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RESUMEN

En estas pdginas el autor traza un recorrido amplio, aunque no excesivamente pormenori-
zado de la musica en la Grecia antigua y en menor medida de la danza. Se pone de relieve
la importancia que tuvo la musica en todas las facetas de la cultura griega, asi como en la
ensefianza de los jévenes. Tras presentar los diversos instrumentos, el autor se asoma muy
de puntillas a los elementos constitutivos y especificos de la musica griega. A lo largo de
la disertacién se intercalan experiencias fruto de asistencia a audiciones y conciertos, se
esbozan sugerencias y se constatan enigmas atin sin descifrar que dejan muchas preguntas
sin respuesta satisfactoria.
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ABSTRACT

The author presents a wide though not extremely detailed survey on Music and a shorter
one on Dance in Ancient Greece. He underlines how important Music was in daily activities
of Greek people, focusing on those concerning education. The author shows and describes
most of the instruments used in Ancient Greek and presents some suggestions concerning
the specific peculiar elements of Ancient Greek Music. All along the paper commentaries
about personal experiences after attending concerts involving ancient instruments together
with some enigmatic questions can be found.
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INTRODUCCION

Con tanta satisfaccién como sorpresa recibi en su momento la invitacién a
participar en las Jornadas que organiza el Instituto de Estudios Medievales y Rena-
centistas de la Universidad de La Laguna, esta vez en torno a la musica y la danza.
Hay en Espana especialistas muy acreditados, investigadores de renombre a cuyo
cargo han corrido ademds publicaciones relativamente recientes'. Tras hablar con la
organizacién entendi mejor que se me hubiera convocado. Se habia pensado en mi
persona porque se trataba de combinar conocimientos filolégicos con conocimientos
musicales y con experiencias practicas en relacién con la puesta en escena de toda
una gama variada de espectdculos.

El presente articulo responde a lo que se indica en su titulo. Es antes que
nada una introduccién, ya que el tema es inabarcable por completo en el tiempo de
una hora larga prevista para su exposicién. No se pretende en modo alguno agotar
el tema.

En segundo lugar, es marcadamente préctico en la misma o en mayor medida
que teérico; y al decir prictico quiero decir también que estd lleno de alusiones a
experiencias y vivencias personales que confrontan en muchas ocasiones la teoria
tradicional o cominmente admitida con la dura realidad de su puesta en prictica.
Hay, pues, bastante material visual y sobre todo auditivo no fécil de plasmar en una
publicacién a la que desde el principio me he resistido.

En tercer lugar, es, en cierto modo, impreciso y vago en lo que a establecer
conclusiones concretas se refiere, algo que parece inherente a cualquier investigacion;
de ahi la importante apostilla que va ligada al titulo y que de algiin modo anticipa
las conclusiones a las que llegué leyendo y mds leyendo, oyendo y més oyendo ano-
taciones y textos diversos desde que se me hizo el encargo alld por el comienzo de
otofio hasta la primavera, en que tuve la satisfaccién de exponerlas ante un auditorio
selecto en un ambiente distendido y amistoso.

Intentaré, pues, resumir al mdximo en la idea de que publico no tanto un
articulo cuanto que plasmo por escrito una serie de sugerencias basadas con frecuencia
en vivencias personales. Soy fillogo cldsico, sé solfeo —elemental, hasta la llamada
clave de fa—, toco un instrumento de cuerda, conozco desde el punto de vista te6-

! La informaci6n existente al respecto en lengua castellana era muy reducida y se referia
a aspectos puntuales. Afortunadamente desde 2012 contamos con un excelente y amplio estudio
plasmado en un denso volumen editado por la Universidad de Murcia. Me refiero a La Miisica en la
Antigua Grecia, obra de J. Garcia LéPEZ —editor y coordinador del proyecto—, J. PEREZ CARTAGENA
y P. REDONDO REYES. Todo estd ahi, desde las fuentes hasta la bibliografia mds actualizada. El trabajo
es exhaustivo y no descuida tampoco el andlisis de los fragmentos musicales conservados. Por ello
remitimos a él a quien desee profundizar en el tema. Llena una laguna existente al respecto en lengua
castellana; un imprescindible vademécum. Nos ahorra citar manuales y articulos. No conozco apor-
taciones posteriores de mayor calado. Citaré, porque no lo incluye, ya que se solapa en el tiempo, el
interesante articulo de J.L. EspINAR OJEDA, «Una aproximacién a la Musica Griega Antigua». Thamyris,
vol. 2 (1981), pp. 141-157. Igualmente interesante el m4s reciente de L. CALERO RODRIGUEZ, Actores
y cantantes en la antigua Grecia: algunas consideraciones técnicas. Madrid, Estudios Cldsicos 151, 2017.



rico y prdctico las danzas griegas modernas y he visto muchas representaciones de
tragedias y comedias griegas en Grecia, donde los directores de escena jamds han
prescindido de la musica y jamds han echado mano ni de la llamada «musica cldsica»
para poner en escena las tragedias ni de la musica moderna contempordnea para
poner en escena las tragedias, tal y como se suele hacer habitualmente en Espana.

1. FUENTES

Quien quiera comenzar un recorrido por el desconcertante y fascinante
mundo de la musica griega debe acudir a las fuentes para su estudio. Se encontrard
con problemas parecidos a los que puede encontrar el estudioso que se interese por
las representaciones de tragedias y comedias griegas. Uno, antes que nada, que no
hay ninguna evidencia de ninguna audicién de musica griega al igual que tampoco
la hay de ninguna representacién teatral. Mucha documentacién sobre aspectos
tedricos, mucha mds incluso de la que el estudioso mds ambicioso pudiera imagi-
narse, pero nada absolutamente que pueda percibirse directamente por el oido. Y
la musica sin ejecucién estd incompleta. Debemos repetir, por obvio que parezca,
que lamentablemente hay un importante espacio abierto para la imaginacién o, al
menos, para la conjetura. Asi sucede también con el teatro: no se escribié para ser
leido sino para ser representado.

Pues bien: a pesar de esa importante carencia, las fuentes que pueden ayu-
darnos a adentrarnos en el fascinante mundo de la musica griega son muy variadas
y muy abundantes.

1.1. FUENTES ESCRITAS: LAS FUENTES LITERARIAS

Por su propia naturaleza y por su vinculacién con la métrica, de la que
poseemos notable informacién, los géneros en verso son un primer documento a
considerar. No pienso, como sostienen algunos estudiosos que los géneros literarios
que llamamos poéticos fueran pensados, compuestos y ejecutados «a partir de la
musica». Cosa distinta es que los diferentes poemas se llevaran a cabo en todas las
fases de su proceso con independencia total de la musica. En cualquier caso, he ahi
un buen tema para la discusién y la investigacién. ;Se componia primero la letra y
se anadfa después la musica? ;Se procedia justamente al revés o se componian a un
tiempo texto y musica? Solemos pensar que el texto es el punto de partida, pero no
tenemos certeza al cien por cien. En cualquier caso, y muy especialmente para exami-
nar aspectos relacionados con el ritmo primero y con la melodia después, el examen
de los poemas épicos y liricos, asi como las tragedias y comedias llegados a nosotros,
es de importancia capital. Sobre aspectos métricos y ritmicos si se posee abundante
informacién que sin duda arroja luz sobre el tema objeto de nuestro estudio.

A su vez hay una serie de escritos en prosa que mencionan a veces de forma
bastante exhaustiva toda una serie de aspectos o temas relacionados con la musi-
ca en el mds amplio sentido del término. Pensemos en pasajes de Platén —7Zimeo,
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Repiiblica'y Leyes— donde se hace alusién a los valores educativos de la musica y en
consecuencia a su papel en la formacién de los jévenes en la Grecia cldsica. Sobre
este punto volveremos mds adelante. Nos proporcionard también informacién rele-
vante la obra de algunos autores de la llamada Segunda Sofistica —siglo 11 d.C.— que
van miés alld de los aspectos educativos que conlleva la musica y entran en aspectos
tedricos. Es el caso de Ateneo —Banquete de los eruditos—, Pseudo-Plutarco —Sobre
la miisica— o el mas concreto escrito de Luciano de Samosata —Sobre la danza—, un
texto monografico sobre el baile y la danza, segundo tema de nuestra intervencién.
Hay que llegar hasta época imperial para asistir a la proliferacién de toda una
serie de tratados teéricos de tipo técnico sobre la musica que entrafian una compleji-
dad y una dificultad de comprensién, y por ende de traduccién, mds que notables. Me
refiero a la obra de Aristides Quintiliano Sobre la miisica, o 1a del epictreo Filodemo
de Gddara, del mismo titulo, o la de Nicémaco y de Ptolomeo, ambas con el mismo
titulo, Harménica, que siguen en el tiempo y también en el titulo y en el tema al
trabajo canénico del gran musico por antonomasia, Aristéxeno de Tarento. A su
vez, es pertinente examinar la obra de Dionisio de Halicarnaso, Sobre la composicion
literaria, y de Longino, Sobre lo sublime. Después de aproximarse total o parcialmente
a ellos nos resulta increible que los tratadistas griegos hayan podido hilar tan fino,
crear semejante terminologia y exprimir tantos y tantos matices que personalmente
me desbordan. Todas las preguntas posibles se plantean y se contestan de forma
mds 0 menos convincente en esos tratados prolijos y farragosos, a los que nunca se
ha rendido el debido reconocimiento. Muchos de sus pasajes son apabullantes en
cuanto a la cantidad de matices que ofrecen de muchas definiciones y conceptos.
Uno se pregunta si la composicién y la ejecucién de la masica griega era realmente
tan complicada y —por qué no decirlo— tan artificiosa como nos la presentan estos
tratadistas. Anticipo que la experiencia de haber asistido a audiciones en época
actual de fragmentos musicales de época antigua con los pertinentes instrumentos
fabricados y tocados segtin las pautas de estos eruditos por musicos contemporaneos
especializados es totalmente negativa. Negativa en el sentido de que se percibe algo
relativamente sencillo, carente de complejidad melédica ritmica y arménica; en
modo alguno parece ir en consonancia con la enjundia que desprenden los tratados
tedricos. Y es que realmente estos tratados tedricos omiten o cuando menos arrin-
conan o silencian o descuidan lo relativo a la ejecucién en su faceta mds préctica.

1.2. FUENTES ESCRITAS: EPIGRAFICAS Y PAPIRACEAS

Nos referimos en este apartado a algunos papiros de Oxyrrinco en los que
nos ha llegado alguna composicién musical —lo que hoy podriamos llamar una
partitura—, lo que proporciona valiosa informacién sobre la performance de la musica
o, mejor, sobre la secuencia melédica y su forma de anotarla tanto en lo relativo al
canto como al acompafamiento instrumental. Igualmente, la epigrafia nos da a ver
inscripciones en las que se menciona a algtin musico y sobre las que se han llegado
a escribir partituras. Es el caso de dos peanes, himnos en honor de Apolo, escritos
sobre los muros del templo del citado dios en el santuario de Delfos. Hoy dia pueden



verse fragmentos debidamente protegidos tras cristales transparentes en el Museo
de Delfos. Esas fuentes son muy valiosas para nuestro propdsito; saber cémo se
componia, cémo se anotaba y cémo se ejecutaba la masica griega. Pero lamentable-
mente, ese, que podria haber sido el gran filén, estd pricticamente seco. Con ojos
benevolentes podriamos aceptar sesenta y un escritos, muchos de los cuales son casi
inservibles por su estado excesivamente deteriorado y fragmentario. Y de ellos sélo
seis podrian ejecutarse siguiendo lo que podriamos llamar «partitura de la épocan.

