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1. Introduccién general.

En mi condiciéon de melémana, no concibo un mundo vacio de sonidos, hueco de
vibraciones y ajeno a los silencios que a menudo se cuelan en un mar de sonoridades que

no hacen sino recordarnos que lo natural de nuestro habitat y de nuestra condicién humana

es la presencia del sonido, y no su ausencia. La musica, en cuanto sonido domesticado, es hija
de las primeras manifestaciones culturales que vieron en la organizaciéon de los diversos
tonos y los diferentes ritmos la via idonea no sélo para copiar la naturaleza en sus
manifestaciones sonoras, sino también para expresar un cosmos metafisico del que se
empezaba a tener consciencia. La Antigliedad conocié numerosas culturas en las que la
musica se revel6 como fundamental; sin embargo, en el presente proyecto trataré de
centrarme en una de ellas: la cultura griega arcaica, puesto que, al contrario de lo que
sucede en otros ambitos, el arte de los sonidos del pueblo griego, asi como su entorno mas
inmediato, no han sido tratados con la relevancia cultural que efectivamente exige su
estudio. Sera aqui observado que la musica, a pesar de estar hecha de aire y movimiento, de
un modo u otro logra pervivir en el tiempo;' y es en esta ambigliedad entre lo fugaz y lo
perpetuo, lo volatil y lo perenne, donde reside la esencia misma del arte mas
inherentemente humano y mas profundamente complejo por lo abstracto de su naturaleza.

El punto de partida de la investigaciéon se centrara en el papel que desempefi6 la
musica dentro de una sociedad donde mito y realidad se confundieron hasta formar un
unico lenguaje con el que referirse a toda intervencion divina. Asimismo, trataremos de

exponer los motivos por los que dicho arte pudo ser identificado con las principales

1 Plutarco, La Musica, [introduccién y traduccion de Joan Silva Barris] Martorell, Adesiara Editorial,
2008, introduccion, p. 44.



deidades del panteén griego desde sus origenes y por qué motivos fue considerada la
inspiraciéon musical un don de origen divino gracias al cual el cantor fue el tnico capaz de
perpetuar la memoria colectiva de las sociedades arcaicas, conformando asi su identidad
como pueblo. Como veremos mas adelante, la cultura griega arcaica estuvo en permanente
contacto con la ejecuciéon musical, hecho que se refleja en la constante alusién a dicha
actividad tanto en sus expresiones artisticas como en su literatura, pilares que tomaremos
como referente en nuestro analisis.

Del arte plastico observaremos principalmente las representaciones iconograficas
que aparecen en la produccién ceramica griega que va del siglo VIII al V a.C. En las
superficies del conjunto de vasijas, crateras, platos, copas, etc. que he seleccionado, se
escenifican de modo muy personal algunos de los pasajes literarios en los que la musica es
la protagonista. Es por ello que la iconograffa se convierte aqui en el mejor complemento a
las descripciones de contextos musicales, mitos e instrumentos que nos dan los literatos, y
la dnica fuente que nos permite configurar una imagen mental mas precisa del mundo
sonoro que nos ocupa: los distintos tipos de instrumentos, el modo en que éstos eran
ejecutados, contextos religioso-sociales de la musica, caracterizaciéon de los musicos, etc. La
vertiente literaria, si bien menos abundante, resulta de mayor interés por sus constantes
referencias al vinculo establecido por los antiguos entre la musica y lo divino, asi como por
la meticulosa descripcion de todos aquellos ambientes en los que el arte de los sonidos se
configuré como el hilo de Ariadna que daba sentido al conjunto de la accién realizada:
simposios, competiciones, rituales, batallas, etc. Los dos grandes nombres cuyas obras han
sobrevivido hasta hoy y en las que encontramos las mayores y mas relevantes referencias al

mundo musical de la Grecia arcaica son Homero y Hesiodo, protagonistas indiscutibles por



los testimonios que de episodios musicales, descripciones de instrumentos y divinidades
matronas de la musica nos han dejado.

Sera éste un trabajo de investigacion centrado en el analisis de la musica dentro de
un ambito cronolégico y cultural preciso: la Grecia arcaica -de los siglos VIII al V a.C.-. Me
centraré en tratar de definir qué entendian los griegos por musica y cual fue el impulso
originario que les motivé a la hora de otorgarle semejante fuerza divina. Dos aspectos
fundamentales seran la justificaciéon del poder de lo sonoro a través de la mitologia y la
fuerte conexién entre la musica y la transmisiéon de la memoria cultural de todo un pueblo,
donde el cantor tendra un papel fundamental como educador. Para ello, estudiaré fuentes
de la época que nos atafie, contrastadas con la tradicién pictoérica y complementadas por
escritos contemporaneos, de modo que pueda ver justificada mi hipétesis central: sse
emple6 el mismo tipo de musica para cada una de las situaciones en las que ésta estaba
presente o se adecuaron diversas tipologias segun el contexto social? ¢qué instrumentos se
usaron en cada caso? ¢y con qué finalidad? ¢vieron los griegos arcaicos potencialidades
divinas en la musica? Y si asi es, ¢en qué basaron dichas creencias? squé vinculos
establecieron entre sus divinidades y la produccién musical? ¢por qué motivo el oficio de

cantor fue identificado con la inspiraciéon divina?

1.1. Canto, musica, danza.

La palabra mzzsica nos remite rapidamente a sonidos conjugados en melodias, ritmos

que las apuntalan y acentos que las llenan de color. Sin embargo, si pudiéramos dar un salto

atras en el iempo verfamos que el término actual nace de la esencia de la mousiké griega,



bajo la cual no sélo se amparaban los sonidos, sino que en ella se trenzaban poesia, musica
y danza,” de lo que se deduce que la correcta traslacion de la mousiké griega setia el actual
concepto de performance, y no la musica en cuanto sonido. La jerarquia protocolaria
otorgaba a la musica un papel secundario respecto al verso, lo que la convirtié en elemento

connotador del mismo en funciéon de la ocasion del canto.” Asi pues, la relevancia del
maridaje de palabra y musica* originado en la mousiké -o performance- se justifica en el hecho
de ser la Grecia arcaica una cultura de tradicion oral, cuyos conocimientos eran
transmitidos mediante ejecuciones publicas en las que palabra, musica y gesto confluyeron
hasta constituir el mejor modo de educar a las masas iletradas. He aqui la funcién paidéntica:
el cantor era maestro de verdad y sabiduria, y sus cantos transmitfan al auditorio todo el
saber juridico, religioso, cientifico y técnico de su tiempo.” El principal elemento que hizo
de la mousifé un arte didactico fue el empleo de medios mnemotécticos,’ como pueden ser
los cantos o los sonidos ritmico-musicales de estructura simple. Y precisamente en esta
conexion musica-tradicion-memoria es donde debemos buscar el germen que hizo a los
griegos considerar la mousiké un regalo de los dioses, puesto que, como veremos mas

adelante, e/ arte de la memoria fue el puntal de toda la cultura griega mds antigna, sentida mids

como don divino que como obra humana,’ de la que derivaran las concepciones de entusiasmo

2 RESTANI, Donatella (coord.), Musica e mito nella Grecia Antica, Bologna, 11 Mulino, 1995, p. 23.

3 GENTILI, Bruno & PRETAGOSTINI, Roberto (et al..), La musica in Grecia, Bari, Laterza, 1988, p.
IX

4 GENTILI, Bruno, Poesia e pubblico nella Grecia antica: da Omero al V secolo, Roma, Laterza, 1984,
p.20.

5 GENTILIL 1984, p. 87.

6 GONZALEZ GARCIA, Francisco I., 4 través de Homero: la cultura oral de la Grecia antigua,
Santiago de Compostela, Universidad de Santiago de Compostela, Servicio de Publicaciones e
Intercambio Cientifico, 1991, p. 30. Al respecto afirma Gonzalez Garcia que aquellas tradiciones que
se transmiten con ayuda de medios mnemotécnicos son menos susceptibles de alteracion.

7 GENTILI, 1984, p. 25.



-enthousiasmés — e inspiracion. Por otra parte, el caracter colectivo-teatral de la mousiké

supone tener muy presente el papel activo del publico, que se llegd a implicar en la

performance a unos niveles no unicamente intelectuales sino también, y sobre todo,
emocionales, siempre a través de la mimesis.® Esta representacion gestual de la realidad
narrada, acompafiada siempre por musica y danza, despertaba en el espectador un fuerte

placer psicosomatico derivado de los aspectos visuales y auditivos que configuraban el
especticulo y que le hacian emocionarse hasta hacerle participe y actor él mismo de la accion

mimiética,’ 1o que favorecia una completa identificacion entre el publico y los personajes del
relato. A través de esta identificacion, el sujeto asimilaba el relato del tal forma que lo hacfa
suyo insertindolo en su propia memoria individual, siendo asi protagonista de la

transmision de una memoria colectiva originaria.

1.2. Funciones y contextos de la mousiké.

Tal como afirma M.L. West, /a cultura griega estuvo completamente empapada de

miisica," todas y cada una de las actividades del dia a dia de este pueblo mediterrineo
compuso su propio paisaje sonoro, variable segun la funcion a la que estuviese destinado,
pero siempre consecuente con el estado animico que pretendiese despertar. Considero
oportuno iniciar la clasificaciéon de los contextos musicales trazando una gran linea divisoria

que pudiese distinguir lo ceremonial de lo practico, y que separase aquella musica que se

dirigfa a lo divino de aquella otra que acompanaba lo cotidiano. No obstante, debemos

8 GENTILI, 1984, p 60.
9 GENTILI, 1984,, p. 87.
10 WEST, Martin L., Ancient Greek Music, New York, Oxford University Press, 1992, p. 1.
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tener bien presente que esta distincion originaria poco o nada afecté a la identificacion de la
mousifé con lo sagrado: en la Grecia arcaica no se reconocia la musica fuera del ambito de
la sacralidad; tanto si se aplicaba en ocasioén de un casamiento o en la libacién en honor de
algun dios, el griego de la época dirfa que ambas musicas son sagradas, puesto que no es la
accién en si, sino la mousiké, 1o que ofrecié veracidad y presencia sacra. Por lo delicado de
conjugar los diversos ambitos musicales en ceremoniales o cotidianos, considero mas
acertado aunar en un total de ocho todas aquellas funciones en las que la musica

desempefi6 un papel de relevancia.

1. La primera de las funciones en la que los griegos emplearon la musica con
especial devocion fue en el culto a los dioses de su pantedn, uso derivado de la necesidad
de aprendizaje, conservacion y transmision del mito, lo que implicaba, en términos de la

profesora Donatella Restani, lz consideracion de la mitologia de los eventos sonoros dentro del

imaginario mitico general de los antignos griegos." Todos los dioses fueron honrados con cultos
en los que himnos y cantos de alabanza aportaron el factor ultra-sensorial que facilitaba un
mayor acercamiento a la entidad divina. Llegados a este punto, cabe recordar que la musica
en si supuso el detonante de la disposicion metafisica del alma y de su acceso al éxtasis; un
buen ejemplo de ello son las bacantes que, en su culto al dios Dioniso, se constituyeron en
grupos de danzantes femeninas presas de la mania divina, y que mediante la musica
lograban alcanzar un elevado estado de enloquecida inconsciencia provocada por la
posesion divina. Del mismo modo, se dio toda una serie de dioses que si mantuvieron

conexiones directas con la musica y en cuyos ritos tomo especial relevancia el uso de

11 RESTANI, 1995, p. 14.



determinados cantos e instrumentos, entre ellos destacaron Apolo, Hermes y el propio
Dioniso, tal como veremos mas adelante.

