representativos del género
simposiaco suelen escenificar discusiones eruditas en el contexto del simposio (o cena).
Los personajes que intervienen en ellos son, si no ya fildsofos, intelectuales,
niemodevuévol. Se trata, entonces, de una representacion de un simposio cuyos
participantes son varones instruidos y en el que se privilegia la discusién sobre temas
de indole diversa en lugar de los rituales asociados a los placeres del cuerpo. Frente a
esta imagen de simposio, que hemos denominado “simposio de eruditos”, los Carmina
Anacreontea, en armonia con el modelo simposiaco de Anacreonte, proyectan un
simposio heterogéneo en el que se exhorta a practicar y a disfrutar de todos esos
rituales que “intoxican la razoén”: el consumo de vino, la cancidn, el baile y la praxis
erética. De este modo, en funcion de nuestra lectura de los Carmina Anacreontea, hemos
postulado la supervivencia en el imaginario simposiaco grecorromano de un modelo
de simposio distinto del simposio socratico: el simposio anacredntico. Y no es este
simposio un anti-simposio o una imagen satirica de aquel, sino un verdadero modelo
de simposio virtuoso en el que la practica de los rituales mencionados no frivoliza la
experiencia simposiaca, sino que la honra.

En este sentido, hemos podido adoptar para el caso del simposio anacredntico
grecorromano la definiciéon que propusiera Konig (2012) en su estudio de los simposios
literarios de Plutarco, Ateneo, Metodio y de los simposios cristianos: se trata de una
literatura que construye una imagen de comunidad. Asi llegamos al capitulo 4, en el
que nos propusimos especificar esta comunidad como una comunidad de amigos.

Destacamos la @Aia como valor que atraviesa las representaciones del simposio desde
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el periodo arcaico hasta el convivium romano y consideramos que los Carmina
Anacreontea, qua canciones simposiacas, constituyen medios idoneos para vehiculizar
este valor. Asi, el abordaje de las canciones se hizo desde una perspectiva pragmatica,
sosteniéndose que cantar en el simposio consiste en una praxis a través de la cual se
construyen o refuerzan lazos de afecto entre los participantes, con lo cual se propicia el
sentimiento positivo de la experiencia comunitaria. Hemos analizado, entonces, como
algunas canciones habrian funcionado en el ejercicio de la amistad, especialmente
cuando se las leia como consuelo (mapapvOwov) frente a los avatares de la vida.
Llegamos asi a la conclusion de que las canciones que componen los Carmina
Anacreontea permiten que el simposio anacredntico se presente como una verdadera
comunidad de amigos.

Con todo, no nos hemos conformado con la idea de una “representacién” de un
tipo de comunidad, sino que hemos indicado su potencial para crear nuevas
comunidades. Para ello, fue necesario postular la posibilidad de conceptualizar a los
distintos receptores de la cancion, diseminados en el espacio y en el tiempo, como
potenciales participantes del simposio anacredntico. La exhortacién a continuar
disfrutando de los placeres simposiacos por medio de la mimesis de Anacreonte nos
permitié sostener que la poética que subyace a los Carmina Anacreontea supone replicar
el simposio anacredntico ad infinitum. En esto, se ejecuten o circulen en recopilaciones,
las canciones continuarian ejerciendo de nexo entre generaciones de poetas y lectores
que se representan a si mismos como simposiastas y como continuadores de un
modelo simposiaco, favoreciendo siempre el sentimiento de comunidad, tanto con los
contempordneos como con las generaciones pasadas y futuras.

Hemos mencionado la mimesis de Anacreonte. Ha sido el concepto de
mimesis otra de las claves en nuestra investigacion. Es un término omnipresente en los
estudios sobre la literatura grecorromana, pero nuestro enfoque se ha apartado de la
tendencia a encasillarlo dentro de las definiciones que aparecen en los tratados de
retorica. Puesto que la mimesis se propone en los Carmina Anacreontea para un modelo
lirico arcaico, hemos considerado apropiado contextualizar el concepto en funcién de
ese modelo en particular, es decir, teniendo en cuenta principalmente la identidad del

modelo. Por lo tanto, en base a una concepcién de los poetas del canon lirico griego
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como performers (Carey, 2010; Gentili, 1996 [1984]; Kurke, 2000; Martin, 2015; Nagy,
1989; Slings, 1990; Vetta, 1983) y al caracter modélico que adquirieron sus performances
(Budelmann, 2010b; Elmer, 2013; Nagy, 2004 y 2007), no pudimos sino proponer que
como modelo Anacreonte da identidad a “un modo de ejercer el rol de performer
simposiaco” (pag. 32). En este sentido, hacer una mimesis de Anacreonte no podia ser
solamente imitar un estilo agotable en el registro verbal (aunque ello haya sido
también necesario), sino que entendimos que el objetivo detrds de una poética
mimética tal debia ser el de ejercer —de algiin modo, sea en términos literales o
simbolicos— el rol de performer de canciones en el simposio.

El argumento tuvo su desarrollo en el capitulo 1 de este trabajo. Alli dimos
cuenta de la posibilidad de aplicar un concepto draméatico de mimesis, generalmente
asociado a las experiencias poéticas arcaicas, a un corpus posclasico como el que nos
ocupa. Analizamos, ademas, el particular modo en que los propios Carmina Anacreontea
representan el proceso de mimesis en términos de inspiracion y adopciéon de una
persona o mascara, lo que remite a las concepciones de poiesis arcaicas. Esto, lejos de
implicar la acritica o vacia aceptacion de un vocabulario obsoleto, despojado de toda
capacidad para dar cuenta de fendmenos mas actuales, nos permitié considerar una
persistencia de las representaciones de la propia actividad creativa y, con ello, una
persistencia de las concepciones en torno de ella. Dicho de otro modo, aunque las
modificaciones culturales que trajo aparejada la escritura como modalidad de
composicion y de recepcion literarias son innegables, deben, sin embargo, concebirse
como procesos en donde lo factual entra en desfasaje con respecto a lo conceptual o
ideologico. En este sentido, es importante no subestimar el arraigo de concepciones
menos “modernas” sobre la composicion de textos liricos, especialmente cuando estas
concepciones conllevan autoridad (Barbantani, 2010: 303; Dupont, 1999 [1994]: 5-10).
Asi, la composicion de “canciones” en el mundo grecorromano no es ni un
anacronismo ni una impostura poética: es el proyecto de dar continuidad a una praxis
creativa que persiste en el imaginario posclasico sobre la lirica y el poeta lirico.

Se entiende, entonces, por qué insistimos tanto en definir los textos de nuestro
corpus como canciones y no como poemas. Y en particular como canciones

simposiacas. Pues, en efecto, Anacreonte constituye, como dijimos, un modo de ejercer
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el rol de performer en el simposio y hemos visto que el simposio contintia siendo en el
mundo grecorromano un espacio asociable al disfrute de la cancién, entre otras cosas,
independientemente de lo que el modelo socratico de los didlogos simposiacos
pretendio instalar. Segtiin entendemos, el simposio continu6 constituyendo un espacio
para la performance de textos poéticos y en tal sentido significd6 un verdadero refugio
donde proyectar la continuidad de una praxis poética que mantuviera unidos al
pasado con el presente y a estos dos, a su vez, con el futuro.

El simposio anacredntico es el espacio de este encuentro y las canciones

anacrednticas, el soporte de su supervivencia.
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