1.3. FUENTES NO ESCRITAS: LA CERAMICA Y LA ARQUEOLOG{A

En este punto el estudioso si queda totalmente desbordado. La cerdmica
griega, siempre considerada un «arte menor» en relacién con la arquitectura, la es-
cultura e incluso la pintura, es sin duda la fuente no literaria decisiva para el estudio
de muchos aspectos de la musica griega. Hay por el mundo miles y miles de vasos
griegos especialmente de los siglos v y 1v a.C., cuya decoracién presenta estampas
musicales, sea de la vida cotidiana, sea de algin relato mitico. Porque efectivamente
todas las ilustraciones de la cerdmica griega son de un interés ineludible para el estu-
dioso del drama griego; o se plasman escenas del mito que nos llevan a la tragedia,
o se plasman estampas de la vida puablica y privada de los griegos que irdn a dar a la
comedia. Condensa ambas vertientes en su seno la cerdmica, que, sin embargo, tiene
una limitacién que para el estudio de nuestro tema es crucial: se ven los instrumentos
y se ve a los musicos, pero naturalmente no se oyen los sonidos. Para la danza, en
cambio, y aunque se trata de imdgenes que no estin en movimiento, tiene un valor
anadido incalculable. Aun asi, podemos ver la forma de los diversos instrumentos
musicales, asi como los contextos politicos y sociales en los que se hace uso de la
musica. Veremos también si es un hombre o una mujer quien toca el instrumento,
cudl es la dimensién que tiene en relacién con el talle del intérprete; pueden incluso
matizarse el empleo de las manos y las posturas de la boca; es decir, que se puede
descender a detalles de médxima concrecién. En algunos vasos es posible observar
también las posturas de los pies y de las piernas en el momento de interpretar. Escenas
de ese tipo —y hay unas cuantas— dan a entender que en algunos casos se danzaba
al tiempo que se tocaba el instrumento en cuestién.

También deben considerarse de gran interés y de suma utilidad para el
estudio de la musica y de la danza varios relieves, procedentes muchos de ellos de
sarc6fagos, asi como esculturas exentas que en general suelen ser especialmente ttiles
para el estudio de ciertos pasos de danza y de las formas y tamafios de determinados
instrumentos. La arqueologia, por su parte, tampoco ha ayudado en exceso. Se ha
podido encontrar algin instrumento de viento fabricado en hueso, en concreto al-
gun aulds o flauta, y algo sorprendente, no excesivamente empleado en el quehacer
musical habitual de los griegos: un érgano hidrdulico encontrado en Arquinum.

15

48

N ¢

017, PP 11

EMYR, 25: 2

.
C

0S DE

/

I

RN

_UADE

(



16

48

EMYR, 25; 2017, PP. 11-4¢

Cl

NOS DEL

{

B

SUADE

-
L

2. LAIMPORTANCIA DE LA MUSICA EN GRECIA

Asi las cosas, con unas fuentes tan abundantes como descompensadas, se
verd que es posible hablar largo y tendido sobre las funciones que la musica desem-
penaba en la antigua Grecia, su papel en la educacion de los jévenes, su presencia
en las manifestaciones religiosas de los ciudadanos, su permanente presencia en
actividades laborales y de ocio, su relacién con la filosofia y los diversos géneros
literarios y, sobre todo, su presencia en la mitologia. Repasaremos con brevedad,
pues preferimos mencionarlos todos, de forma resumida, algunos de estos puntos;
nos llevardn a concluir que es pricticamente imposible que la cultura griega llegara
a ser como fue si la musica no hubiera formado una parte medular de ella.

2.1. Los MITOS GRIEGOS Y LA MUSICA

La palabra muisica, en griego mousiké, deriva del nombre de las musas. Se
trata de un término muy amplio que engloba poesia, /éxis, danza, drchésis y musica
propiamente dicha, mélos. Las musas son hijas de Zeus y de Mnemosyne y son
nueve. Representan un concepto bésico de la mentalidad griega: la inspiracién. El
artista en general y el musico en particular no puede equipararse a cualquier otro
profesional. Para llevar a cabo una actividad de calidad necesita el favor de la musa
de turno. Si la musa no inspira al artista —poeta, bailarin o mdsico— el resultado
serd con toda probabilidad una obra de baja, escasa o nula calidad. Supone esta
forma de pensar por parte de los griegos que la actividad artistica y creativa tiene
otra dimensién. Se puede aprender a manejar un instrumento, pero no se puede
aprender a crear una melodia. Y la inspiracién es un bien escaso. La musa no acude
en horario laborable de lunes a viernes. Las musas viven en la montafa, en lo alto,
aisladas del llamado mundanal ruido. A su vez gustan de presidir las artes de la
voz de la palabra y de lo dindmico, esto es, la musica, la poesia y la danza. No hay
musas que presidan especificamente las llamadas «artes mudas», pintura, escultura,
arquitectura. Al frente de las musas, estd el dios Apolo, al que se vincula siempre
con la lira y muy raramente, por no decir nunca, con la flauta. El mito cuenta que
recogi el sdtiro Marsias la flauta que un dia encontré Atenea a orillas de un rio.
Viendo que su figura divina se deformaba y se afeaba al tocarla y hacerle emitir un
sonido, la diosa de la inteligencia y la sabiduria decidié rechazarla. La tiré y la reco-
gi6 el sdtiro Marsias, quien desafi6 al dios Apolo a un certamen a ver quién era més
habil en el manejo de su instrumento; el sdtiro con la flauta o el dios con la lira. Se
trata de oponer el instrumento de cuerda al instrumento de viento. Y a juzgar por
el desenlace del certamen —victoria sufrida de Apolo—, el instrumento de cuerda
recibe mayor valoracién. Para tocarlo bien se requiere habilidad manual. En el caso
de la flauta, para hacerla sonar se requiere antes que nada fuerza pulmonar y bucal.
La habilidad o la mana frente a la potencia y/o la fuerza. Ambas cosas necesarias
para darle sonido a un instrumento. Pero si el mito ha otorgado la victoria a la
lira manejada por el dios frente a la flauta impulsada por el sdtiro, es que el griego
prefiere la habilidad, la técnica primero. Ademds, el que toca la lira puede cantar al



mismo tiempo, mientras que quien sopla el aulds s6lo puede realizar esa actividad.
La lira, pues, es mds elegante, mds fina y mds completa. Los griegos parecen haber
tenido la necesidad de vincular un relato mitico a la invencién de un instrumento.
Tal es el caso del sitiro Pan y la ninfa Siringe, a la postre metamorfoseada en cana,
a la que se abraza con las canas riberenas aledanas el sdtiro en su afdn por poseerla.
El abrazo y el frustrado beso del sétiro acabarin dando como resultado la llamada
flauta de Pan de varios tubos y tamanos. También la lira tiene su propia historia y su
vinculacién con otro dios, cercano a los hombres, habilidoso y, a veces, descuidado:
el dios Hermes, divinidad vinculada a viajeros y comerciantes. La lira llegé a Apolo
de manos precisamente del hijo de Zeus y de la ninfa Maya. En una gruta del monte
Cileno encontré una tortuga. Tras matarla vacié su caparazén y sobre la cavidad
del caparazén tensé una especie de cuerdas fabricadas a partir de los intestinos de
unos bueyes que previamente habia robado al dios Apolo y sacrificado a los doce
dioses; acababa de nacer la lira. Apolo la vio en la gruta y seducido por ella se la
cambi6 a Hermes por los rebafos. Quedaba asi el instrumento incorporado al dios
que preside el cortejo de las musas.

Tanta importancia como los instrumentos musicales tiene el canto. Un per-
sonaje mitico nos da a ver la importancia que tuvo dentro de la musica griega. Nos
referimos a Orfeo, el musico que toca el instrumento y canta excepcionalmente bien,
el mds famoso y el mds completo de los musicos en la mitologia griega. Es cierto que
hubo otros bastante conocidos como Lino y Tamiris. Pero quiero destacar algo que
me parece importante: estos dos tltimos, que eran, segin la leyenda, hijos de un
mortal y de una musa, quedaron poseidos de soberbia y no se les ocurri6 otra cosa
que rivalizar con quienes les habfan dado el duende y la inspiracién: en el pecado de
su insolencia encontraron la muerte ambos. El autor no puede olvidar lo que le debe
ala musa; esta idea subyace en la historia de esos dos musicos del mito. Por contraste
Orfeo hard un uso debido de sus cualidades, no entrard a competir contra quienes
le han dado el talento..., pero también encontrard la muerte por no haber calculado
bien los limites del poder de la musica y pisar los dominios siempre complicados y
peligrosos de los dioses. Merece la pena recordar el relato mitico, que es de una gran
belleza: Euridice, esposa de Orfeo, estd en compafiia de unas amigas a orillas del rio.
Acosada por Aristeo, echa a correr y recibe en su carrera la picadura de una vibora
oculta entre la maleza. Orfeo, desolado y lleno de amor por Euridice, estd dispuesto
a hacer todo lo posible por devolverla a la vida. Emprende un arriesgado viaje al
Mundo Subterrdneo con permiso del dios Hades, su duefio y sefior. Lo debe hacer
desarmado; eso si, se le permite llevar la lira. Con su canto y con su musica hechiza
a los monstruos que moran en el inframundo y llega a presencia de Hades. Alli estd
ella esperando inerte. El dios parece vencido; la muerte parece estar derrotada. Pero
Hades va a apurar sus bazas hasta el final. Orfeo se llevard a Euridice al mundo de
los vivos con una ultima condicién, en apariencia muy ficil de cumplir. La senda
es estrecha; €l ird delante y ella le seguird. Solamente le prohibe echar la vista atrds.
Debe fiarse del dios y debe aguantar su deseo de mirarla y de abrazarla hasta que
no estén ambos sobre tierra. Muy fécil en apariencia, pero
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lamque pedem referens casus evaserat omnes
redditaque Eurydice superas veniebat ad auras-

pone sequens, namque hanc dederat Proserpina legem,
cum subita incautum dementia cepit amantem;
ignoscenda quidem, scirent si ignoscere Manes.
Restitit, Eurydicenque suam iam luce sub ipsa,
inmemor, heu, victusque animi respexit. Ibi omnis
effusus labor, atque immitis rupta tyranni

Joedera, terque fragor stagnis auditust Averni.