2. Intimamente enlazada con lo ritual, encontramos la siguiente funcién de la
mousifé en la Grecia arcaica, a saber: el arte de curar. La extraordinaria potencia atribuida a
la palabra cantada, hizo que ésta se uniera desde sus inicios al mundo de la magia, si bien el
uso de encantamientos nunca se consideré incompatible con remedios mas cientificos.'
Asi pues, encontramos el arte musical y el de la sanacion dentro del contexto de las
curaciones médicas, siendo el mejor arquetipo el que Homero nos narra en el canto XIX de
la Odisea cuando desctibe que los hijos de Autdlico, al verlo, acercaronse a Ulises, el ignal a los
dioses, curaron la herida, vendaron diestramente la pierna, con cantos cortaron el flujo de la sangre

'y volvieron aprisa a la casa paterna.” Uno de los principales cantos vinculados a la sanacion

de los hombres recibi6 el nombre de pedn, asociado a Paedn, dios médico del Olimpo -cuya
existencia se remonta a fines del segundo milenio en la isla de Creta, lugar originario del
pedn y del dios Apolo-, figura clave en la que confluye tanto el origen de la enfermedad
como el de la sanacion. Tal como nos cuenta Lain Entralgo, los nombres de estos canticos
y del dios que los simboliza, se acabaron por convertir en epitetos del mismo Apolo;'* lo
que culminé en una posterior identificacion con el dios heleno, ya en época historica. Con

dicha suplantacién de identidades, /o gue antasio fuera plegaria en honor a Paedn, derivé con

Apolo en un hermoso canto para producir el goce estético” del dios. La creencia primigenia era

12 RESTANI, 1995, p. 86.

13 Od., XIX, 455-458.

14 LAIN ENTRALGO, Pedro, La curacion por la palabra en la Antigiiedad Clasica, Madrid, Revista de
Occidente S.A., 1958, p. 86.

15 GIL, Luis, Therapeia, la medicina popular en la Antigiiedad Clasica, Madrid, Ediciones Guadarrama,
1969, p. 287.



que, realizando cultos en su honor, Apolo pudiese aportar a los mortales alivio a sus

desdichas."® Un claro ejemplo aparece en la [/iada, cuando los aqueos honran a Apolo en la
ciudad de Ilién para que éste les libere de la devastadora peste que él mismo habia
provocado:' todo el dia estuvieron propiciando al dios con cantos y danzas los muchachos de los
aqueos, entonando un pedan en el que celebraban al Protector; y éste se recreaba la mente al oirlo."
Por otra parte, es también Lain Entralgo quien nos propone un nuevo cantico relacionado
con la curaciéon de los mortales: la ¢podé o conjuro, elemento magico propio de todo
tratamiento médico desde tiempos primitivos' y en cuya esencia palabra y musica se
fundieron hasta configurar férmulas cantadas con las que vencer la enfermedad. Sin
embargo, Luis Gil insiste en que la ¢podé no fue un remedio con valor auténomo, sino que
solfa ir asociado a una praxis farmacoldgica, quirtrgica o a un ritual religioso,” tal como
hemos visto anteriormente en el caso de la curacién de Ulises en la Odisea, en el que el
canto acompanaba el vendaje de una herida. El aspecto sonoro estuvo siempre regido en
base a la palabra pronunciada, que se complementé con tarareos; por lo que, en el caso que
nos ocupa, el ambito de lo instrumental se limit6 principalmente a golpear instrumentos de
bronce -los griegos consideraron muy eficaz el resonar del bronce para ahuyentar los
démones”-. Y fue precisamente esta cantinela, fruto del maridaje entre la palabra y la

melodfa, lo que convirtié a la mousiké en un pharmakon digno de considerar dentro del
mundo de la medicina. En ultima instancia, se dice de Orfeo, héroe del canto, que fue uno

de los primeros mortales en reconocer las hierbas medicinales, lo que consolida la creencia

16 SALAZAR, Adolfo, La musica en la cultura griega, México, El Colegio de México, 1954, p. 86.
17 RESTANI, 1995, p. 91.

18 11,1, 472-474.

19 LAIN ENTRALGO, 1958, p. 39.

20 GIL, 1969, p. 238.

21 GIL, 1969, p.288.



de la intima conexién entre musica, magia y sanacion y justifica la esencia divina de la

mousifé helena. Con el paso del tiempo se dejard de creer en la intervencion divina en la
curacion, sin que por ello se abandone el acompanamiento musical en su condicién de
marco estructural y sostén inmutables de las formulas magicas.

3. Para los mas sabios de la época, el proceso de aquello que se mueve y emite
sonidos por fuerza propia llegd a considerarse un fenémeno incomprensible, puesto que
superaba los limites de la causalidad humana,” considerando asi al mousikds como un
segundo demiurgo, un nuevo motivo por el que lo musical se vio conectado con lo
sobrehumano. He aqui la fuerza de la musica en el ambito de la iniciaciéon del pueblo
griego. Esta conjuncién de palabra ornamentada melédicamente hace del arte musical un
potente vehiculo de revelacién en el que se identificé la memoria como conocimiento
primario, fuente del saber primigenio e inherente a la construcciéon de la identidad propia.
En este punto considero oportuno mencionar a las sirenas de Homero, cuya omnisciencia

les vincula directamente con el rito de iniciaciéon que supone la travesia de Ulises en su
camino hacia Ttaca: Zega acd, de los dinaos honor, gloriosisimo Ulises, le cantan, de tn marcha
refrena el ardor para oir nuestro canto, porque nadie en su negro bajel pasa aqui sin que atienda
esa vog que en dulzores de miel de los labios nos fluye, a lo que afiaden que quien la escucha

contento se va conociendo mil cosas.”’ Si la memoria era el principal conocimiento para los
griegos, las sirenas la destrufan a todo aquel que a ellas se acercaba -y en parte, en esto
consistio la purificaciéon del alma en el mundo griego-. Semejantes monstruos alados

acababan con el saber precedente para iniciar a su victima en un conocimiento absoluto de

22 RESTANI, 1995, p. 203.
23 0d., XI1, 181-191.
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todo cuanto existe y ha existido, por lo que en su mito musical se recuerda el vinculo
establecido entre el privilegio del conocimiento y la iniciacién en la musica. Si bien es
cierto, se ha discutido mucho acerca de si era el tono o el verbo lo que paralizaba al
navegante, siendo la unica conclusion viable la efectiva relevancia de la informacién
aportada reforzada por una melodia que contribuyese a la reminiscencia con el valor
mnemotécnico que le es propio.

4. Los filésofos, nos cuenta Silva Barris, crearon una importante doctrina en torno a
la musica, vinculandola con un hipotético orden césmico de naturaleza divina, y por ello se
le otorgd el poder de alterar los estados de animo y el caracter de las personas. La catartica

es quizas la mas conocida de todas las expresiones, puesto que Aristoteles fue un firme

defensor de la misma en cuanto al uso del conjunto de la mousiké como putificadora de las
pasiones que atormentan el alma. Sin embargo, Aristoteles pertenece al siglo IV a.C., por lo
que podemos tomarlo unicamente como la culminacién de una creencia que fue
evolucionando con el paso de los siglos y que se sustent6 en teorfas que vinculaban las
diversas percepciones acusticas con distintos estados de 4dnimo.** El paradigma de la
influencia de la musica en los estados del alma lo refleja Homero en la melodia que entona
Aquiles para estimular su animo con los cantos mas bellos y ser capaz asi de salir a vengar
en batalla la muerte de Patroclo.” Se ha querido establecer una serie de efectos del sonido
sobre el ejecutor y sobre el publico, cada uno de ellos identificado con un dios o personaje
heroico al que representa un tipo de canto especifico; con lo que se quiere emparentar el
canto de las sirenas con el olvido, mientras que Orfeo produce encanto y Dioniso, trance.

La realidad sonora de cada uno de estos cantos es desconocida para nosotros, si bien

24 GENTILI & PRETAGOSTINI, 1988, p. VIL
25 La Musica, 2008, introd., p. 40.
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podemos identificar a través de los escritos tedricos de la época el tipo de ritmo mas
marcado o mas suave que se emple6 en cada uno de ellos, la dinamica de la melodia que
sobre éste se elevaba o la familia de instrumentos que predominé en cada uno de ellos; de
este modo podemos establecer una idea aproximada del estilo de cada composicion y del
posible efecto que pudo causar sobre el oyente. La capacidad de la mousiké de provocar
diversos estados animicos fue rapidamente empleada por los gobernantes de las polis
griegas, que vieron en los mas ilustres poetas-musicos la mejor via de difusiéon de los
valores democraticos y morales, con lo que su actividad musical terminé por adquirir una
fuerte influencia politico-social.

5. La quinta funcién que nos interesa destacar es aquella que nace de la asociacion

ritual al ambito de la competicion helénica, siempre cercana a los mdrgenes de la prictica

religiosa pero sin llegar nunca a ser intrinseca a la misma.”® Es a partir del siglo VII a.C. cuando
se dan las primeras intenciones de instituir concursos musicales vinculados a las fiestas
tradicionales, entre cuyos principales propositos se hallaba el atraer artistas reconocidos del
extranjero. En estas multitudinarias concentraciones, nucleo de interesantes intercambios
artisticos, se asentaron los valores civiles tradicionales fruto de un fuerte lazo de unién
originado, en parte, gracias a la presencia de musicos que acabarfan por convertirse en
héroes nacionales. Sera en el apartado de musicos histéricos en el que hablaremos con
detalle de algunos de los principales nombres de cantores que han pasado a la historia; de
momento, lo que nos interesa es reconocer el interés comuin a todos los pueblos griegos de
conformar un entramado musical que les identificase frente al resto de pueblos bdrbaros

pero que, a su vez, mantuviese las distinciones tradicionales entre los distintos pueblos que

26 RESTANI, 1995, p. 259.
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conformaron la cultura griega. En el ambito de la mitologia existe la rivalidad entre Apolo y