Illa, quis et me, inquit, miseram et te perdidit, Orpheu?
Quis tantus furor? En iterum crudelia retro

fata vocant, conditque natantia lumina somnus.
lamque vale: feror ingenti circumdata nocte
invalidasque tibi tendens, heu, non tua, palmas».
Dixit, et ex oculis subito, ceu fumus in auras
commixtus tenuis, fugit diversa, neque illum
prensantem nequiquam uwmbras et multa volentem
dicere, praeterea vidit*.

Ya en su camino de vuelta habia sorteado todos los peligros

y Euridice, devuelta, estaba a punto de llegar al aire de arriba,
cuando en el desprevenido amante hizo presa una repentina locura.
Bien perdonable, por cierto, si supieran los Manes perdonar.

Se detuvo, y a su Euridice, en el mismisimo umbral de la luz

sin acordarse jay! y sin poder aguantar, dirigi6 la mirada.

En ese momento todo su trabajo se desvanecié

y los pactos que hiciera con el tirano implacable quedaron rotos

y por tres veces se escuchd el fragor de los estanques del Averno.
Ella: ;quién, dijo, nos ha arruinado a ti y a m{ desdichada?

:Qué locura tan grande? En verdad que me llaman atrds los hados crueles
y el suefio esconde mis ojos anegados en llanto

Y ya, jadi6s! Me llevan rodeada de inmensa noche,

mientras extiendo mis manos inertes, sin ser ya tuya, hacia ti.

Asi hablé. Y cual cortina de humo disipada al aire huyé de sus ojos,
y no le vio mds a él que en vano apretaba un manojo de sombras.

Estos hermosisimos versos de Virgilio, que aprendi de memoria a instancias
de don Antonio Ruiz de Elvira una mafana de invierno de 1970 en la Facultad
de Filosofia y Letras de la Universidad Complutense, no los he olvidado. Refleja
Virgilio en ese pasaje de Gedrgicas el momento fatal en el que el musico pierde a su
amada. Ella sigue muerta en el Hades, pero para él la vida sigue. Arriba aguardan
impacientes las amigas de Euridice. Al ver que Orfeo viene sin ella e irritadas por la
forma en que la ha perdido, se lanzan sobre el musico con una violencia inusitada.
Le dan muerte y despedazan sus miembros. Hay sin embargo dos elementos que

* VIRGILIO, Gedrgicas IV, 495 y ss.



no pueden romper; la cabeza y la lira. Orfeo podrd seguir de algtiin modo creando,
cantando y tocando. La cabeza arrojada al Hebro, rio de Tracia, sigue cantando y
la lira produce vibraciones y sonidos cuando el viento mece sus cuerdas. Muere el
musico: sobrevive y permanece su musica. Muere el artista: vive su obra. Imposible
decir mds con menos palabras y ademds de forma tan hermosa. La msica es algo
especial que estd por encima del amor y de la muerte.

Hemos visto con nitidez que en la mitologia intérpretes, instrumentos y
melodias gozan de un trato privilegiado y especial. Veamos ahora si también en la
realidad del dia a dia el trato y el lugar que se conceden a la musica es igualmente
especial y privilegiado.

2.2. LA MUSICA EN LA VIDA DE LOS GRIEGOS

Por proceder con un cierto orden, ya que realmente el tema de la musica en
Grecia es lo que se ha dado en llamar hoy «transversal», comenzaremos por lo que a
nuestro entender es lo mds importante: el papel de la musica en la educacién de los
jovenes griegos. Sabido es que cuerpo, mente y espiritu forman parte del ser humano.
Consideraban los griegos que tres debian ser en consecuencia los maestros que debian
ocuparse de la educacion de los jévenes: el grammatistés, el paidotribésy el kitharistés.
El primero es el responsable de amueblar la cabeza del muchacho ensefidndole la
lectura, la escritura, la literatura y la aritmética. El segundo se ocupa de fortalecer
el cuerpo del alumno mediante la gimnasia y el deporte. El tercero educa al joven
griego en la sensibilidad y el buen gusto impartiéndole lecciones de musica. Los tres
maestros tienen el mismo rango y trabajan en perfecto equilibrio. Son abundantes los
vasos griegos sobre los que aparecen pintadas con todo lujo de detalles, como si de
fotografias se tratara, diversas lecciones de musica ;En qué consistian? Bdsicamente
en aprender a cantar y a tocar la lira. Es muy raro ver un aulds en alguna de estas
clases. Por otra parte —ya aludi a ello al mencionar la mitologfa relacionada con este
instrumento—, el hecho de tocar la lira permite realizar al mismo tiempo la doble
actividad de la ciencia musical: cantar e interpretar manejando un instrumento. Al
parecer el muchacho debfa antes que nada afinar su oido y su voz; por curioso que nos
resulte el alumno aprendia a tocar de oido no a partir del estudio de unos manuales;
vefa y ofa al maestro y se esforzaba —por supuesto con suerte desigual— en imitarle.
Tocar la lira entrafia una dificultad al parecer menor que la que lleva inherente el
manejo de la flauta. Ademds, al verse obligado a cantar al unisono el joven debe
desarrollar una minima técnica de coordinacién. El hecho de relacionar melodia y
canto es altamente formativo y es dtil en cualquier otro campo del conocimiento.
Se sospecha también que la clase de musica pudiera incluir conocimientos tedricos
y précticos de danza. Es curioso; la cerdimica nos muestra imdgenes de mujeres dan-
zantes en nimero muy superior al de hombres, y cuando estos aparecen bailando,
suelen hacerlo al son de un aulds. Més adelante nos ocuparemos de este tema. Ya
anticipamos que en las fuentes escritas de que disponemos todo son instrucciones y
consejos al buen bailarin en masculino y no realmente una especie de manual para
aprender los pasos o moverse al compds de la musica.

19

48

N ¢

017, PP 11

EMYR, 25: 2

.
C

/

0S DE

I

RN

_UADE

(



20

48

EMYR, 25; 2017, PP. 11-4¢

Cl

NOS DEL

{

B

SUADE

-
L

Curiosamente, la opinién de los filésofos respecto de los valores éticos que se
asocian a la ensefianza de la musica no fue en absoluto undnime. Asi, los espartanos
fueron mds partidarios de los cantos corales asociados a la formacién en el patrio-
tismo de tipo belicista que impregné toda su cultura, en tanto que los atenienses
vincularon desde los comienzos la formacién musical a una formacién de tipo ético.
La mdsica, a decir de Damén, era la materia mds apropiada para modelar caracteres
solidos, esforzados, constantes y responsables, porque tocar bien un instrumento exige
disciplina, constancia y una mds que notable fuerza de voluntad. Platén, al trazar
su disefio del Estado ideal incluye la musica en lo que hoy llamariamos el sistema
educativo, pero matiza bastante qué tipo de ensenanza musical hay que desarrollar
en los individuos que forman parte de ese Estado. En funcién de las melodias y de las
destrezas que se adquieran, el aprendizaje musical se traducird en fuente de virtudes,
pero también en fuente de vicios para el individuo. Rechazaba Platén msicas de
cardcter mds disoluto, orgidstico y disipado, procedentes casi siempre del Oriente,
que pueden llegar incluso a perturbar la mente del que las escucha, y no ocultaba
sus preferencias por melodias sobrias al modo dorio®.

Aristoteles también opina que la musica puede ejercer una influencia sobre el
cardcter del individuo que la ejecuta y que la escucha. Por ello, al igual que Platén,
insiste, fiel a su estilo, clasificando y matizando mds, en la importancia que tiene
elegir las melodias apropiadas a cada estado de dnimo. Distingue el estagirita entre
cuatro tipos: moderadas, entusiastas, relajadas y tristes, y no oculta su preferencia
por las primeras para ser practicadas por los alumnos en las lecciones del citarista;
son, a su entender, las que mds ayudan a formar una personalidad equilibrada. En
una linea relativamente parecida se sittan Pseudo-Plutarco, Aristides Quintiliano
y Aristéxeno de Tarento. Por vias diferentes van a dar a conclusiones semejantes:
que no toda la musica es positiva para la formacién del joven; depende del tipo de
melodias y de instrumentos. No obstante, todos ellos encuentran en la educacién
musical mds elementos positivos que negativos. Tal vez sea el epictreo Filodemo de
Gddara, siglo 1 a.C. cuya obra se rescaté en parte en unos rollos carbonizados en
Herculano, la ciudad cubierta tras la erupcién del Vesubio, quien en su tratado pers
mousikés niegue con mds énfasis todo valor ético a la musica. La musica se vincula
al banquete, a los excesos en la bebida y al placer sexual. De forma parecida piensa
Eforo, para quien la musica fue creada para seducir y engafiar a los hombres. El
también epictreo Sexto Empirico, s. 111 d.C., sélo verd en la musica una fuente de
placer que incita a los jévenes al desenfreno y al libertinaje. Hace de Pitdgoras, de
quien hablaremos mds adelante, uno de los blancos de sus ataques; realmente arremete
contra practicamente todos los maestros en su dcido tratado pers tous mathématikoiis.
Realmente hasta el final de la época helenistica se mantuvo viva la idea de que el
aprendizaje de la musica conllevaba mds ventajas que inconvenientes. Cuando la
poesia pasa a ocupar un lugar secundario, relegada por la filosofia y la oratoria, la

% Side Platén y de la musica hablamos es recomendable leer Leyes, VIL 'y Repriblica I11. Todo
el texto es aprovechable en grado sumo. No tiene sentido entresacar tal o cual pasaje.



importancia de la masica, y especialmente de su lugar en la educacién de todos los
jOvenes, pasa a ser casi irrelevante.

Efectivamente, hemos mencionado los géneros literarios en verso. Poesia
épica, lirica y dramdtica no sélo no estin al margen de la mdsica, sino que llevan
implicito su uso. [liada y Odisea ofrecen muy variadas escenas en las que los pro-
tagonistas son los aedos Femio y Demédoco. El simple hecho de mencionarlos por
sus nombres ya es algo elocuente. El propio Ulises en la corte de Alcinoo cuenta sus
desventuras y peripecias por los mares al son de la phorminge mds tosca y primitiva
de los primitivos bardos. En este punto estamos todos de acuerdo; el texto homérico
es claro y elocuente al respecto, pero nadie es capaz de precisar si los versos se cantan
—y la primitiva lira sigue las notas en consonancia—, o si los versos se recitan y la lira
ofrece un soporte musical al modo de lo que hoy llamarfamos un acompanamiento
que suponemos se ajustaria o al menos se relacionaria con el ritmo dactilico del verso
hexamétrico. Igualmente, la poesia lirica —en especial el verso eolio de Safo y Alceo—
supone unas variantes ritmicas de una enorme riqueza. Los llamados pies del verso
son fruto de un montdén de combinaciones que al menos a la hora de la lectura y el
recitado del verso se perciben netamente por el oido. Cuesta trabajo imaginar que
todos esos cambios de ritmo se hayan trasladado a la musica aun siendo como es la
citara, que permite cantar al tiempo que se pulsan las cuerdas. Todos los tratados
teéricos abogan por su traslado al instrumento. Sin embargo, mi experiencia por
haber asistido a recitales en los que se interpretan algunas de las partituras conservadas
es que los musicos siguen las notas de la secuencia melédica desentendiéndose de
todo tipo de variantes ritmicas. Es algo asi como si determinadas melodias de tipo
gregoriano —es un suponer— se vieran sometidas a unas variantes ritmicas a veces
suaves pero otras veces violentas, y el armonio que podria acompanarlas las fuera
reflejando. La métrica de las Odas de Pindaro, por ejemplo, no es precisamente la
mds sencilla para verse transportada a un instrumento.

Algo similar sucede con los pasajes corales de tragedias y comedias, en
especial las primeras. Las variaciones ritmicas de los llamados estdsimos o cantos
del coro pueden llegar a ser tan problemadticas y dificultosas que hasta los filélogos
que editan los textos vacilan a la hora de establecer la llamada colometria, senal
inequivoca de la complejidad que entrana el tema. Son muy interesantes al respecto
varias tesis doctorales que estudian —asf lo refleja su propio titulo— la adecuacién de
metro y sentido tanto en las Odas de Pindaro, por ejemplo*, como en las tragedias de
Euripides’. Porque —ya se dijo antes y se repetird mds veces a lo largo de esta reflexién
en voz alta plasmada por escrito— sobre la métrica griega tenemos una informacién
completa, detallada que hasta cierto punto es clara, pero sobre la musica prictica, o
mejor, sobre la prictica y la ejecucion de la musica, la informacién dista mucho de

4 Me refiero a Adecuacién de metro y sentido en las Odas de Pindaro, tesis doctoral de L.M.
Macia Apraricio, Madrid, Universidad Complutense de Madrid, 1975.

> Bajo la direccién del Dr. Lasso de la Vega, véase también Las series métricas de transicion
en los versos liricos de Euripides, tesis doctoral de A. GuzMAN GUERRA, Madrid, 1981.
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ser tan clara, detallada y completa. En cualquier caso, los instrumentos musicales
tenian su sitio en los grandes teatros de los siglos v y 1va.C., lo que indica sin lugar a
dudas que los llamados pasajes liricos del drama se interpretaban cantados al son de
diversos instrumentos. Hoy en dia las representaciones de tragedias y comedias que
tienen lugar durante el verano a lo largo y ancho de la geografia de Grecia —siempre
en teatros antiguos mejor o peor conservados y en algunos de reciente construccién
siguiendo el modelo de los antiguos— dan a ver y oir que la musica es imprescindible
y que no se utilizan jamds melodias de compositores de la llamada «musica cldsica».
En muchas ocasiones se emplean tnicamente instrumentos antiguos, o, aunque
sean modernos, alejados de las tecnologias al uso en otro tipo de manifestaciones
artisticas. Al igual que existe un cierto respeto por el texto, el vestuario, el decorado
y el cédigo estético griego a la hora de declamar y gesticular, existe también por la
musica instrumental y por supuesto por el canto.

Otra manifestacién que congregd al pueblo griego masivamente fueron las
competiciones atléticas. Los estadios de Olimpia, Nemea, Istmia y Delfos se llenaban
de espectadores igual que los teatros. Obviamente, alli no se acudia a escuchar mi-
sica, pero lo que posiblemente no todos quienes asistian a las competiciones sabian
es que la mayoria de los atletas necesitaban de un musico que junto a su entrenador
les ayudara a prepararse psicolégicamente para competir. Salvadas las diferencias,
es de notar cémo hoy dia en algunas manifestaciones deportivas de dimensién
internacional se escuchan los himnos antes de que comience la competicién, lo que
parece estimular y afadir un elemento importante de motivacién a los deportistas.
La coronacién de los vencedores ird acompanada de cantos en su honor; son los
epinicios. Igual sucedia en los enfrentamientos armados. Sin llegar a alcanzar la
importancia que tuvo la musica militar en Roma, su presencia en los combates de
los griegos estd también documentada, como un plus afiadido de motivacién para
el soldado. No tanto instrumental cuanto vocal, los embatéria o auténticos himnos
de guerra elevaban la moral de las tropas en el momento de lanzarse al campo de
batalla. Y no basta con reflejar simplemente los cantos corales de cardcter militar.
En el quehacer cotidiano en tiempos de paz muchas actividades que son parte de
la rutina del dia a dia estdn salpicadas por las notas del canto. Asi sucede en el
gineceo, espacio doméstico propio de las mujeres de la casa en el que ellas cantan
mientras tejen tal cual hicieran Penélope, Circe o incluso la ninfa Calipso en la
Odlisea. No digamos ya en el Simposio, que es absolutamente imposible de imaginar
sin la presencia de flautista y danzantes de ambos sexos. Tras la bebida viene el
canto. Igualmente, las bodas en las que el cortejo nupcial llevaba a la novia desde
la casa de su padre a la nueva casa del novio. Es el momento para epitalamios e
himeneos, cantos especificos para los rituales de nupcias. Y lamentablemente el
canto triste o treno acompafna al difunto en el momento de su despedida de este
mundo. En la Grecia rural, las labores del campo van acompanadas de cantos: asi,
en el momento de la siega y de la recoleccién de la cosecha, donde las cuadrillas
de campesinos suelen unir sus voces para hacer mds llevaderas sus tareas en los
calurosos dias del estio.

Finalizaré esta breve panordmica acerca de la importancia y la presencia de
la musica en la vida de los antiguos griegos aludiendo brevemente a lo que podemos



llamar masica religiosa. Los actos de culto colectivo estin inexorablemente unidos
a determinados cantos de cardcter ritual. Asi, por ejemplo, los sacrificios a los
dioses van acompanados de melodia de flauta. El culto a Apolo llevaba inherente
un pedn; esto es, una especie de stplica o, como se decia muy apropiadamente,
una jaculatoria directa, sentida y vibrante. La férmula repetida es jie ie paian!
cantada al unisono, con la que se pide al dios que sane al pueblo, que lo libre de
epidemias y enfermedades y que le dé prosperidad. Gran importancia tuvo, sobre
todo en Atenas, el ritual del ditirambo en honor de una divinidad ciertamente
compleja: Dioniso. Inclufa unas danzas de tipo circular, asi como unos cantos
alegres entonados por coros de hombres y de efebos. En estos cantos y danzas quiso
encontrar Aristoteles los origenes del teatro®. Concursos de cantos, certimenes
de danzas sobre un odre de vino —dskos— se repiten siempre en torno al vino y las
tareas del vifiedo, que de algiin modo se vinculan con Dioniso. No hay, pues,
actividad, como casi podriamos decir del mundo actual, al margen de la musica;
es omnipresente en la vida del hombre griego. Varias preguntas, sin embargo, se
me vienen a la mente: jcudntos citaristas o profesores de musica lleg6 a haber en
el periodo de apogeo cultural en Atenas? ;Cudntas personas se dedicaban a la fa-
bricacién de instrumentos? ;Por qué, si las mujeres no podian tomar lecciones del
citarista, aparecen con tanta frecuencia en los vasos de los siglos v y 1v a.C. tocando
el instrumento en actitud de concentracién y sentimiento? ;De verdad tienen sus
campos tan delimitados la flauta y la lira? ;Por qué no hay casi datos de vencedores
en certdmenes musicales y sf los hay en cambio de los certdmenes teatrales? ;Cudl
es la verdadera funcién de los llamados odeones o especie de pequenos teatros que
proliferan en muchos santuarios especialmente a partir de época helenistica? ;Por
qué s6lo han llegado hasta nosotros nombres y obras de teorizantes de la musica,
pero no de los intérpretes o de los cantantes? A las reflexiones, ya se ve, siguen los
enigmas, bien dificiles de desentranar.

3. ELEMENTOS DE LA MUSICA GRIEGA

Trazadas las lineas previas, es el momento de adentrarnos en el proceloso,
enjundioso, complejo y profundo universo de la musica en si. Habrd que intentar
explicar qué secuencias melédicas se interpretan o se cantan, cudles son los ritmos
a los que pueden adecuarse esas melodias, cudl es el sistema de escalas y tonos,
cudl es la notacién musical y por tltimo con qué instrumentos se ejecuta la madsica
en la antigua Grecia. Ya anticipo que el camino es s6lo apto para ser pisado por
los profesionales de la musica. Cuando somos los filélogos los que cometemos la
osadfa de entrar en estos jardines, corremos el doble riesgo de no acertar con la
terminologia adecuada y de ser devorados por unas insospechadas dosis de erudi-
cién de los tratadistas antiguos que nos impedirdn precisar con claridad las ideas.

¢ ARISTOTELES, Poética, 1449a.
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Precisamente porque es el tema m4s claro, mds elocuente y mds abundante en las
fuentes y el mds cercano e inmediato a la ejecucién o performance, comenzaré por
hablar de los instrumentos.

3.A. LOS INSTRUMENTOS MUSICALES

En este aspecto las fuentes de todo tipo, pero, sobre todo, las llamadas fuentes
icénicas, han sido especialmente generosas y utiles para el investigador.

No es en absoluto dificil establecer una clasificacién de los instrumentos
siguiendo el esquema tradicional cominmente admitido para cualquier tipo de
musica; instrumentos de cuerda, instrumentos de viento, instrumentos de metal e
instrumentos de percusién.

3.1. Instrumentos de cuerda
3.1.1. Instrumentos de cuerda: el grupo de «las liras»

Posiblemente los mds variados e importantes. Por doquier encontramos di-
bujos y descripciones escritas de los instrumentos de esta serie. Vinculados a Apolo
con el nombre genérico de liras —ya se dijo—, se emplean en las clases de musica;
exigen habilidad y permiten el canto a la vez que se tocan por parte del musico. Aun
consciente de que puede quedar excesivamente atomizado este apartado, me referiré
a cada uno de esos instrumentos por separado, comenzando por el mds antiguo.

3.1.1.1. Forminge (phormigx) (1am. 1)

Es la mds simple y la mds antigua. Asociada al quehacer de los aedos, es de
aspecto rudo y un tanto tosco. Tiene inicamente cuatro cuerdas; sus sones son mds
limitados; su misién es la de acompanar los versos que van desgranando los bardos
de la época homérica. Una caja de resonancia bastante amplia (écheion) y lisa a un
tiempo da sustento a dos palos laterales los llamados brazos (pécheis) que en altura se
ven atravesados por un tercero (zygos). En la parte inferior de la caja se coloca el puente
(magas). A él se sujetan las cuerdas, hechas, al parecer, con intestinos de animal. Se
anudan al travesafo superior con unas tiras de cuero y se tensan. El instrumento
se sujeta con la mano izquierda y se hace sonar pulsando, o mejor, pellizcando las
cuerdas con los dedos de la mano derecha. El sonido debia ser bastante simple y
no muy susceptible de excesivos matices. He escuchado el sonido de una forminge
recientemente y he quedado negativamente impresionado por su escasa potencia.
A final de la época cldsica deja su sitio a otro instrumento mds evolucionado y con
mayores posibilidades acusticas: la lira.