Marsias -iconos de la lira y del aulds respectivamente-, pero como en todo mito, aqui

también se refleja una realidad: la rivalidad que durante afios existié entre la musica
citarédica -producida por la citara- y la aulética -del aulds-. La primera fue la considerada

tradicional y propia del pueblo gtriego, mientras que el au/ds siempre fue visto como un
instrumento extranjero, introducido en las competiciones griegas posiblemente por el

pueblo espartano en las fiestas piticas de Delfos en torno al afio 580 a.C. En medio de

numerosos agones musicales helenos, destacaron especialmente tres: las Carneas y las
Gimnopedias, provenientes de Esparta, y las Panateneas, en Atenas, en honor de la diosa
protectora de la ciudad, Atenea. Mientras que en la mayoria de composiciones -destinadas
al resto de usos sociales- se mantuvo el uso de las tradiciones musicales durante siglos, en el
ambito de las competiciones prim6 la libertad de expresion y la inventiva artistica, lo que
las convirti6 en centro propulsor de las novedades ritmico-armoénicas que tan poco
agradarfan a los mds conservadores y que desembocarian en el drama griego del siglo V
a.C. Este hecho fue consecuencia directa de la identificacion de estos actos sociales con la
diversién popular, mas que con los rituales propiamente dichos. De ello ya deja constancia
Homero cuando describe las numerosas maneras de hacer musica en ambientes festivos no
sacros, como cuando, al comienzo de la [/iada, en la escena inmediatamente anterior al
desembarco hacia tierras iliotas, nos cuenta que durante todo el dia y hasta la puesta del sol

participaron del festin, y nadie carecid de equitativa porcion ni tampoco de la muy bella forminge,

que mantenia Apolo, ni de las Musas, que cantaban alternandose con bella voz.”” La norma aqui

no interesa, el fin perseguido por los musicos aficionados es la diversion, no se cifien a

27 11,1, 601-604.
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ningun tipo de tradicién, como tampoco lo hacen los participantes del matrimonio que
narra también Homero y de los cuales dice que mzuchos cantos de boda alzaban su son jovenes

danzantes, daban vertiginosos giros y en medio de ellos emitian su vozg flantas dobles y forninges
La competicién fue, en resumen, el campo de experimentacion musical que mayores
posibilidades ofrecié en el mundo griego arcaico y del que tantos musicos virtuosos
surgieron. Si bien es cierto, cabe hacer una ultima distincion en el ambito de las
competiciones, puesto que la mousiké no sélo estuvo presente en las de caricter mds
marcadamente ritual, sino también en las atléticas, en las que se asimilaron las distintas
aportaciones musicales de diverso origen y de cuya creciente unidad nacerfa la teoria
musical griega. En este segundo caso destaca la composicién del enkdmion por parte de un

cantor o un coro local al que se le contrataba para que elogiase con cantos la victoria del

atleta ganador; el objetivo final era la plasmacién de una fama zmortal que, mediante el
canto, se mantuviese en la memoria de sus conciudadanos a través del tiempo.

0. Merece ser mencionado otro aspecto fundamental de la presencia de la musica en
la sociedad griega arcaica: aquella que corresponde a la musica festiva de los simposios
realizados en el seno de las familias aristocraticas; lugar especialmente privilegiado en el que
tuvieron lugar todo tipo de melodias, desde las mds tradicionales hasta las mas
transgresoras. El simposio supuso la vertiente mas puramente hedonistica del discurso
musical griego, concebida como la pausa a la severidad de la norma politica,” tal como lo
demuestra Homero cuando afirma que /a danga y el canto son la sazin del banquete.”

Abundan los pasajes homéricos en los que se describen momentos musicales dentro de

28 I1., XVIII 490-496.
29 GENTILI & PRETAGOSTINI, 1988, p. 243.
30 Od., 1, 152
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escenas de banquete, si bien no han llegado hasta nosotros los detalles del como pudo
sonar esta musica. Por otra parte, tan importante como en el mas sagrado de los rituales, la
musica simposial es mostrada por Homero como algo que va mas alla de lo puramente
sensual para atacar directamente la vertiente metafisica del hombre. Un ejemplo de ello nos
lo muestra Platon al defender que el aedo homérico se sirvié del arte de los sonidos para

contrarrestar los efectos del vino y devolver asi la armonfa interna perdida en el estado de
ebriedad puesto que, tal como nos indica Plutarco: aplicar a todo la justa medida es lo mejor

que se puede hacer y esto es lo mis coberente con la naturaleza de la miisica” Asi pues, en el
simposio la musica tuvo la doble funcién de amenizar las reuniones sociales y la de
contrarrestar los efectos del vino, aportando serenidad a todo aquél que la escuchase, o
como afirma Sudrez de la Torre: el canto es el unico medio que endereza y restituye lo que la
mezquindad retuerce.”

7. La muerte en general y el funeral en particular, fueron revestidos de ritos que
tuvieron sus respectivas expresiones sonoras. La calidad de los canticos era mayor cuanto

mas ilustre fuese su protagonista, siendo el canto a los héroes el que domind la épica
arcaica, tal como nos demuestra Homero en la descripcion del funeral de Héctor: después de
introducirlo en las ilustres moradas, luego lo depositaron en perforados lechos y sentaron al lado a
cantores para que entonaran cantos fiinebres: éstos el lastimero canto fiinebre entonaban, y las
mujeres respondian con sus gemidos. Entre éstas, Andrdmaca, de blancos brazos, inicid el llanto,

mientras sujetaba la cabeza del homicida Héctor en sus manos.” El llanto o la accién de llorar

31 La Musica, 2008, introd., p. 44.
32 Pindaro, Obra Completa, [edicidon y traduccion de Emilio Suarez de la Torre] Madrid, Catedra, 2008,

introduccion, p. 24.
33 1., XXIV, 718-724
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se identificé en la Grecia arcaica con el verbo #hreneo, del que derivé la invocacién musical

mids relevante junto con el pedn apolineo y el ditirambo dionisiaco, esto es: el freno. La
estructura de dichas composiciones partian de un coro -formado por los parientes mas
proximos- con acompafiamiento instrumental con el que se iban alternando las voces de las
plafiideras, cuyos ayes estaban perfectamente reglamentados. El canto enmarcaba el paso
del héroe al mundo de la divinidad dentro en una procesién doliente en la que los vivos
proclamaban la pena por el ser querido inmediatamente antes de celebrar el banquete
fanebre.

8. La dltima, aquella que tinie al resto de funciones y sobre la que tanto debatieron
los filésofos de la época, fue la funcién paidéntica de la muisica. La paideia no era concebida
en un sentido banalmente pedagdgico,™ sino que se acerca mas bien a aquella experiencia
formativa vivida de manera emotiva e intelectual por parte de una colectividad expuesta a

una performance fundamentada en la mimesis, tal como vimos. En la Edad Arcaica, el
sistema educativo de la paideia se reservé a la élite aristocratica, de cuya ensefianza bésica
formaba parte indispensable la musica. El eje motor de semejante interés por la educacion
musical se explica en su creencia en la capacidad inherente de la musica para modelar los
espiritus de los jovenes y reconducirlos hacia el orden y la discrecion.” Y es aqui cuando
adquiere significado la maxima de Plutarco, segun el cual ¢/ noble Homero nos enseio cudl es
la utilidad de la miisica para un hombre virtnoso.” Dentro de la paideia venian formados los
mousikoi andres u hombres cultos, por lo que ser instruido en musica era simbolo de

sabiduria y tan sélo quién llegase a dominarla obtendria el rango de erudito. En el libro I1I

34 GENTILI & PRETAGOSTINI, 1988, p. V.
35 La Musica, 26.
36 La Musica, 40. Xpijorv 0¢ povoixijc mpoonkovoav avipi 6 kalog ‘Ounpog édidate
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de la Repriblica de Platén, escrito a principios del siglo IV a.C., se mantiene esta misma
creencia de la afinidad existente entre la moral y la musica tradicional griega, fuente de
solemnidad y sobriedad; de ahi que, tal como nos informa el filésofo ateniense, todo buen

gobernante deba recibir necesariamente una adecuada formacién musical, puesto que la

musica fue para Platdn aliada natural de la filosofia.”

1.3. Musicos historicos.

Hablar de musicos en la Antigiiedad supone hablar de una figura que en esencia fue

poeta pero en la cual convergieron tanto la composicion e interpretacion musical como la

coreografia de grupos de danza, siguiendo asi los preceptos de la zousiké. Teniendo en
cuenta esto, resulta complicado realizar un elenco de los principales musicos conocidos en
la Grecia Arcaica, puesto que las informaciones que de ellos tenemos son en su mayoria a
través de fuentes muy tardias, de ahi que su fiabilidad resulte cuestionable. Si bien es cierto,
entre el maremagnum de datos, nombres y fechas que hallamos en autores como Plutarco o
Aristides Quintiliano -activos en los siglos I y II d.C.-, podemos deducir algunos de los
personajes musicales griegos cuyo trabajo resulté clave en la evolucién de dicho arte y que,
precisamente por la relevancia alcanzada entre sus contemporaneos, todavia hoy podemos
hablar de ellos sin alejarnos demasiado de una verdad siempre hipotética. En todos ellos
podremos resaltar ciertos aspectos musicales que les diferencian del resto de poetas de la
época, como por ejemplo la creacién de nuevos modos, la fundacién de escuelas o la

especializacion en ciertos instrumentos.

37 TRIAS, Eugenio, El canto de las sirenas: argumentos musicales, Barcelona, Galaxia Gutenberg,
2007, p. 824.
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1. Siguiendo una cronologia aproximativa, el primero de los musicos a los que nos
referiremos se encuentra a caballo entre el mito y la realidad, se trata de Terpandro, primera
figura de la que se conocen suficientes datos de su vida como para otorgarle una
personalidad pseudo-histérica, ubicada en el siglo VII a.C. Con él se da la primera catdstasis
o institucionalizacién de la musica, en la que se fijaron los primeros 707207 o leyes musicales
que los griegos adoptarfan como tradicionales e inamovibles. Originario de Antissa, lugar
en el que se hallaba la tumba de Otrfeo y del cual se le crefa heredero en el arte de la
citarodia, llega a la ciudad de Esparta para crear la primera escuela musical y con ello, darle
a la musica el doble caracter religioso-gubernativo que inspir6 la leyenda de su intervencion
como pacificador de una sedicién que ¢l habtia calmado a los sones de su citara;*® siendo
éste uno de los motivos por los que Terpandro fue considerado el zltimo miisico capaz de
Hevar a un punto de milagro el poder magico de la miisica.” Pot tanto, a pesar de que la musica
fue siempre una subordinada al verso, en Terpandro se iniciaron las vias de auto-expresion
sonora que culminaran en el virtuosismo musical propio del Nuevo Ditiranibo.

2. A mediados del siglo VII a.C. encontramos a Arquiloco, poeta originario de
Paros, cuyas elevadas cualidades musico-poéticas hicieron de él un digno rival del mismisimo

Homero®

Tal como nos cuenta Bruno Gentili, /a poesia de Arquiloco fue una poesia de lo
cotidiano y lo vivido," empapada de una sitira mordaz con la que exalt6 la funcién de guia

espititual de la ousiké por medio de las propias palabras y de la accion directa que sobre el

publico ésta ejercia. A Arquiloco se le atribuye un titmo ydmbico de marcado caricter

38 SALAZAR, 1954, p. 56.
39 SALAZAR, 1954, p. 80.
40 SUAREZ DE LA TORRE, Emilio, Yambdgrafos griegos, Madrid, Gredos, 2002, introduccién, p. 75.
41 GENTILI, 1984, p. 375.

18



simposial, vinculado a rituales dionisfacos y caracterizado por un lenguaje particularmente
obsceno -no en vano se le atribuye el primer canto fd/ico en honor a Dioniso*-. Partiendo
de la base del yambo, el musico de Paros fue capaz de construir situaciones cotidianas sobre
modelos consagrados por la tradicion y combinar la rentilizacion en un nuevo contexto de antignas

formulas con innovaciones léxicas y registros lingiidsticos populares.” Y, si bien en la Grecia del
momento primé la tradiciéon por encima de todo, las innovaciones por €l propuestas -y que
tanta incompresion le valieron entre sus conciudadanos- le harfan pasar de ser un poeta

antiguo a héroe local*

de la ciudad de Paros, a lo que se sumatria su condicién de protegido
de los dioses, inspirado por las Musas, iniciador del culto dionisiaco e innovador de las formas
musicales y poéticas.®

3. Plutarco nos presenta a Estesicoro de Himera, cantor del siglo VII a.C., como ¢/
heredero de la mds antigua citarodia prebomérica en el terreno de los contenidos épicos y de las

Jformas métricas® y el primero en adaptar un coro vocal a la miisica de la citara.*’ 'Tal como

indica el texto, su principal arte fue la ¢itarodia -canto acompafiado con la citara-, y en sus
composiciones para dicho instrumento se ha querido ver el prototipo de las futuras
tragedias griegas, tanto por el tono personal y revolucionario del tratamiento que le dio a

las sagas épicas y miticas® como por el protagonismo que con ¢él adquiririn los pasajes

42 SUAREZ DE LA TORRE, 2002, p. 21.

43 GAMBERINI, 1962, p. 77.

44 SUAREZ DE LA TORRE, 2002, p. 77.

45 SUAREZ DE LA TORRE, 2002, p. 79.

46 La Musica, 2008, introd., p. 45.

47 GERBER, Douglas E. (ed), 4 companion to the Greek lyric poets, Leiden, Koninklijke Brill, 1997, p.
232.

48 SUAREZ DE LA TORRE, Emilio, 'Diversidad de lo popular en la poesia griega arcaica (de
Arquiloco a Simonides)', Sao Paulo (Brasil), Classica: Revista Brasileira de Estudios Classicos,
Revista da Sociedade de Estudios Classicos, p. 73-99, 2004-2005, p. 88.
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corales.” Mientras que Terpandro fue el iniciador de la ptimera catdstasis, Estesicoro fue,
junto con otros poetas de la época como Alcman o Pindaro, el propiciador de la segunda
organizacion musical llevada a cabo en el mundo griego arcaico, en la que se desarrollaria
especialmente el lirismo coral. Este hecho, junto a su condiciéon de maestro de coros y su
profunda sensibilidad musical le diferencian del resto de poetas que se dedicaron en
exclusiva a crear melodias simples que acompafiasen la palabra recitada, puesto que él
defendio en sus creaciones el potencial evocador y agitador de conciencias que era capaz de

provocar hasta la melodia més sencilla.” Del mismo modo le fue atribuida la introducciéon
en Grecia de ciertos instrumentos, entre ellos el bdrbiton de cuerdas dobles y la lira
heptacorde,” asi como la fijacién de ciertas armonias a 7omoi especificos.

4.. Durante la segunda mitad del siglo VI a.C aparece en la regioén del Peloponeso

un hombre de gran sabidurfa llamado Laso de Hermione: intérprete, compositor y

musicélogo de gran relevancia, especialista en la composicion de ditirambos™ -canto de la
lirica coral en honor a Dioniso-. Entregado tanto a la teorfa como a la practica, su actividad
en Grecia coincidié con la fase mas brillante de la teorfa musical en la que, inspirandose en
los descubrimientos de Pitdgoras, establecié las relaciones numéricas de los sonidos™
-teorfas que serfan posteriormente ampliadas y perfeccionadas en una fase mas tardia por
Aristoxeno de Tarento-. Por otra parte, también debemos a Laso la primera formulacién

doctrinal coherente, creada a partir de la compilaciéon de todos aquellos conocimientos

histéricos acumulados a lo largo del tiempo, pero dispersos en el espacio, con los que logrd

49 GAMBERINI, 1962, p. 84.

50 GAMBERINI, 1962, p. 83.

51 GAMBERINI, 1962, p. 82.

52 La Musica, notas a La Musica, p. 169.
53 SALAZAR, 1954, p. 41.
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elaborar un cuerpo ordenado del arte musical. No obstante a su prédiga actividad como
teorico, Laso fue también uno de los musicos mas célebres de su tiempo, lo que le llevé a
abrir una escuela de musica en Atenas junto a su maestro Agatocles, de la que surgieron
figuras de la indole de Pindaro.”* Poco se ha conservado de los himnos de este poeta, sin
embargo llama la atencién que en todos ellos coincide la escasa presencia del sonido sigma
-nuestro /s/-, pot lo que se cree que éste sonido fue considerado poco agradable al oido
por los griegos, y asi lo reivindicé Laso en sus poemas.

5. Alrededor de un siglo mas tarde, encontramos a Timoteo de Mileto, uno de los
grandes innovadores de la musica griega: se le vincula con el proceso de sofisticacion del
género cromatico, con la introduccién de diversos modos dentro de una misma pieza y con
el desarrollo de melodfas complejas en las que primé el virtuosismo vocal e instrumental.
Como siempre que un musico rompia los preceptos de la tradicion, sus atrevidas

composiciones ditirambicas no agradaron a un publico receloso de sus tradiciones y al que
escandaliz6 sobremanera con tan atrevidas sentencias en las que llegé a afirmar que 70

canto viejas melodias, mis nuevas composiciones son mejores |[...J, ifuera de agui la viega Musal”
Una de las innovaciones formales que ejecuté Timoteo fue la ampliaciéon del nimero de
cuerdas de la lira, justificada por el amplio dominio que del instrumento tuvo el propio
poeta y que le llevé a introducir virtuosos cromatismos que abarcaron diversas escalas

tonales. En ultima instancia, hablar de Timoteo de Mileto supone hablar del movimiento
del Nuevo Ditirambo que se dio en el primer tercio del siglo V a.C. y que consistié, grosso

modo, tanto en la presencia de una nueva figura solistica que interactuard a modo de didlogo

54 SALAZAR, 1954, p. 120.
55 COMOTTI, Giovanni, La nella cultura greca e romana, Torino, EDT, 1991, p. 33.
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con la masa coral como en la introduccién de constantes modulaciones tonales dentro de
una misma pieza musical.

Con este analisis general de cinco de los principales representantes de la musica en
la Grecia Antigua he intentado resaltar algunos de los principales rasgos que hicieron de
ellos algo mas proximo al concepto actual de musico y gracias a los cuales el aspecto mas
puramente sonoro del ambito de la mousiké pudo romper los anclajes que la tradicion
impuso en cuanto a ritmo, melodfa y modulacién, pero también en cuanto a la
subordinacién que desde sus origenes sufrié la musica frente al verso hasta lograr su
completa emancipacién. En la época que nos ocupa y muy a pesar del rechazo inicial que
sufrieron las innovaciones realizadas en algunas de sus composiciones, muchos poetas-
musicos gozaron del reconocimiento que el pueblo griego solfa tributar a sus héroes: la
capacidad inherente a su canto de transmitir el saber del pueblo les convirtié en portadores
de una dignidad tal que en su honor fueron levantados monumentos, colegas de profesion
les llegaron a dedicar himnos y a ellos les fueron reservados dones tales como la exclusion
de pagos de impuestos o el respeto a sus hogares en periodos de guerra, como en el caso
de Pindaro que, habiendo fallecido alrededor de cien afios atrds, su hogar fue el tnico

respetado por Alejandro Magno al ordenar la destruccion de Tebas.™

1.4. Instrumentos musicales.

A pesar de ser la voz el instrumento protagonista por excelencia en la musica griega

arcaica, la arqueologia y la iconografia presente en el arte de la época han dado luz sobre

56 Pindaro, Odas y fragmentos, [introduccion general de Emilia Ruiz Yamuza, traduccién y
notas de Alfonso Ortega] Madrid, Editorial Gredos, 2002, p. 20.
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toda una serie de instrumentos musicales de los que el pueblo griego se sirvid para la
ejecucion de la mousiké. La subdivision de las familias de instrumentos coincide con la que
todavia hoy empleamos, a saber: cordéfonos, aeréfonos y vibréfonos. Tal distincion parte
del modo en que el sonido es obtenido en cada una de ellas; los cordéfonos, como su
nombre indica, producen sonidos a partir de una o mas cuerdas, que se hacfan vibrar para
ampliar sus vibraciones hasta un nivel razonable de audicion, transmitiéndolas a una caja de
resonancia;”’ mientras que los aer6fonos, por su parte, constan de un tubo por el que el
musico hace pasar una columna de aire haciendo vibrar el objeto sonoro, lo que da lugar al
sonido. En ultimo lugar tenemos la familia de los vibréfonos -también llamada percusion-,
instrumentos cuyo sonido se obtiene tras golpear el propio cuerpo del instrumento bien
con la mano bien con elementos auxiliares. Los dos primeros conjuntos se destinaron
principalmente a la ejecucion de melodias, siendo reservada a la percusion la parte ritmica

de las composiciones, como veremos a continuacion.

1. Los instrumentos de cuerda en el mundo griego antiguo fueron hijos directos de
la tradicion asiatico-mediterranea que tanta repercusion tuvo en tierras helenas a
consecuencia de los intercambios comerciales que en ellas se dieron. Se cree que fueron
egipcios, sumerios, asirios y otros pueblos del Egeo los que importaron a Grecia el
instrumento musical que tanto arraigo tuvo en la mentalidad griega arcaica y que acabaria
por convertirse en el instrumento de cuerda méas mencionado en Homero y Hesiodo:*® la

forminge.

57 WEST, 1992, p. 48.
58 ANDERSON, 1997, p. 36.
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1.1. Hacia el ano 1300 aparece en Hagia Triada, en la isla de Creta, un instrumento
asimilado a la forminge a la que alude Homero en sus textos, se trata de la &#tharis,”

antetior a la ¢helys-lira que dominari el panorama musical griego, con la que guardé ciertas

60

diferencias formales.”” La principal de dichas diferencias fue de tipo material, mientras que

la kitharis estaba construida de una Unica pieza, la chelys-lira contaba con una caja de

resonancia en la que venfan incrustados dos cuernos a modo de brazos. Del mismo modo,

la disposicién de las cuerdas no fue la misma en £itharis y chelys-lira, mientras que en la
y >
primera las cuerdas aparecen de manera perpendicular, en la segunda éstas estan colocadas

de manera que convergen en la caja de resonancia.®’ Cada una de ellas tuvo un nimero
g

determinado de cuerdas, la &tharis, por ser mas cercana en el tiempo y en el espacio a los
fastuosos instrumentos de cuerda orientales, contaba con entre siete y ocho cuerdas,
mientras que en Grecia la lira tuvo una media de cuatro.