Lim. 1. Lim. 2.

3.1.1.2. Lira (lyra) (I1dm. 2)

Pronto la forminge cedié su sitio a la lira propiamente dicha. Ya menciona-
mos sus origenes miticos. Lo cierto es que la caja simula la forma de un caparazén
de tortuga; pronto pasa a fabricarse en madera, recubriéndose la concavidad con una
membrana de buey, lo que podia favorecer la vibracién. Los brazos, en la mayor parte
de los casos, estdn hechos de cuerno de ese mismo buey. En lo alto se fija el trave-
safio al que se anudan ya no cuatro, sino siete cuerdas que pueden ser de lino. Esta
es la lira por antonomasia que se utilizaba para las clases de musica. Al instrumento
acompafia una pua, el llamado pléktron. Con la mano derecha se sujeta dicha paay
se pulsan las cuerdas. A veces los dedos de la mano izquierda se utilizan para pulsar
las cuerdas o para amortiguar el sonido deteniendo algunas vibraciones. Hay algo
importantisimo que destacar en la evolucién del instrumento: se introducen lo que
hoy llamamos clavijas que permiten la afinacién del instrumento en una secuencia
descendente de la siguiente manera: re-do-si bemol-la-sol-fa-mi. Y se les da nombre a
las cuerdas en correspondencia con el tono de afinacién. Esto es neaté —re—, paranéa-
té —do—, paramesé —si bemol—, mésé —la—, hypermesé —sol—, parahypaté —fa— e hypaté
—mi—. Asi, al igual que la guitarra actual estd afinada en la secuencia de seis cuerdas
mi-la-re-sol-si-mi, y las cuerdas se denominan bordén-quinta-cuarta-tercera-segunda
y prima, la lira heptacorde lo estd del modo que acabamos de indicar. Hay un curioso
paralelismo, o al menos una cierta analogfa, al darles nombre a las cuerdas en funcién
de su colocacidn: «la extreman, «la que estd junto a la extrema», «la que estd junto a la
media», «|la media» y asi sucesivamente. Pese al avance que supuso la incorporacién
de la pta y las tres cuerdas mds, junto con la afinacién, el sonido de la lira era mds
apropiado para lugares cerrados. Su sonido no es en exceso potente. Uno se pregunta
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Ldm. 3.

si en ciertos contextos de tipo colectivo en los que los rituales se desarrollan al aire
libre se escucharia la lira con nitidez y potencia; se requerirfa probablemente mds de
un musico y mds de un instrumento. Con el paso del tiempo se fabricaron liras de
once cuerdas, mds dificiles de afinar y de las que no constan informaciones especificas.

3.1.1.3. Barbito (barbitos) (lam. 3)

Si tenemos mds informacion sobre una variante de la lira especialmente
utilizada en Lesbos durante el siglo v1y la primera mitad del siglo v a.C. Apropiada
para el canto eolio de Safo y Alceo, el bdrbitos se relaciona con los aspectos mds
sensuales, placenteros y disolutos que los antiguos atribufan a la musica. Sin varia-
cién en la caja de resonancia, los brazos ya no son de cuerno sino de madera. Son
mucho mds delgados y se rematan formando una linea mixta; se curvan en la parte
superior. Tienen una altura casi el doble de las liras convencionales. El instrumento
pues, es mds ancho por arriba que por abajo. Las cuerdas siguen siendo siete, pero
ahora de una longitud mucho mayor, lo que permitird conseguir sonidos mds graves.
Sabemos, no obstante, que hubo bdrbiroi de once cuerdas. Esta lira se toca de pie,
lo que propicia que el musico pueda efectuar movimientos corporales semejantes
a la danza. A su vez la caja de resonancia se fabrica sobre el caparazén de tortugas
mds pequefias que las que se vaciaban para fabricar las liras. El bdrbitos hace que los
sonidos de la lira sean mds potentes y sensuales. En cortejos de las fiestas dionisiacas
el empleo del bdrbitos junto con la llamada flauta de doble cana, los panderos y otros
instrumentos de percusién contribuia a crear un estado de 4nimo exaltado y disoluto
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muy propio del culto orgidstico de Dioniso. A finales del siglo v a.C. curiosamente
el bdrbitos desaparece de la iconografia y de las manos de los musicos griegos sin
que tengamos en absoluto claros los motivos.

3.1.1.4. Citara (kithara) (1am. 4)

A cambio del bdrbitos, los siglos v y 1v a.C. van a conocer la expansién y
el auge de otro derivado de las primitivas liras: la citara. Este es un instrumento
adecuado a los musicos profesionales. El citarista tiene que poseer unas destrezas
especiales. El citarista es un personaje un tanto especial. Viste de forma diferente,
con un traje llamativo, y lleva una corona de oro sobre su cabeza. A semejanza de
las viejas forminges, la caja es de madera. Tiene una forma cuadrangular en su caja,
que es mds ancha. Los brazos, ahora llamados agkdnes, tienen un aspecto barroco.
Primero tienen forma curva, una notable anchura y a continuacidn sobre esa forma
curva se levantan dos pequefios maderos bastante planos y bastante anchos. Un
vistoso travesafo permitird que se acoplen a él las siete cuerdas, cada una con su
correspondiente clavija; con el paso de los anos se fueron anadiendo mds, hasta
llegar a un méximo de doce. El aspecto del instrumento es bello, elegante, bien
rematado. Se cree que el citarista profesional debia cantar y tocar sumultdneamente.
Debia, pues, dominar las dos destrezas de la masica; cantar y tocar a un tiempo
y al parecer melodias de cierta dificultad. Alternaban pasajes cantados con otros
Gnicamente instrumentales que intercalaban a modo de intermezzos liricos entre
las secuencias. La relacién entre la poesia y la citara fue muy estrecha. Estesicoro

27

48

017, PP, 11-4¢

CUADERNOS DEL CEMYR, 25; 2

(



28

48

EMYR, 25; 2017, PP 11-4¢

\
Ui

DEL (

-

NOS

{

B

SUADE

-
L

Ldm. 5.

de Himera, siglo vir a.C., Terpandro de Lesbos, siglo vir a.C, el propio Séfocles,
siglo va.C., son ejemplos al respecto; fueron famosos por sus versos y por su maestria
en el manejo de la citara. Otros como Timoteo de Mileto, Execestides de Atenas y
el también ateniense Amebeo destacaron y cobraron fuertes sumas de dinero por el
virtuosismo de sus interpretaciones. De este tltimo se cuenta que lleg6 a cobrar un
talento por actuacién, una cantidad muy elevada en relacién con los sueldos de su
época. A destacar que, en los certdmenes celebrados en Delfos, ademds de las pruebas
deportivas, se introdujeron, entrado el siglo v a.C., esto es, relativamente pronto,
certdmenes musicales en los que competian los citaristas. Imagino que actuarian en
el teatro y tengo mis dudas sobre la correcta audicién, y eso que el teatro de Delfos
mantiene hoy dia una sonoridad excelente.

3.1.2. Instrumentos de cuerda: el grupo de las arpas

Curioso y variado resulta también el que denominaremos grupo de las arpas.
No son autdctonas, proceden de Lidia, y desde época muy antigua se atestigua su
presencia en la civilizacién ciclddica. Este instrumento se asocia a la mujer. Al menos
hay tres instrumentos que pueden ser incluidos en este epigrafe.

3.1.2.1. Tridngulo (¢rigdn) (1am. 5)

El més popular de la familia de las arpas. De tamano relativamente gran-
de, consiste en un tridngulo formado por tres palos de madera. En ese tridngulo
se insertan varias cuerdas —ni menos de nueve ni mds de cuarenta, que discurren
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paralelas a uno de los lados—. Obviamente se anudan al madero superior y cada
cuerda tiene una longitud diferente. Las mujeres son las encargadas de hacer sonar
este instrumento que producia armonias que propendian a la sensualidad y el ero-
tismo. El sonido se produce al golpear las cuerdas sin plectro o pta, con los dedos
desnudos. Los primeros tridngulos datan del 2800 a.C. Hay después un enorme y
dilatado vacio hasta el siglo vir a.C. en que reaparece con fuerza y se extiende por
el Asia Menor y el continente. El nimero de mujeres que tocan este instrumento va
aumentando notablemente: se les llama psalteries precisamente porque el instrumento
se va conociendo con el nombre de psalterion; més tarde y en relacién con el término
que designaba el puente de las liras (magas) se llamé a esta arpa mdgadis y de ahi
derivo el verbo magadizein, esto es, tocar el magadis o tridngulo. Los sonidos eran
potentes, armoniosos y sensuales. Nunca, pues, se empleé esa arpa en la educacién
musical de los jévenes. A partir del siglo 11 a.C. este instrumento dejé de usarse.

3.1.2.2. Péctida (péctis) (lim. 6)

De forma semejante al trigono, la péctida consta de dos maderos que forman
un dngulo casi recto. En el inferior se sitan las clavijas y en el lateral izquierdo se
van fijando las cuerdas en un nimero que oscila entre doce y veintidds. Ese madero
lateral puede curvarse ligeramente en la parte superior. Esa es la diferencia mds
sensible con el trigono. Por lo demds el sonido y la técnica de interpretacién son
muy parecidas. Por ello ambas arpas —trigono y péctida— se usaron como sinénimos.
También a la péctida se le dio el nombre de magadis. También eran mujeres —Safo
entre otras— quienes tocaban este instrumento y también eran sensuales sus armonias;
de ahi que se confundieran y se denominaran indistintamente.
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3.1.2.3. Sambice (sambyké) (lim. 7)

Este instrumento, al parecer, recibié el nombre de un musico, Sdmbico,
que lo tocaba con especial virtuosismo; mds verosimil parece que se le denominara
asi por su semejanza formal con un artefacto de guerra empleado en el asedio a las
ciudades que se llamaba precisamente asi (sambyké). La forma es muy distinta ala de
los instrumentos de cuerda que hemos visto hasta el momento: la caja de resonancia
—a diferencia de las demds arpas— es una pieza de madera con forma de concha. En
su parte superior se inserta un fino madero de cierta longitud y de forma bdsicamente
rectilinea pero combada sobre todo en la parte inferior, que se une a la caja. Esa
curvatura permite ir acomodando las cuerdas —ocho por lo general—, que se acoplan
a otras tantas clavijas. Algunas fuentes dan a entender que se afinaban por pares. Se
pulsaban con las dos manos y a veces con plectro. A diferencia de otras arpas, esta
era tafida también por hombres. Al parecer fue el poeta lirico Ibico el primero en
utilizarla en banquetes, y fue la Sibila quien extendié su uso por las tierras de Grecia.
El tamafo del instrumento era superior al metro y su sonido mds bien agudo. El
siglo 111 a.C. conocié el apogeo de este instrumento, cuyo uso comenzd a declinar
al comenzar el siglo siguiente. Trescientos anos después, en el siglo 11 d.C. aparece
encajado en lo que se dio en llamar «instrumentos alejandrinos.



Ldm. 8.

3.1.2.4. Panduris (pandouris) (1am. 8)

Impropiamente clasificado dentro de este grupo, la pandouris deberia ha-
berse situado en otro apartado que seria el que hoy llamarfamos los latdes. Ni es
una lira ni es un arpa. Es un cordéfono en el que los griegos de hoy quieren ver el
precedente del actual bouzouki. De arriba abajo el instrumento consta de clavijero
con tres clavijas a las que se acoplan las tres cuerdas de las que consta. Esas cuer-
das, muy largas, discurren apoyadas en el llamado mdstil hasta el puente, que se
acopla a la caja de resonancia que estd hecha de madera y tiene forma ligeramente
aconchada por detrés. Es otro concepto de instrumento. Los primeros y mds toscos
instrumentos de este tipo tenfan tres cuerdas a las que se incorporé una cuarta al
modo del bouzouki actual. Cambia también la técnica de interpretacién. El musico
estd de pie: con la mano izquierda pisa las cuerdas a distinta altura. Con el plectro
en su mano derecha va pulsando las cuerdas. Los sonidos que emite el instrumento
no son muy potentes; se dirfa que es un instrumento bédsicamente pensado para el
acompafamiento. Este instrumento era oriundo de Mesopotamia, aunque también
se le hace proceder de Siria. Data del tercer milenio a.C. En su viaje desde el Oriente
a Grecia pasé por Egipto y por Chipre. En estos paises era tocado por mujeres. A
Grecia llegé en el siglo 1v a.C.
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3.2. Instrumentos de viento

Mientras que las liras en sus distintas variantes eran consideradas instru-
mentos autctonos, el grupo de las comin y erréneamente llamadas flautas procede
del Asia Menor. Hay unos cuantos instrumentos de esta familia que pasamos a
examinar a continuacién agrupados en dos familias bdsicas: la de la flauta (syrigea)
y la del clarinete u oboe (aulds).

3.2.1. Instrumentos de viento: la familia de las flautas (syrigges)

Existe una cierta confusion al referirse a los distintos instrumentos de esta
familia. La razén tal vez sea que el predominio del au/ds sobre los demds hace que
por antonomasia se dé este nombre a casi todos, con excepcion de la siringe, que es
llamada asi para referirse exclusivamente a la flauta de Pan. Pienso que las imdgenes
que se adjuntan ayudardn notablemente a entender nuestra clasificacion y nuestra
denominacion.

3.2.1.1. La siringe o flauta simple (1dm. 9)

Es un instrumento de una enorme antigiiedad y en apariencia —sélo en apa-
riencia—, de una gran simplicidad. Se trata de un puro y simple tubo hueco hecho
de hueso con uno o més agujeros. Poco a poco el tubo se va haciendo mds ancho y



Lim. 10.

mis largo y ya no es de hueso, sino de cana o de metal. Del mismo modo, el nimero
de agujeros va aumentando hasta llegar a ocho, partiendo de los tres de las siringes
mds antiguas. En algunas se anadia un agujero por la parte posterior que permitia al
o a la flautista matizar m4s los sonidos. Normalmente se sopla desde arriba, aunque
algunas flautas pueden colocarse en posicién oblicua al modo de las actuales flautas
traveseras. El sonido resultante era més bien agudo, ligero y suave. Pese a la antigiiedad
del instrumento, su uso no se generalizé en Grecia hasta época alejandrina.

3.2.1.2. La siringe multitubular o flauta de Pan (ldm. 10)

El mito cuenta que la ninfa Siringe era acosada por el jefe de los satiros:
Pan. Corrfa un dia tras ella con no muy sanas intenciones cuando la muchacha
pidi6 ayuda y se metamorfosed en cana a orillas del rio Ladén. En su carrera, el
sdtiro, aténito, sélo puede abrazar a la ninfa, que es ya una cana. Le acerca los bra-
zos y junta con la ninfa otras cafias aledafas. A su abrazo une un beso. Al acercar
su boca se produce un sonido que va cambiando en funcién de la longitud de cada
una de las canas ya unidas a Siringe. Efectivamente el mito aporta fantasfa a un
hecho real: que la siringe multitubular o flauta de Pan consta de varios tubos de
cafia, sin agujeros, de tamafos diferentes que se colocan en orden decreciente y que
se abrochan por medio de dos pasadores transversales. El que toca la flauta de Pan
sopla por la parte superior de los diversos tubos. El sonido es vaporoso, sutil y llega
a emocionar al oyente. En sus comienzos el instrumento era pequefio y constaba de
siete tubos. Con el correr del tiempo fue haciéndose mds grande, llegando a tener
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hasta dieciocho tubos. Desde época ciclddica y dado que las cafias eran el material
primitivo utilizado en su confeccién se asocié a los pastores y a los ambientes bu-
colicos. Pese a su sonido sugerente y a la comodidad de su transporte y manejo —en
especial los modelos menos sofisticados—, su uso y su expansién en los ambientes
poéticos fueron limitados. El instrumento de esta familia llamado a ser conocido,
utilizado y difundido fue el au/ds, del que nos ocupamos a continuacion.

3.2.1.3. El aulés (aulds) (lam. 11)

Instrumento procedente del Asia Menor, pronto fue adoptado por los grie-
gos como propio. Recordemos que ya el primitivo mito de Apolo y Marsias es un
sintoma de la importancia que los griegos le concedieron. En sus diversas variantes el
aulds es omnipresente en la vida del pueblo griego. La gran mayoria de los escritores
lo consideraban un elemento perturbador para el equilibrio y la formacién de las
personas; su sonido tenia algo de orgidstico y excitante y eso que su uso no conocié
fronteras. Al son del aulds se ejecutaban danzas guerreras, himnos en honor de dis-
tintas divinidades —muy especialmente Dioniso—, juegos en los Simposios, danzas
femeninas de cardcter erdtico. Era utilizado también en las palestras para ayuda del
atleta, y también al son de ciertos tipos de aulds se acompanaba al muerto hasta su
tumba. ;Cudl pudo ser la razén de su éxito? Obviamente su simplicidad aparente y
su facilidad para el manejo y el transporte, y su sonido potente y penetrante como el
de ningin otro instrumento de su familia; la responsable de ese sonido es el elemento
que diferencia el aulds de la siringe simple o flauta; la lengiieta (gldtta).



Ldm. 12.

Veamos pues la composicién del instrumento. Consta de un tubo llamado
bémbyx que puede ser de madera —el mds habitual— o de bronce, o incluso de cuerno
que se perfora en la parte superior con una serie de agujeros (#7ypémata) cuyo niimero
oscila entre cuatro y quince; por lo general eran siete. Un octavo agujero se abria por
la parte posterior del tubo con lo que era posible tener dos octavas. En la embocadura
del tubo una pieza llamada d/mos permite encajar una lengiieta que debe fijarse bien,
pues es la clave para el buen sonido del instrumento. De acuerdo con su sonido,
Aristéxeno de Tarento distingue hasta cinco clases dentro del aulds; parthenioi los
de sonido mds agudo; sélo miden 15 centimetros; a continuacion, paidikoi y kitha-
risterioi; esos cuadrarian a las jovenes, las nifias y las mujeres adultas, en tanto que
los auloi teleioi e hiperteleioi, estos de casi un metro y sonidos mds graves, serian los
empleados por los hombres (ldm. 12). La cerdmica muestra con frecuencia figuras de
auletas con una banda de tela o cuero adaptada a las mejillas; es la llamada forbeia,
cuya misién era ayudar al musico a no perder aire. Los virtuosos de instrumento
gozaban del favor del publico y tenfan una gran consideracién social. Conocemos
los nombres de varios de estos virtuosos.

3.2.1.4. Aulés 11 (aulds de doble lengiieta)

Tal como muestra la figura, existié en Grecia un au/ds con un tubo mds
estilizado, rematado en forma de cono provisto de dos lengiietas que bien podria
considerarse el precursor del oboe. Sentado o levantado —mejor asi—, el musico
debe apretar con los labios y los dientes la boquilla al objeto de conseguir un soni-
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do vibrante y mds matizado. Con este tipo de aulds se realizaban competiciones y
exhibiciones. La distancia entre los agujeros segtn indica también Aristéxeno debe
ser de tres diesis. Mds adelante explicaremos que los griegos matizaron entre un
tono, un semitono —como nosotros— y algo que en cierto modo se nos escapa: un
cuarto de tono, a lo que llamaron diesis. Asi, tres diesis es algo menos que un tono
entre un agujero y otro.

3.2.1.5. El diaulés (aulés de dos tubos) (1dm. 13)

También fue muy popular y la cerdmica da buen testimonio de ello un au/ds
de dos tubos: el llamado diaulds, un instrumento no ficil de imaginar sin tener delante
su figura. Se trata de dos tubos unidos por la parte superior y a su vez abiertos por la
inferior, lo que le da al instrumento una forma totalmente peculiar. Dirfanse como
las dos paredes de un embudo o cucurucho. Quedan unidas las embocaduras, pero
abiertos los tubos. El poder soplar por ambos tubos combindndolo con la posibilidad
de manejar un doble nimero de agujeros permitia obtener unos sonidos de gran
variedad y de muchos matices. La longitud de ambos tubos no siempre era la misma.
El uso del diaulés estdé documentado desde época cldsica. En las ceremonias nup-
ciales, por ejemplo, solian utilizarse diauloi con los tubos de longitud notablemente
diferente. Eso propiciaba un sonido menos matizado y potente pero mds sugerente
e intimista. En los simposios o banquetes, en cambio, se procuraba emplear uno o
mds diauloi con los tubos de la misma medida, generalmente pequefos, que podian
dar un sonido mds armonizado, mds agudo y m4s excitante. En un momento dado
este diaulds cayé en desuso y acabd por desaparecer, a diferencia del aulés simple,
que ha pervivido en el folklore de la Grecia contempordnea (klarino).

Existié en algunas partes de Grecia el llamado askaulds: el tubo se inserta
en una especie de odre hecho de piel de animal, salvando las distancias, al modo de
lo que podrian ser hoy cierto tipo de gaitas.
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3.2.1.6. Hydraulis (6rgano hidrdulico) (lim. 14)

Este extrafo y poco prictico instrumento fue inventado por Ctesibio en el
siglo 11 a.C. A diferencia de la lira o de la flauta, tras él no se esconde ningtin mito
o leyenda. Es una obra de pura ingenieria de la época. En cierto modo es deudor de
la flauta de Pan por cuanto que consta de una serie de tubos agrupados de tamano
descendente. Se requiere agua que ejerce presion sobre el aire que discurre por esos
tubos. Un fuelle mantiene la continuidad del aire. Un teclado marca las notas.
Indudablemente este instrumento es el precedente del arménium tan utilizado en
las iglesias del Medievo. No queda claro cudl es el lugar y el momento en el que se
hace uso de él en el mundo griego.