Por ser Creta un lugar de paso en mitad del corredor Mediterraneo, no resulta
extrafio que la £itharis apareciese en la isla alrededor de seiscientos afios antes que en la
Grecia continental, donde el ejemplar mas antiguo de dicho instrumento surge entre los
siglos IX y VIII a.C. Tras la caida de la civilizacién Micénica, en torno al ano 1100 a.C,,

vendran cuatrocientos afios sin evidencias de instrumentos musicales en el mundo griego,

Grecia cafa asi en the Dark Age of Music.”” En la segunda mitad del siglo VIII a.C., en la

59 LANDELS, John G., Music in Ancient Greece and Rome, London, Routledge, 2001, p. 47. John G.
Landels dice que el término kitharis fue la forma antigua de la palabra kithdara; mientras que Adolfo
Salazar lo usa para la variante formal mas antigua de la familia de los cordofonos, de la que surgira la
kithara propiamente dicha, como resultado de las constantes mejoras de las que fue objeto la kitharis.
En cuanto al indistinto uso que hace Homero de los términos kitharis y phorminx, Landels defiende
que la eleccion de uno u otro tuvo que ver con criterios ritmicos de la composicion poética.

60 SALAZAR, 1954, p. 634.

61 SALAZAR, 1954, p. 631.

62 WEST, 1992, p. 12.
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peninsula del Atica, se pondra punto final a esta oscuridad: el arte plastico griego vuelve a
incluir representaciones pictoricas de escenas musicales, y es en este contexto en el que

aparecera por primera vez la caracteristica lira griega en todo su esplendor.

o’

1. Arquetipo de
kitharis.

1.2. En torno al siglo VII a.C,, surge la estructura originaria de la lira, que cont6 con

cinco cuerdas en forma de V recogidas en el caparazén de una tortuga que actué a modo

de caja de resonancia. El término chelys significa precisamente 'caparazon de tortuga' y es

en él donde la musica enlaza una vez mas con el mito: Hermes, dios olimpico, aparece

como el futhier divino de la chelys-lira. Es dentro de los Himnos Homericos, en aquél

dedicado a Hermes, en el que se nos narra el relato mitologico segun el cual este dios, al
encontrarse una tortuga /logrd dicha infinita, pues fue el primero en fabricar una fortuga
musical.”’ Tras llevarse la tortuga a su morada, pinchd con un cincel de grisdceo hierro 'y vacid el
meollo de la montaraz, |[...] una veg que cortd en sus justas medidas tallos de cania, los atravess,
perforando el dorso, a través de la concha de la tortuga, |...] alrededor tendic una piel de vaca

[...] le aiadic un codo, los ajustd ambos con un puente y tensd siete cuerdas de tripa de oveja,

63 Himnos Homéricos. La 'Batracomiomaquia’, [introduccion, traduccion y notas de Alberto Bernabé
Pajares] Madrid, Editorial Gredos, 1988, IV, 26.

25



armonizadas entre si. Cuando lo hubo construido, [...] lo tentaba con el plectro cuerda a cuerda.**
Como consecuencia de una discusion fraternal, Hermes regalard la lira a su hermano

Apolo, futuro icono del arte de los sonidos, tal como veremos mas adelante.

2. Arquetipo de
chelys-lira.

The lyre was a 'pedegree’ instrument, nos dira Andersen,” lo que significa que, frente

al aulds de marcado origen oriental, los griegos asimilaron como propia este instrumento

nacido en territorio heleno. Los modelos mas antiguos que se conocen son
contemporaneos a los perfodos méds tempranos en los que se establecieron la [/ada y la

Odisea, 1o que nos facilita la interpretacion visual que el arte griego hizo de los
instrumentos en cada una de las escenas representadas de sendos relatos. Asi pues, la
iconografia nos permite trazar la diacronia de la lira en su vertiente formal, al igual que nos
facilita datos sobre su uso en diversos contextos. Al contrario de lo que se pudiera pensar,
el nimero de cuerdas no fue determinante a la hora de definir el tamafio del instrumento:
al principio se concibié de gran tamafio para ir reduciéndose poco a poco, en funcién de la

paulatina desaparicion de las tortugas mas grandes -la variedad que emplearon los griegos

64 Him. Hom., 1V, 47-54.
65 ANDERSON, 1997, p. 23.
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para la construccion de sus primeras liras fue la estudo marginata, capaz de alcanzar los 35
cm de longitud-. Finalmente, acabarfa bifurcando su camino entre la Grecia continental y
sus colonias. Asi, en la Hélade a caballo entre los siglos VI y V a.C,, la chelys-lira se
convirti6 en un instrumento cada vez mas pequefo, con un nivel musical muy bajo
destinado a la diversion popular y a los aprendices, mientras que en las colonias la misma
fue objeto de continuos perfeccionamientos técnicos con los que ird adquiriendo una
forma cada vez mis esbelta. El nombre griego para este nuevo instrumento seta bdrbiton y,
al contrario del ambito doméstico al que quedara relegado el uso de la lira, éste aparecera

en importantes contextos, ejecutado por musicos de gran relevancia.®

4. Representacion
de una barbiton
propia de las

3. Representacion colonias griegas.
de una chelys-

lira continental.

1.3. El inicio de la decadencia de la chelys-lira coincide con la aparicién de la forma
kithdra, en torno al siglo VI a.C,, resultado del constante perfeccionamiento al que habia

sido sometida la &/tharis. 1a redondez de la primera toma forma de pico en la segunda y su

namero de cuerdas, que en origen fueron ocho, se va reduciendo con el paso de los siglos,

66 SALAZAR, 1954, p. 636.
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hecho que se ha querido interpretar como la consecuencia directa de una fase de
decadencia cultural: a menor virtuosismo musical, menor necesidad de medios con los que
obtenerlo. Sin embargo, tal declive se dio en tiempos del Imperio Romano, en torno al siglo
IIT a.C., como paso previo a la definitiva desaparicion del instrumento; lo que significa que

durante mucho tiempo la Aithdra vivi6 una creciente mejora, que hari de ella la

protagonista de fodas las manifestaciones calificadamente artisticas.”

i3 |
5. Representacion
de kithara.

2. Al igual que en las cuerdas, los instrumentos de viento conformaron un gran
abanico de variantes de algunos de los instrumentos que hoy identificamos como
representativos, esto es: el aulds y la siringe. Considerados sagrados, los aeréfonos vieron
posibilidades en campos musicales en los que la lira, también sacra, no tuvo presencia
alguna; un ejemplo de ello fueron los ritos dionisiacos en el caso del aulis o la poesia de

corte bucdlico que la siringe simboliza.

2.1. El principal instrumento de viento de la Grecia arcaica fue el aulds, cuya musica

los griegos siempre consideraron como algo impropio, ajeno a su cultura. La evidencia mas

67 SALAZAR, 1954, p. 636.
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temprana del aulds en Grecia se remonta al siglo VIII a.C. -fecha relativamente tardia en

comparacién a la llegada de la &#tharis-, cuando es mencionado por Homero en sus textos,

si bien lo haga de forma marginal, lo que ha sido interpretado por West como una
discriminacion deliberada al ser considerado un instrumento indigno.”* La respuesta a semejante
recelo podtia buscarse en la tardia introduccion del aulds en la cultura griega, siendo éste

originario de Asia Menor o Siria. Los auloz, en cuanto evolucién de las proto-flautas
prehistoricas, fueron construidos a partir de cafias de loto, boj, hueso o marfil. El sonido
que producia resultaba misterioso y excitante, capaz de provocar fuertes emociones, lo que
le convirtié en esencial dentro de los ritos frenéticos en honor a Dioniso® del mismo modo
que se usé en todo tipo de contextos informales -simposios, guerra, etc.-, mientras que
apenas quedd reconocido en los poemas épicos,” tal como se ha visto en Homero. Este

instrumento se ejecut6 a pares desde sus origenes, por lo que mas que au/ds, debetiamos

hablar de auloi, en plural. Solian ser dos tubos exactamente iguales que compartian una
misma embocadura -prictica comun en el antiguo Préximo Oriente-, si la cafa de la
embocadura era simple el sonido producido era similar al de nuestro clarinete, mientras que
si la cafia era doble, el timbre se acercaba mas a un oboe actual -aunque existieron
variaciones acusticas debidas no sélo a la embocadura sino también a la forma bien conica
bien cilindrica de su agujero-. Del caricter doble del au/ds, West afirma que la mano de la

derecha estaba destinada a realizar la melodia mientras que la izquierda la acompafiaba,”

teorfa bastante factible en el caso de los anloi frigios, en los que el tubo de la izquierda era

68 WEST, 1992, p. 82.
69 RESTANI, 1995, p. 266.
70 RESTANI, 1995, p. 33.
71 WEST, 1992, p. 104.
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sensiblemente mas largo y terminado en pabellon, lo que le conferfa un registro mas grave

respecto al tubo de la derecha, al que le era reservada la melodia.”™

6. Representacion
de auloi.

2.2. El aulon suringgon, también llamado siringa, fue la variante que mayor

independencia obtuvo de la familia de los a#u/oz. El término syrinx se traduce como 'silbido!,
lo que dio nombre a los tubos de cafia de embocadura lisa biselada sobre la cual el
instrumentista aplicaba los labios.” A partit de aqui, y por extension, serd también
reconocida como syrmx la estructura musical consistente en un conjunto de tubos -de
distintos tamafios si son abiertos o de tamafos iguales si estan obturados a distintas alturas

en el interior- unidos todos ellos con cera.

— )

7. Arquetipo de
siringe.

Se trata de un instrumento de registro alto y poco sonoro, vinculado a la poesia

bucolica de la region de Arcadia -cuyas tradiciones eran consideradas las mas antiguas de

72 SALAZAR, 1954, p. 625.
73 SALAZAR, 1954, p. 614.
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toda Grecia-, simbolo de una vida simple, campestre y pastoril, en contraposicion a la vida
de la polis, en la que nunca llegd a ser aceptada.™ Por ello contrapone Platén lira y siringe,
por ser la primera el instrumento propio de los habitantes de la polis mientras que el marco
de accién de la siringe fue siempre la campifia. Asociado al mundo del campo esta el dios
Pan, supuesto hijo de Hermes segun los Himnos Homeéricos, y al que se le vinculan los
atributos propios de la vida pastoril, incluida la aficion musical. En el Himno Homeérico a
Pan se nos dice que de veg en cnando [...] se deja oir él solo al regreso de la monteria, tocando

suave miisica con su caramillo;” lo que le convirtié en el icono de la musica pastoril ejecutada

sobre todo con la musica de la siringa, posteriormente llamada 'flauta de Pan'.

3. La secciéon ritmica conté con dos categorias de instrumentos de percusion que
West identifica con aquellos cuya funcion era hacer el ritmo mas definido -limitandose a
reforzar el instrumento de cuerda o de viento protagonista- y los que pretendian provocar
excitacion mediante el ruido desordenado -limitandose estos ultimos al ambito del culto
orgiastico-. Los instrumentos de percusiéon constituyen el grupo mas originariamente
primitivo, siendo el ritmo organizado una de las primeras manifestaciones culturales del ser
humano por lo que, si bien la variedad de vibréfonos no fue demasiado amplia, si fueron
objeto de gran atencién por parte de los artistas plasticos que decoraron la ceramica del

periodo clasico -del siglo V al IT a.C.-.