3.3. Instrumentos de metal (1dm. 15)

Mucho menos popular que los instrumentos ya citados de cuerda o viento,
el instrumento de metal por antonomasia es la sdlpinge o trompeta (sZ/pigx). Se trata
de un tubo largo, en la mayoria de los casos de bronce, rematado en una especie de
cono por donde sale y se expande el sonido. A diferencia de trompetas posteriores,
la longitud del tubo es mds que notable: oscila entre los 60 y los 120 centimetros.
Obviamente este instrumento no se emplea en rituales colectivos de tipo festivo o
religioso ni forma parte de las lecciones de musica que recibian los jévenes. Su uso
se circunscribe al dmbito de la guerra. Mediante la trompeta se da la senal para
lanzarse al combate y se marca la forma de entrar en combate.

37

48

017, PP, 11-4¢

CUADERNOS DEL CEMYR, 25; 2

(



38

N

40

EMYR, 25; 2017, PP 11

\
Ui

DEL (

-

NOS

{

B

SUADE

-
L

Lim. 16.

Una variante méds cémoda, aunque también menos potente, es la bykané o
trompa, si bien el arco de su curvatura es menos pronunciado que el de las posteriores
tubas de los romanos. El nombre parece haber pasado al latin buccina. Igualmente,
el tubo no es necesariamente de metal; se aprovecha un cuerno de toro que previa-
mente ha habido que vaciar.

3.3.1. Instrumentos de percusién

En este ultimo apartado clasificaremos varios instrumentos que fueron
muy utilizados en fiestas populares, rituales religiosos y actividades privadas de
ocio. Tradicionalmente se ha venido considerando que eran determinantes a la hora
de senalar el ritmo. Desde luego, segtin con qué instrumentos de percusién eso es
posible: en cambio con otros es de todo punto imposible.

3.3.1.1. Krdtala (castafiuelas) (lam. 16)

No debemos confundirnos con lo que hoy llamamos crétalos, que son los
kymbala o cimbalos de los griegos. Los llamados k7dzala son lo més parecido a unas
castanuelas. Pueden estar hechas de concha, de madera e incluso de metal. Las
imdgenes los presentan en manos de las mujeres y dentro de cortejos dionisfacos.
Al sonido suelen acompanar ciertos contoneos tipicos de esos cortejos. Mds que
determinar un ritmo para adecuarlo a la danza, parece que su misién era crear un
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Ldm. 17.

clima de ruido y alboroto junto con otros instrumentos de viento y percusién para
propiciar un estado de éxtasis en los participantes en las comitivas dionisiacas.

3.3.1.2. Kymbala (platillos) (lém. 17)

Dependiendo de su tamano este instrumento puede equivaler a nuestros
platillos o a nuestros crétalos sin ser realmente exactamente igual que ninguno de
los dos. Suelen medir unos 20 centimetros de didmetro. Tanto de este instrumento
como de los crétalos se tienen noticias en la mitologia referente al propio Zeus, y
mds concretamente a los Curetes que lo protegen en el monte Ida haciendo sonar
estos instrumentos junto con el entrechocar de sus armas con sus escudos.

3.3.1.3. Tympanon (pandero) (ldm. 18)

Tocado normalmente con la mano y no con palillo o palillos como en épocas
mds tardias, este instrumento circular, tocado por varios musicos al unisono produ-
cfa un sentimiento de alienacién total en los miembros del cortejo que se formaba
en las fiestas en honor de Cibeles y de Dioniso, divinidades que se complacian en
la excitacidn y el desenfreno. El uso de casi todos los elementos de percusién, pero
especialmente del pandero, creaba en los fieles seguidores del dios un estado de éx-
tasis absoluto. Ese ambiente se refleja por ejemplo en Bacantes de Euripides. En esa
obra las menciones de este instrumento son constantes. Aunque puede ser tocado
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indistintamente por hombres o por mujeres, son estas, como miembros del cortejo
de ménades, quienes hacen un uso pricticamente absoluto del zympanon al tiempo
que realizan movimientos corporales que reflejan un cierto desequilibrio.

3.3.1.4. Sistro (lam. 19)

Como su propio nombre indica, esta especie de sonajero para adultos —sal-
vando todas las distancias— proveniente de Egipto constaba de dos filas de metal
en las que se insertaban unos panderos de dimensiones muy reducidas. Se toca
«sacudiéndolo». Segtin el tamafio y el lugar de su uso, el sistro podian utilizarlo los
nifios de pequenia edad o los participantes en los rituales dionisiacos. Dice Platén
que es muy conveniente entretener a los nifios pequefios con sonajeros a fin de que
no rompan los objetos mds preciados de cada casa. Por otra parte, imdgenes de la
cerdmica nos permiten ver sistros en manos de fieles de Dioniso.

3.B. LAS NOTAS MUSICALES

Entramos ahora en los aspectos mds nebulosos de la musica griega. Cuando
hoy decimos do, re, mi, fa, sol, la, si, do y sobre todo cuando lo solfeamos o can-
tamos, vemos una linea ascendente y organizada en la secuencia fonica. Entre do
y re hay un tono de diferencia; entre re y mi, otro, pero entre mi y fa, medio tono.
Y entre sol y la, por ejemplo, podemos escribir sol sostenido o la bemol, con lo que
indicaremos medio tono. Pero ya nos serd muy dificil atomizar tanto y establecer una
unidad fénica inferior al medio tono o semitono. Pues bien, los griegos lo hicieron
estableciendo el concepto de diesis o cuarto de tono. Si hay que encontrar un sistema
para anotar todos los matices, es decir, todos los tonos, semitonos y cuartos de tono
y ademds en una amplitud de tres octavas, se verd que son necesarios mds de sesenta



Lim. 20.

signos diferentes. Pero volvamos al principio. ;Quién o quiénes son los responsables
de estos conceptos repetidos por los siglos como algo que parece innato al hombre?
La respuesta es clara: Pitdgoras y/o los pitagéricos. La seleccion de los sonidos de la
musica se origina en las matemdticas de Pitdgoras. Un instrumento que no tiene un
uso préctico en clases o en actos publicos o privados inventado por los pitagéricos,
el diapasdn, es la clave (ldm. 20).

Se fabrica una simple caja de resonancia. Sobre ella se coloca simplemente
una cuerda tensada y apoyada en los extremos en dos puentes o especie de caba-
lletes. Se procede a dividirla por otro puente o caballete en dos partes iguales. El
sonido que se desprende de cada una de las dos mitades resulta ser la octava del
sonido que desprende la cuerda entera; parece claro que la frecuencia del sonido es
inversamente proporcional a la longitud de la cuerda. No entro a precisar detalles
como el grosor de la cuerda, el nimero de vibraciones y la longitud de las ondas por
las que se propagan esas vibraciones; los pitagéricos si acertaron a precisar que las
relaciones entre las vibraciones y las ondas pueden expresarse mediante niimeros;
matemdtica y mdsica van estrechamente unidas. Observaciones sucesivas haciendo
vibrar al unisono dos cuerdas del mismo grosor permitirdn establecer diferencias
en los sonidos. Esas diferencias son sistemdticas. Asi, si tomamos una cuerda que
mida exactamente la mitad que la otra, emitird un sonido exactamente una octava
mds alta que la cuerda mds larga. Si la relacién de longitud entre ellas es de 2/3
el sonido resulta ser una quinta y si la relacién es de 3/4 entonces resulta ser una
cuarta. Esa es la base de la musica griega. Vendrd inmediatamente a continuacién
la ordenacién de los sonidos de acuerdo con la proximidad de unos con otros. La
base es el tetracorde, un intervalo de cuarta que resulta ser el intervalo natural de
la voz humana.
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Lim. 21.

3.C. GENEROS Y MODOS MUSICALES (ldm. 21)

Tres son los llamados géneros musicales: diaténico, cromdtico y enarménico.
El primero es el mds sencillo; el segundo opera con semitonos y el enarménico incluye
las diesis, esto es, cuartos de tono o mitades de semitono, algo realmente dificil de
apreciar y ejecutar para nosotros. Por «modos» los griegos aluden a lo que nosotros
llamamos escalas —siempre relacionando con cautela conceptos y denominaciones—.
Distinguieron los griegos cuatro #ropoi o escalas: el modo dorio o escala de mi; el
modo frigio o escala de re y el modo lidio o escala de do. Pronto se incorporé el mixo-
lidio, que era una escala de si a si. Todos estos conceptos entranaban para los propios
griegos una gran complejidad, pues su objetivo era abarcar tres octavas, algo que no
puede ni siquiera abarcar la voz humana; la teorfa y la préctica no van de la mano.
Asi, a la hora de interpretar o leer una partitura, si se me permite el anacronismo,
hay que encontrar grafismos para referirse a tres secuencias completas que incluyan
los tonos, los semitonos —sostenidos, bemoles— e incluso los cuartos de tono. Todos
estos conceptos con mayor o menor amplitud vienen especificados en el tratado de
Aristides Quintiliano Sobre la miisica, cuyo indice detallado se entregd a los asistentes.

3.D. Notacion MusicaL (Idm. 22)

Asi las cosas, hay que constatar la dificultad que planteaba a los griegos «es-
cribir musica». Hoy contamos con el pentagrama y los signos para las ocho notas. En
funcién de su posicion es posible determinar con exactitud el sonido exacto al que
nos estamos refiriendo. Si ademds la nota es redonda, blanca, negra, etc., sabemos
la duracién que debe tener ese sonido. Ya es bastante hoy en dia poder precisar la



Lam. 22.

duracién de una semifusa. Pues bien: los griegos simplemente para constatar cada
sonido en un arco de tres octavas se vieron obligados a emplear un signo diferente.
Se complicaron atin mds la vida especificando mediante signos distintos una no-
tacién para los sonidos del canto o vocales y otra para los sonidos instrumentales.
Para los primeros utilizaron letras de sus diversos alfabetos a las que afiadieron un
apostrofo. Para los signos instrumentales se crearon signos nuevos que en ocasiones
eran las mismas letras colocadas del revés. Importa precisar que la mayor parte de
lo que se refiere a la notacién musical corresponde a tratados musicales escritos a
partir del siglo 1v d.C., «Notacién de Alipio» hasta el siglo vi d.C., «<Anénimos de
Bellerman». Parece fuera de toda duda que esa notacidn se escribié mds pensando
en los tratadistas musicales que en los artistas de la época. Es a Alipio a quien de-
bemos la notacién mds sistematizada, compleja y matizada, la que reproducimos
a continuacién en la versién de los estudiosos E. Poshlmann y el prolifico filélogo
inglés fallecido en 2015 M.L. West.