3.1. Dentro del primer grupo aparecen los kroupezia o kroupala -futuro scabellum

romano-, conjunto de trabillas revestidas de metal sujetas con cintas de cuero que

74 ANDERSON, 1997, p. 33.
75 Him. Hom, XI1X, 14-16.
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directores de coros y auletas se ataban alrededor de los tobillos para reforzar musicalmente
la medida de los versos. Muchas veces este instrumento adoptaba la forma de una sandalia
con dos suelas -con la parte del talon unida- en las que venian incorporados los elementos
metalicos que, al ser pisados por el auleta, producian un efecto sonoro de marcado caracter
titmico. Por otra parte, se incluyen también en este grupo los famosos Kymbala -pequetios
cimbalos de bronce unidos mediante una cadena, tocados con las manos y usado
especialmente para acompafar a la danza- y los £rdfala, conjunto de dos tablillas de madera
-posiblemente revestidas de metal- que al ser sujetas con los dedos y golpeadas entre si

producian sonidos secos y sonoros.

8.Representacion de
kroupezia.

00 AR
10.Representacion
kymbala. de krotala.

9.Repre_sent;1ci0'n d

3.2. Dentro del rito orgiastico debemos incluir el #mpanon o pandero sin sonajas
-siempre de tamafio mediano o pequefio, ejecutado por mujeres en el momento culminante
del trance- y el seistron o sistro -traducido por 'sonajero'-, de origen egipcio, cuyo sonido se
obtenfa con el tintineo de las placas metalicas que se movian de manera libre en torno a

finas varillas, con lo que se producia una agradable calidad sonora.”® Las caracteristicas

76 WEST, 1992, p. 128.
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fisicas de estos instrumentos les convertitia en el medio idoneo, junto a los awloi, de

alcanzar el éxtasis inherente a todo titual orgiastico a través de la mousifé.

11. Representacion de 12.Representacion de
tympanon. Sistro.

2. Musica y mito.

En el primer apartado han sido tratados los aspectos mas mundanos del arte de la
mousiké, esto es: su condicion de performance en cuanto confluencia de melodia, poesia y
danza, la diversidad de situaciones del dia a dia en las que ésta fue empleada, los nombres
de algunas de las principales figuras musicales de las que se tiene constancia histérica y los
distintos medios o instrumentos musicales de los que hicieron uso los griegos para la
obtenciéon de los efectos sonoros y emocionales deseados. Con ello, he tratado de
reconstruir el ambito socio-cultural de la Grecia arcaica, madre patria de toda una serie de
mitos y creencias que acabaron por elevar el arte de los sonidos al mundo de lo divino. En
contraposicion a los aspectos formales ya vistos, en este segundo apartado trataremos de ir

mas alla del espacio fisico en el que el hombre lleva a cabo el acto musical para centrarnos

en la idea aproximada que de la mousiké tuvieron los griegos en su vertiente mas
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trascendental, y en la que se incluiran términos como 'memoria’ e 'inspiracién’. Veremos
aqui el origen del propio término ousiké y de su vinculacién con la figura de Mnemosine y
sus hijas las Musas, asi como el elenco de divinidades patronas del arte sonoro y la
contrapartida divina de los cantores terrenales, los poetas legendarios. Dioses, memoria y
mito constituyen la triada central en la que considero interesante centrarme para poder
encontrar los argumentos que dieron sentido al valor de don divino de la musica en la
Grecia arcaica. Nuestro punto de partida sera el mito, relato que, precisamente por su
condicién de fantastico, nos acercara mas que ningun otro al inconsciente cultural del
pueblo griego, y del que derivaran pensamientos de profundo arraigo, como puede ser la
intima conexion establecida entre ciertos dioses de su panteén y la produccion efectiva de

los sonidos.

2.1. Musas, musica y memoria.

Los primeros griegos tomaron la figura de Mnemosine como metafora del

conocimiento acumulativo y simbolo de la memoria en cuyo seno se mantuvo todo el saber
de un pueblo. De la raiz griega mmneme -memoria-, el nombre de esta titanide se vincula al
pante6én griego desde tiempos inmemorables, siendo Hesiodo el primer autor que la
nombra al decir de ella que nueve noches se unid con ella el prudente Zeus subiendo a su lecho
sagrado, lejos de los Inmortales y de cuya unién nacieron nueve jovenes de iguales pensamientos,

interesadas solo por el canto y con un corazin exento de dolores en su pecho.” Segun la versiéon

77 Teogonia, 56-62, en Hesiodo, Obras y Fragmentos, [introduccion, traduccién y notas de Aurelio Pérez
Jiménez y Alfonso Martinez Diez] Madrid, Editorial Gredos, 1997. Las posteriores referencias a la
Teogonia y alos Trabajos y dias de Hes{odo se remitiran a esta edicion.
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hesiddica, son un total de nueve las hijas de Mnemésine y Zeus, aquellas con las que el
mundo vera nacer la musica y en cuya existencia la Memoria primigenia se hara cancion.
Clio, Euterpe, Talia, Melpémene, Terpsicore, Erato, Polimnia, Urania y Caliope fueron sus
nombres -siempre bajo el testimonio de Hesiodo-, y en ellos residié la voluntad expresiva
de su madre, fuente profunda y perenne del saber. Sin embargo, son numerosos los relatos
en los que varfan tanto los nombres como el numero total de estas doncellas musicales. Ya
Homero sostiene que son una pareja, frente a la tradicién literario-figurativa en la que se

nombran generalmente tres, como en Apolodoro, que nos cuenta que sus nombres eran
Pisione, Agliope y Telxiepia, de la cuales #na tocaba la citara, la otra cantaba y la siltima

taniia la flauta.”® Durante mucho tiempo se mantuvo la creencia de su trinidad, sustentada

en la primitiva lira tricorde y bajo cuyos nombres se ampararon los tres tetracordios de la
escala musical griega, a saber: Hipate —donde se ubicaban las notas mas graves-, Mese

-tetracordio 'mediano’- y Ne#e -el conjunto de cuatro notas agudas més extremo’’-.
Mediante la virtud del canto armonico, las Musas expresan la potencia mitica de la

memoria, lo que las ubica dentro de la mitologfa de la reminiscencia, siendo su canto una
victoria frente al mal del olvido. Asi las invoca Homero en la [/ada para lograr recordar el
catilogo de los aqueos en el segundo canto: 'Decidme ahora, Musas, duenias de olimpicas
moradas, pues vosotras sois diosas, estdis presentes y sabéis todo, quiénes eran los principes y los
candillos dianaos. El grueso de las tropas yo no podria enumerarlo ni nombrarle, ni aunque tuviera
diez lenguas y diez bocas, vog inquebrantable y un broncineo corazon en mi interior, si las

Olimpicas Musas, de Zeus, portador de la égida, hijas, no recordaran a cuantos legaron al pie de

78 Apolodoro, Biblioteca, [introduccion general de Antonio Guzman Guerra, traduccion y notas de
Margarita Rodriguez de Sepulveda], Madrid, Editorial Gredos, 2002, Epitome, 18.
79 La Musica, 2008, introd., p. 39.

35



Ilion'® En una cultura agrafa como la que nos ocupa, resulta logica la presencia de
deidades vinculadas con la preservacion de la memoria colectiva, puesto que tan soélo
aquello que podia recordarse merecia el reconocimiento de la comunidad, mientras que

para el pueblo griego todo lo olvidado se hallaba estrechamente unido a lo falso. Tal como
apunta Francois Frontisi-Ducroux, en la mentalidad griega arcaica /a proeza heroica -y potr
extension, todo tipo de accién mundana- wna vez cumplida, se convierte en existencia real sélo

cuando es expresada por la palabra poética® Y asi lo ratifica Homero al final de la Odisea

cuando Agamenon, alabando la fidelidad de Penélope a su esposo ausente, afirma que
Jamids morird su renombre, pues los dioses habrin de inspirar en la tierra a las gentes hechiceras

canciones que alaben su insigne constancia.** En las Musas se unen memotia y canto: nada que
no sea cantado puede ser recordado, puesto que Mnemosine ha elegido a sus danzantes y

cantarinas hijas precisamente para distribuir el conocimiento entre los hombres. He aqui la

potencia de la mousiké en cuanto expresion ultima de las Musas, no solamente mantienen

viva la memoria, sino que se aseguran de la correcta transmision de la misma a través del
medio mds placentero: la musica. Al respecto dird Suarez de la Torre que /a palabra del
poeta es garantia de verdad frente a la palabra del envidioso,” lo que encajaria con la
identificacion del 'arte de las Musas' -traduccion literal del término mousiké- con todas
aquellas actividades de salvaguardia de los modos tradicionales que tuvieron lugar en las
performance llevadas a cabo por los poetas-cantores de la antigua Grecia, y en cuyas

representaciones invocaron siempre a estas diosas inspiradoras al inicio de sus versos para

80 11, 11, 484-492.

81 RESTANI, 1995, p. 249.

82 Od., XX1V, 196-202.

83 Obra Completa, 2008, introd., p.24.
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asegurarse con ello la palabra verdadera, digna de ser preservada y poder también hacer de

la suya una znmortal melodia.**

El resultado de todo ello es la divinizacién de la memoria, en cuyo seno se funden
melodias, ritmos, gestos y palabras. Para entender esta posible razén por la que los griegos
se mantuvieron siempre fieles a la musica, debemos entendetla entonces como una #chne o
técnica, de la que este pueblo se sirvid para la correcta transmisiéon de los valores del
pasado a través de la diccién formular y no como mera ornamentacion a la palabra recitada.
Llegados a este punto, podriamos afirmar que las Musas fueron una especie de puente en el
que el don divino de la memoria pasé a entrar en conexiéon con los humanos.
Consecuentemente, podemos decir con relativa seguridad que las Musas son la inspiracion
misma, puesto que son ellas las que conectan al cantor con un saber divino, en sus manos
esti el podetr recordador que proporciona al poeta la informacion. Y de ello existen
numerosos ejemplos, puesto que la gran mayorfa de los poetas antiguos iniciaron sus cantos
evocandolas, como hace Homero al comienzo de la Ifada -1.a cdlera canta, ob diosa, del
Pelida Agquiles™- y de la Odisea -Musa, dine del habil varin que en su largo extravio, tras haber

arrasado el alcdzar sagrado de Troya, conocid las cindades y el genio de innsimeras gentes™-

O
como Hesiodo al comienzo de los Trabajos y los dias -Musas de la Pieria que con vuestros

cantos prodigdis la gloria, venid aqui, invocad a Zeus y celebrad con himnos a vuestro padre®-.

Esta inspiraciéon dada por la Memoria a través de las Musas, une pasado, presente y futuro,

84 Teogonia, 69.
85 11, 1,1.

86 Od, 1,1-3.

87 Trabajos, 1-5.
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lo que libera al conocimiento del paso del tiempo y de su consecuente olvido, de modo que
este pasado se convierta para el cantor en la tnica versién posible del hecho narrado.®
Ahora bien, squé se entendia por inspiraciéon en el mundo griego antiguo? Como se ha
visto, todo partfa de la invocacion a la divinidad, de manera que el poeta crefa hablar en su
nombre, siendo éste el unico modo de dar sentido a la gesta cantada. A continuacion, el
poeta era poseido por la divinidad, superior por sus capacidades de conocimiento; este
estado era la llamada enfousiasmos griega, es decir: la presencia del dios en el interior del

hombre. En semejante estado de éxtasis es cuando se da ¢/ pasaje de un ruido ensordecedor a

la palabra articnlada,” al poeta le viene revelada la verdad absoluta, que desde ahora podra
cantar a su pueblo mediante armoniosas melodias que harin de su relato algo mas
asequible y de mas sencilla memorizacion.

Al respecto, Luis Gil contrasta dos grandes interpretaciones que del concepto
inspiracién' se tuvo en el periodo arcaico: aquella en la que el cantor se igualaba al

sacerdote o adivino y aquella otra en la que este mismo cantor, a pesar de su condiciéon de

recipiendario de una especial proteccion de la divinidad’ en ningin momento tenfa la
pretension de elevarse al plano del sacerdote ni del adivino. Esta dltima postura es la que
caracteriza los aedos en las obras homéricas, como cuando se dice de Demdédoco que fue la
eidad quien le dio entre todos el don de hechizar con el canto, y que era su propia alma la
deidad q led tre todos el don de hech 1 canto, y q Ima 1
. o1 . . .
que le impulsaba a entonar’ cantos sin otro fin que la recreacion por parte del pablico en

aquellas hazafias heroicas que tanto gustaban de escuchar. Mientras que es en Hesiodo

donde se evidencia la nocién de 'inspiracién' en cuanto un soplo exterior que infunde en quien

88 GONZALEZ GARCIA, 1991, p. 151.
89 RESTANI, 1995, p. 250.

90 GIL, Luis, Los antiguos y la 'inspiracion’ poética, Madrid, Ediciones Guadarrama, 1967, p. 20.
91 Od., VIII, 44-45.
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lo recibe una capacidad interna,” a modo de voz divina. Dicho en términos generales: si bien
en Homero existe una poderosa relacion de pertenencia del aedo respecto a la divinidad -en

la que la Musa aporta la tematica de sus versos a un talento personal previo-, el aedo de la
Odisea y la lliada no compone sus hexdmetros en trance y, tal como nos informa Gil, a
despecho del valimiento de sus divinidades tutelares, tiene libertad para decir que canta lo que su

danimo le dicta.” 1o contrario al auxilio ofrecido por las Musas -constantemente invocadas
por los aedos debido a que son éstas las unicas que todo lo saben mientras que sus
agraciados solo oyen la fama y no saben nada”- es la interiorizacién que de su gracia divina
cree ser portador Hesiodo -aunque no por ello el cantor pierde nocién del esfuerzo que por
su parte exige el canto, esto es, de su responsabilidad a la hora de dar una expresion cabal a

los versos revelados”- desde que las encontré al pie del divino Helicon. De este momento
Hesiodo cuenta que infundiéronme vog divina para celebrar el futuro y el pasado y me
encargaron alabar con bimnos la estirpe de los felices Semptiernos y cantarles siempre a ellas

mismas al principio y al final”® Interiorizacion que le convertiria en personificacion de la

divinidad misma y a la que se igualarfa en conocimiento.

2.2. Dioses musicos.

A lo largo del presente trabajo se ha ido viendo la estrecha relacién que en el

pueblo griego se dio entre la mousiké y las manifestaciones divinas, como también se han

92 GIL,1967, p. 24.
93 GIL, 1967, p. 19.
94 1., 11, 485-486.

95 GIL, 1967, p. 25.
96 Teogonia, 32-35.
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mencionado con timidez algunas de las deidades patronas de la musica en Grecia, al
margen de Mnemosine y las nueve Musas. El mito humaniza la realidad, y a través de él se
fundamentan las interpretaciones de la divinidad en el marco del mundo terrenal. Puesto
que en Grecia la musica se basé en el postulado de que debe existir una correspondencia
exacta entre el género musical, los tipos de instrumentos empleados y el sentimiento
expresado para que ésta sea capaz de producir un determinado efecto sobre el caracter del
oyente -ethos- y puesto que el arte de los sonidos no quedd exento de la trascendencia

divina; durante toda la Antigiiedad, sus origenes pasaron a ser objeto de numerosas

interpretaciones miticas en las que se podria distinguit, grosso modo, un total de tres grandes
corrientes mitico-musicales conectadas con los tres principales dioses-musicos del mundo

griego antiguo, a saber: Apolo, Hermes y Dioniso.

1. Voy a conmemorar -que no quiero olvidarme- a Apolo el Certero, ante cuya legada
tiemblan los dioses en las moradas de Zeus y se levantan todos de sus asientos al aproximarse él,

cuando tiende su ilustre arco,” asi lo presenta el autor del Hzmno Homiérico a Apolo y asi se le
reconoce en toda la mitologia griega. El origen de este dios ha sido motivo de debate por
los historiadores desde tiempo atras, frente a una corriente originaria que ubico su patria en
tierras orientales, las ultimas aportaciones al tema han querido conjugar su orientalidad con
rasgos mas propiamente indoeuropeos. Emilio Suarez rescata la teoria de Walter Burkert
segun la cual, el micénico Paedn chipriota, conjugado con el dios de la guerra sirio, alcanzé

las costas de Creta y el Peloponeso, donde sufrirfa una ultima transformacion radical: su

97 Him. Hom. 111, 1-4.
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asimilacion al dios dorio de la Asamblea, llamado Apellon-Apollon.” El segundo de los
argumentos de mayor relevancia con los que se justificaria la raiz indoeuropea del dios es la
funcién que le venfa siendo atribuida a Apolo en cuanto dios de los efebos -Febo Apolo, le
llamard Homero”-, funcién totalmente ajena al mundo oriental pero vinculable a un
conjunto de instituciones indoeuropeas cuyo funcionamiento ha sido ampliamente tratado.
Asimismo, fue su constante presencia en la realidad colectiva del pueblo griego lo que le
hizo erigirse en el dios griego mas importante después de Zeus, del que es hijo. Portador
del arco, es del mismo modo la personificacion musical del canto acompanado por la lira,
por lo que se ha querido ver en sendos instrumentos -de lucha, el primero y musical, el
segundo- una misma raiz comun: el sonido producido por la vibracién de cuerdas tensadas

con el que revelara a los hombres /la infalible determinacion de Zeus)™ y su consecuente

efecto en el ethos humano. La presencia del arco nos remite a dioses orientales
-posiblemente asirios o anatolios-, a los que se les otorga una poderosa intervenciéon en
acciones de caza y de guerra asi como en la propagaciéon y consecuente sanacion de la
peste, lo que encajatfa con la imagen que de Apolo nos da Homero en la [fada en el
momento en que éste es invocado para salvar a los aqueos de la peste con la que ¢l mismo

les ha condenado, y que nos recordara su faceta de sanador, tal como vimos anteriormente.

98SUAREZ DE LA TORRE, Emilio, 'La religién en el espacio de la cultura griega: la
multifuncionalidad de Apolo', ponencia en el Congreso Internacional de la EASR, Messina, 14-17 de
septiembre de 2009.

99 1., 1,44, 64,73

100Him. Hom. 111, introd., p. 87.

41



Ll : 5
13. Representacion 14. Representacion
de Apolo con el arco. de Apolo con la lira.

La lira, por su parte, ademds de guardar un gran parecido formal con el arco, puesto
que ambos constan de una superficie curva en la que se atan cuerdas en tension, esta
también presente en los canticos de sanaciéon vinculados a Apolo -recuérdense los peanes-.
Sin embargo, mientras que el arco se remonta al mundo oriental del que Apolo recibié
algunos de sus rasgos, la lira le fue dada por Hermes, auténtico inventor de dicho
instrumento, dios olimpico de los poetas y hermanastro de Apolo por parte de padre. Por
lo tanto, la vinculacién de Apolo con lo musical se dio una vez éste ya habifa sido asimilado
en el mundo griego. Resultan curiosas las apreciaciones que se han hecho en torno a su
figura, y los contrastes que de dichas apreciaciones han surgido en cuanto que, muy a pesar
de su supuesto origen oriental, Apolo representa los valores de serenidad, claridad y
sabiduria moderada en el marco de una cultura helena destinada a superar todo sintoma de
desmesura y discordancia presente -e inherente- en los rituales orgiasticos que tanta fama
tuvieron en la Grecia Antigua. La historia de la &itharis y el aulis se repite ahora en el
marco mitologico: aun siendo sendos instrumentos de origen oriental, el primero consigue
adentrarse y adaptarse al mundo heleno y sus necesidades de moderaciéon mas inmediatas;
mientras que el au/ds, el mas tardio en llegar, se mantuvo siempre desvinculado de la cultura

griega mas pura. Apolo y la lira son simbolo del arte musical griego por excelencia,
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mientras que el a#/ds tuvo en Dioniso su maximo representante. Frente a un Apolo sereno
y sus armonicas melodias tenemos un Dioniso abanderado de las expresiones musicales
mas extremas; frente a la reflexion, el frenesi; frente a la medida, el extremo. La gran estima
de la que este dios gozé condujo a los griegos a la creacion de un santuario apolineo en la
ciudad de Delfos, en el que primé el ideal del control de si mediante sentencias como
Condcete a ti mismo'y Lo mejor es la medida. 1deales que se reflejaron en una iconografia que
nos brinda una apatiencia gracil y jovial -apolinea, diran- del dios y cuyo gran porte le
acabarfa convirtiendo en el paradigma del ideal griego de belleza; mientras que a nivel
musical se le atribuirfa un tipo de citarodia caracterizada por melodias temperadas, con
ritmos suaves y versos armonicos. De aqui deriva una de las multiples atribuciones que le

fueron dadas a Apolo y que nos interesa especialmente aqui, esto es: su condiciéon de

Musageta o conductor del coro de las Musas, erigiéndose de este modo en patrén de la
musica y la danza. Poco o nada se sabe de como pudieron sonar las composiciones en su
honort, pero lo cierto es que con ellas se pretendi6 reflejar la sabidurfa racional del espiritu
griego, destinado a destacar tanto en las artes como en las ciencias.