3.E. ArLia

A lo largo de una hora es dificil agotar un tema tan complejo. Con senti-
miento por mi parte tengo que omitir las maltiples reflexiones que me vienen a la
mente a partir del tema de los ritmos y armonifas. No podemos saber con certeza si
la enorme variedad de los metros griegos empleados por los poetas se acomodé a la
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musica. La experiencia a partir de las audiciones de masica griega antigua a las que
he tenido acceso, bien a partir de discos, bien por haber asistido en directo a algin
concierto, me invitan a pensar que en absoluto. El metro griego implica un ritmo,
algo que va ligado a lo que hoy entendemos por «compds». Una misma secuencia
mel6dica tiene una performance distinta si le cambiamos el ritmo. La métrica griega
se basa en la sucesién no de silabas ténicas y dtonas, sino largas y breves. Las com-
binaciones poéticas son enormemente variadas y producen un llamativo impacto
estético sobre el lector o el oyente, si es que la lectura de los textos poéticos se rea-
liza en voz alta. Nada de esto sucede al escuchar composiciones musicales griegas
antiguas. Dirfase que hay un divorcio total entre métrica poética e interpretacién
musical. Ha habido intentos de acceder a la musica griega a partir de la métrica y
los resultados no han sido en absoluto positivos. Uno se sigue preguntando todavia
si no es desproporcionado y agobiante todo lo que los antiguos griegos escribieron
sobre teorfa musical, tan completo, tan matizado, tan exhaustivo en relacién con
lo sencillo y hasta ramplén que nos resulta lo que interpretaron. Bien es cierto que
operamos con fragmentos, si, pero con fragmentos en los que se interpretan secuen-
cias métricas; por ejemplo, el fragmento tan conocido del estdsimo de Orestes’. El
oyente no encuentra la adecuacién entre ritmo métrico literario de un lado y ritmo
musical por otro. Lo mismo sucede con la exhaustividad de los tratadistas. Varios,
por no decir la mayoria de los instrumentos, tienen unas limitaciones notables; el
aulds, por ejemplo, emite un nimero limitado de sonidos. Los cordéfonos tienen
mds posibilidades, pero aun asi no deja de ser curioso que los tratadistas teoricen y
se afanen en constatar escalas, armonias, sonidos que dificilmente se llevardn a la
préctica. No suenan tanto los instrumentos de los antiguos griegos. No es fécil dar
un concierto en espacios abiertos ni en cerrados para un publico muy numeroso.
Constato, para terminar, mi tltima experiencia vivida en el paraninfo viejo de la
Universidad de Atenas en agosto de 2016 con motivo de la celebracién los veinticinco
anos de EUROCLASSICA; un concierto a cargo del grupo LYRAULOS, que crean
y tafien sus propios instrumentos. Poco mds de cincuenta personas. En fila segunda
el sonido de la lira se percibe como apagado y poco potente; el diaulds, penetrante
pero poco variado; la flauta de Pan si transmite buenas sensaciones, pero aplicada
a una recreacién de versos liricos, obra del artista que fabrica los instrumentos,
no a una «partitura» antigua. Al final de todo este recorrido un tanto acelerado y
esquemdtico por el fascinante mundo de la musica griega uno se siente desbordado
y sorprendido, pero también un tanto desilusionado.

7 Me refiero a Euripides, Orestes, versos 338 a 344. Junto con este fragmento musical
conservado, disponemos también de los siguientes: Pedn de Ateneo, plasmado en el Tesoro de los
atenienses en Delfos; Pedn de Limenio, igualmente en el mismo monumento en Delfos; Epitafio de
Sicilo, el autor de la melodia; Invocacion a Caliope y a Apolo, Himno a Helios, ambos obra de Mesome-
des de Creta, y, finalmente, Himno a Némesis. Todos esos fragmentos estdn literaria y musicalmente
comentados entre las paginas 389 y 416 del libro ya citado de Garcia LopEz.



4. EXCURSUS SOBRE LA DANZA EN GRECIA

Quedaria incompleta esta aportacién si no se hiciera una minima mencién
ala danza. Es de todo punto imposible presentar un andlisis mds o menos completo
en tan reducido espacio de tiempo y en el limitado marco de un articulo. Ligada
obviamente a la musica, muchas de las ideas que se han expuesto son perfectamente
aplicables a su estudio. Se puede seguir un esquema parecido para elaborar un estudio
en profundidad. Asi, comenzar por estudiar las fuentes poniendo un énfasis especial
en los datos iconicos que proporciona la cerdmica griega, examinar la importancia y la
funcién de la danza tanto en la mitologia como en la realidad de la vida cotidiana de
los griegos, establecer a continuacién la problemadtica relacién entre musica y danza,
matizar, si es posible, los tipos de danzas, sus pasos, sus ritmos y establecer —tal vez
lo m4s interesante— la relacién mds o menos estrecha, mds o menos real y efectiva o
inexistente entre la danza griega antigua y la danza griega actual.

Sentadas estas bases metodoldgicas para una futura investigacion, me limita-
ré, tal como hice en mi intervencion, a dejar constancia de un par de observaciones
en apariencia elementales, pero de gran importancia a mi entender. Son las siguientes:

4.1. DANZAR EN GRIEGO ANTIGUO

Las palabras son importantes a la hora de establecer definiciones. Veamos
cémo se define la danza en la antigua Grecia: orchésis y el verbo orchéomai, danzar,
bailar. Ambos términos estdn estrechamente emparentados con la palabra mds co-
nocida orchéstra, que literalmente vendria a significar «pista de baile». Si es asi como
se denomind a la parte de los teatros griegos en la que se procedia a la representacién
de tragedias y comedias es sin duda porque era desde antiguo el espacio ocupado
por el coro y los actores para llevar a cabo la interpretacién del drama griego. Y se
pone énfasis en el elemento dindmico y no estdtico que implica el término. Porque
tanto orchestra como orchésis como orchéomai derivan del viejo verbo erchomai, que
significa ir, moverse. Orcheomai seria el llamado frecuentativo de érchomai, algo asi
como ir, moverse a pasitos, andar a pasitos o saltitos. Asi lo entendieron los romanos
y otros estudiosos posteriores, que tradujeron el importante didlogo de Luciano de
Samosata titulado Peri orchéseés como De saltatione. Importa pues subrayar que
lo importante es el movimiento de pies: «quien sabe andar sabe bailar», decia un
profesor de danza griega para subrayar la importancia de los pasos tanto mds que la
de los brazos y el resto del cuerpo.

4.2. DANZAR EN GRIEGO MODERNO

La palabra utilizada hoy en Grecia para decir «bailar» es choreud. Si se
examina con atencidn se vera su relacién con el sustantivo chords, esto es, el coro.
Realmente se quiere dar a entender que lo mds importante es formar parte de un
grupo que baila. Un concepto muy importante que vincula las manifestaciones
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populares en las que entre otras cosas se baila, con el grupo. No interesa el solista
sino el conjunto. Si pensamos en el teatro griego, en donde el coro es el elemento
mds antiguo, que es colectivo, que se mueve en un espacio propio, en el que alterar el
ritmo de la marcha moviendo los pies de forma diferente es el elemento definitorio,
podemos concluir que simplemente las palabras utilizadas por griegos tanto antiguos
como modernos ponen de relieve los dos elementos mds significativos; mover los
pies, de un lado, y formar parte de un conjunto, de otro.

4.3. TIPOS DE DANZAS

Hay constatadas, al menos, tres tipos de danzas relacionadas con el teatro.
Pensemos que no hay un recinto para celebrar espectdculos de danzas. El baile queda
restringido, bien sea al dmbito de lo privado —especialmente el simposio o banquete
en donde el baile es bdsicamente femenino e individual con un caricter erético
festivo, al revés de lo que hemos senalado m4s arriba—, o sobre todo al 4mbito de lo
publico, ya sean fiestas religiosas, rituales agrarios, campafias militares o espectdculos
dramdticos. La figura del bailarin profesional es muy tardia, de plena época imperial.

Hasta donde sabemos, en este caso por boca de Ateneo, existian tres tipos
de danzas; la emmeleia, adecuada a las tragedias, de tipo colectivo, de movimientos
finos y coordinados con un aire de lo que hoy llamariamos ballet; la danza llamada
kordax, empleada en las comedias, especialmente en la escena final, mds movida,
incisiva y agitada, y por ultimo la danza apropiada al drama satirico, la llamada
sikinnis, de la que existe bastante informacidn icénica, la danza de los sdtiros con un
toque erético muy sefialado. En lengua griega el documento mds extenso dedicado
monogréficamente al tema es el ya mencionado Peri orchéseds, obra de Luciano de
Samosata. En su linea habitual de tipo critico de orientacién cinica, el autor, para-
petado en el personaje de Licino, dialoga con Cratén, personaje conservador que
considera la danza de la época algo afeminado, disoluto y frivolo. Licino conseguird
que acuda al teatro a ver un espectdculo para observar a un bailarin profesional que
resulta ser el protagonista de una pantomima, un género muy en boga. La fuente,
pues, tiene sus limitaciones. El pantomimo acttia con una mdscara que tiene la boca
cerrada. Debe representar una escena del mito sin hablar, mediante gestos. Una vez
mds tropezamos con la terminologfa. Traducimos «sobre la danza» cuando realmente
el grueso del didlogo se dedica a la pantomima o al teatro gestual. No obstante, en su
primera parte Luciano traza un muy interesante y muy complejo bosquejo histérico
de la danza. Recorre todas las regiones de Grecia sin excepcién mencionando las
danzas mds representativas de cada una de ellas. Las pdginas finales son igualmente
muy interesantes por cuanto sefialan con gran detalle las cualidades que debe tener
el buen bailarin; su preparacién fisica, su formacién intelectual, sus hdbitos de vida,
etc.®. Realmente es un documento que merece la pena conocer y comentar. Una vez

8 LUCIANO DE SAMOSATA, Peri orchéseds, 74 a 77.



mds la premura nos impide analizarlo con detalle. Las danzas de la Grecia actual no
se entienden sin un estudio de tipo folkldrico sensu stricto en la linea del trabajo de
Luciano. Ahf radica la clave de su ¢jecucién. De hecho, los nombres de muchas de
esas danzas que se bailan hoy en Grecia tienen nombres que o aluden a las regiones
ylo a fiestas regionales (kalamatiands, kerkyraikds) o a las posturas o movimientos
de los bailarines (zonarddiko, syrto).

5. EPILOGO

Llegados a este punto, procede establecer una conclusién fundamental que
englobe las conclusiones parciales que hemos ido desgranando a lo largo de los di-
versos tramos de nuestra presentacién. Estamos ante un tema inabarcable en el que
lamentablemente no hay respuestas para todas las preguntas que a uno se le ocurriria
formular. La ejecucién prictica de la musica y la danza se nos escapan. Sucede igual
con el teatro. No disponemos de datos sonoros ni visuales de la Antigiiedad. Con
los datos escritos no basta. Musica y danza se perciben por los sentidos. Hemos
constatado, no obstante, que es mucho y muy sélido lo que los griegos aportaron al
estudio de la musica. Hemos dejado dos pinceladas que esperamos sean suficientes
para despertar en quien hoy sea lector y ayer oyente de estas reflexiones la curiosidad
y el deseo de seguir avanzando en el estudio de este interesante y con frecuencia
olvidado campo del legado de Grecia a la cultura occidental.

REeciBIDO: enero 2017, ACEPTADO: noviembre 2017
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