2. De supuesto origen indoeuropeo y bajo un culto de corte pastoril, su nombre ya
consta en las tablillas micénicas, se trata del dios Hermes, hermano del propio Apolo,
bastardo de Zeus y convertido en olimpico por mérito propio ya al poco de nacer. Bajo su
figura se ampararon viajeros y comerciantes, fue mensajero entre dioses y hombres del

mismo modo que se ocupé de inspirar a oradores y atletas. Se trata de una deidad pre-

moral, simbolo de la astucia. En los Hzmnos Homéricos se destaca su condicion de genio

precoz, pues en un solo dia fue capaz de ser musico, ladrén de ganado, adivino, competidor
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de Apolo y aceptado en el Olimpo."”" Por otra parte, se reconoce en la I/ada su faceta de

mensajero divino bajo la advocacion, en este caso, de acompafante divino de Priamo, rey
de Troya, reducido a un ser sumido en la tristeza y la desesperacion,'” ante la tienda de Aquiles
pata que éste pudiera recuperar el cuerpo sin vida de su hijo Héctor: jAncianol, le increpa el
dios al rey, Yo soy un dios inmortal que aqui ha venido; soy Hermes. Mi padre me ha enviado
para que te diera escolta. Pero abora me iré de nuevo y no me voy a presentar ante las miradas de
Agquiles, alo que afade, vituperable seria que un dios inmortal favorezca tan abiertamente a los
mortales.”” Mientras que en la Odisea se insistira en esta vertiente de ligamen, conector y
recadero, esta vez entre vivos y muertos -psicoponpos-, cuando el dios acompafia a Ulises al
Inframunto, narrado por Homero del siguiente modo: Hermes, |[...] llevaba su vara en las
manos |...| que aduerme a los hombres los ojos si él lo quiere o los saca del sueno. Despiertas por
ella se llevaba sus almas, gue daban agudos chillidos detris de él |...] tal ellas entonces exhalando
quejidos marchaban en grupo tras Hermes sanador |...] Del océano a las ondas legaron |...] al
pais de los suerios y pronto descenciendo vieron |...|donde se gnarecen las almas, imdgenes de

hombres exhanstos.™* Con todo lo dicho, no fue su condicién de mensajero sino la enorme
inteligencia que le caracterizé, ademas de su condicion de dios pastoril, lo que le inspirara

en su invencién de dos instrumentos musicales especialmente relevantes del mundo griego
arcaico en adelante: la chelys-lira y la syrinx, que mas tarde cedetia a su hermano Apolo y a

su hijo Pan, respectivamente. Por otra parte, tal como afirma Pedro Lain Entralgo, Grecia

101Him. Hom. IV, introd., p. 136.

102SUAREZ DE LA TORRE, Emilio, 'El Hermes mds antiguo — La interrelacién de las funciones de
Hermes. Adaptacion y evolucion diacronicas’, [escrito inédito] Barcelona, 2011.

103171., XXI1V, 460-464.

1040d., XX1V, 1-14.
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no fie tan solo la citara de Apolo, sino que fue también la flauta de Pan, reflejo de la diplice

condicion del pueblo griego."” Si consideramos dicha doble vertiente, Hermes, en cuanto
hermanastro de Apolo y progenitor de Pan, podria interpretarse como el puente que une a
uno y otro; en su condicién de dios de los limites representa en si mismo la bisagra entre la
musica de cuerda y la de viento, entre la vertiente mas propiamente cvilizada -y civilizadora-
de la polis griega y sus raices mas primitivas. Hermes auna equilibrio y desmesura, hecho
que la mitologia griega justifica en los vinculos -precisamente de tipo musical- que le
unieron a los dioses ya mencionados: en primer lugar su reconciliaciéon con Apolo a través
del don de la chelys-lira, y en segundo el gusto que de él hereda su hijo Pan por las tonadas
rusticas.

En la ceramica griega arcaica Hermes viene representado como un dios barbado y
respetable, al que, no obstante, nunca se representé con ninguno de los instrumentos
musicales cuya invencion se le atribuye. Asi pues, al margen de su condicién de musico, la
faceta mas representada en la iconografia es su rapidez en cuanto mensajero divino, hecho
que se simboliza con un caduceo en sus manos y, bien con las sandalias aladas, bien con un
gorro también alado. Este modo de obviar sus competencias musicales para dejarlas en un
segundo plano —puesto que mas que musico, fue inventor de instrumentos, tal como hemos
visto-, confirma su papel de uniéon entre dos posturas enfrentadas y asi lo demuestra el
buen trato que este dios mantuvo tanto con Apolo como con Dioniso.

3. St Apolo fue hijo de Zeus y Leto, y Hermes nacié de la unién de Maya con este
mismo dios, Dioniso completa la triada de hijos musicos del padre de todos los dioses, siendo

su madre la mortal Sémele. De origen posiblemente tracio, si es mencionado en las tablillas

105GIL, 1969, p. 15.
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micénicas, lo que supone su presencia en territorio griego ya en torno al siglo XIII a.C.; no
obstante a ello, fue propio del dios su eterna apariencia como extranjero, tal como ocurtié
con el instrumento protagonista en sus fiestas orgidsticas: el awulds. Esta firme separacion
entre lo griego-apolineo y lo foraneo-dionisfaco encontré sus argumentos en los ideales
culturales de un pueblo de filésofos que aspiraba a organizar racionalmente el mundo y sus
expresiones, pero que nunca abandonaria por completo sus creencias de origen mas
puramente sensual. Un ejemplo de esta ambigiedad lo supone el protagonismo que
adquirieron los rituales apolineos en la élite aristocratica, ejecutados a menudo en el centro
de las polis, mientras que los ritos en honor a Dioniso, por su patte, fueron de marcado
caracter popular, alejados de los ambitos aristocraticos y celebrados en localizaciones que
bien podtiamos definir como no-civilizados o salvajes. Y es que este dios del impetu natural
y del impulso hacia la vida desbocada se identificé principalmente con el mundo marginal
de la sociedad griega arcaica -mujeres, esclavos, extranjeros'”-. En Homero, Dioniso es
mencionado dos unicas veces; la primera vez que lo nombra se limita a narrar una anécdota

107

que, mas que el dios, las protagonistas son sus nodrizas,”’ mientras que en la segunda,

Homero le incluye en la genealogia que de Zeus se hace cuando éste trata de expresar su
amor por Hera: Nunca hasta abora tan intenso deseo de diosa o de mujer me ba inundado el
animo en el pecho hasta subyngarme |...] ni cuando de Ddinae Acrisiona [...] que dio a luzg a
Perseo |...] Ni tampoco cnando de Sémele, ni de Alemena en Tebas, que engendrd a Hércules, de

esforzadas entraias; y Sémele dio a lnz a Dioniso, gozo para los mortales."" Si nos remitimos al

trato que éste dios recibié en la Antigiiedad, hablar de Dioniso supone introducirnos en

106Him. Hom., 1, introd., p. 36.
10711., V1, 130-133. Ni siquiera el hijo de Driante, el esforzado Licurgo, [...] tuvo vida longeva, el que en

otro tiempo a las nodrizas del delirante Dioniso fue acosando por la muy divina region de Nisa.
10811., X1V, 315-325.
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una ambito que, para la mirada del hombre contemporaneo, bien podria ser tildado de
oscuro, macabro y libertino en el contexto ritual griego, pero que, siempre bajo un marcado
acento otiental -bdrbaro, diran los griegos-, llegard a una conexion efectiva con lo mas
profundo del ser humano en su vertiente psicosomatica. En su figura se concentraran todas
aquellas emociones mas profundas e irracionales del ser humano -completamente ajenas al
concepto winckelmanniano de perfeccion irrepetible con la que este teérico del arte identificd
toda expresion cultural de la Antigliedad helena-, propiciando en sus rituales la libre
expresion de las mismas por parte de las comunidades de fieles. Divinidad perteneciente a
la tierra, es Dioniso el dios de lo exético y del éxtasis, de la farsa y de la fiesta; a él se acude
para la auto-liberacién de los vinculos sociales a través de la inspiracion y el entusiasmo y es
bajo su influjo que se alcanzan estados de posesion tal, que cada uno de los fieles acaba por
identificarse con la personificacién del propio dios. Este frenesi producido principalmente
en el grupo femenino de las ménades recibié el nombre de bakcheia, lo que le valié a
Dioniso un segundo nombre: Baco, asociado comunmente a su condicién de dios de la vid
y del vino. He aqui el que es, junto con la musica, el principal elemento de iniciacion en el
contacto con la deidad: vino y musica alcanzaron en el rito dionisfaco una compenetracion
tal que resultaron indisolubles el uno del otro, siendo el primero el provocador del segundo,
y el segundo, intensificador del primero.

Los rasgos tan caractetisticos del culto a Baco/Dioniso giraron en torno a la
persecucion de un intenso esfuerzo fisico a través de violentas danzas que se acompafaban
de una musica combinada con gritos rituales. La seleccion de un conjunto de instrumentos

concretos jugé un papel fundamental en la ejecuciéon de semejantes exacerbadas melodias,

siendo los auloi y la percusion los protagonistas indiscutibles, pues ademds de compartir el
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origen oriental del propio dios, sélo ellos eran capaces de provocar el trance musico-

religioso perseguido. Annie Bélis nos dice que /la wmiisica dionisiaca requiere un

9

acompanamiento sonoro ronco, de sonidos graves,"” capaces de producir efectos terribles a

través de los contrastes violentos de tonalidad y ritmo. No existe aqui la tesitura media,
todos los sonidos son o muy agudos -#etoide- o muy graves -bipatoide-, lo que reduce la
importancia de los instrumentos melddicos al minimo. En estos ritos orgiasticos se
perseguia la liberacion de toda regla, incluida la musical, por lo que sélo al son de los
tympana, krdtala, Rymbala y auloi, el thiasos o grupo fervoroso gritaba y danzaba
frenéticamente, siendo su mas claro ejemplo las bacantes, cuya danza consistié en retorcer
sus cabezas hacia atrds moviendo sus largas melenas mientras daban saltos desordenados
de un lugar a otro. El conjunto de melodias destinadas al rito dionisfaco terminé por
configurarse bajo la forma lirica-coral del ditirambo, en el que Lain Entralgo afirma que no
es muy probable que se entonasen cantos debido a lo violento de la danza -que el autor
define como torbellino furioso y delirante [...] a modo de rio desbordado™". Por lo que la
llamada psicoterapia dionisiaca se limit6 a los gritos, la musica y la danza, dejando de lado la

palabra -al contrario de lo que sucedia en el pedn, el treno y la epodé, en los que la palabra

entonada fue el sustento de sus potencialidades-.

109RESTANI, 1995, p. 274.
110LAIN ENTRALGO, 1958, p. 83.
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2.3. Musicos legendarios.

La Antigua Grecia se basé en una religion repleta de dioses antropomorfos y una
mitologifa cargada de metaforas con las que ilustrar un mundo imposible de interpretar sin
una accion divina supra-sensible que le diese orden y sentido. Hasta ahora hemos hablado

de algunas de las entidades divinas que configuraron el pante6n musical heleno; sin

embargo, dentro de esta histotia fantdstica de la mousiké no sélo hubo dioses, sino también
seres humanos a los que se les atribuyeron aquellos avances técnicos y formales de los que
la musica también esta formada -la creacion de nomoz, la mejora de instrumentos, la
composiciéon de himnos- pero cuya ubicaciéon en un pasado remoto tiende a difuminar
cualquier rasgo de existencia real. Las leyendas en torno a personas que destacaron en el
cultivo de la musica se esfuerzan por hacer del canto una practica muy anterior a la poesia
recitada,'"" de este modo se defenderia la autonomia -y supuesta primacia- del sonido frente
al verso ya desde tiempos inmemorables. Fueron muchas las leyendas que hablaron de
musicos que heredaron sus dones musicales de los dioses y de personajes que hicieron
prodigios con sus cantos; entre todas ellas he querido centrarme de nuevo en cinco
nombres en los que griegos de todas las épocas, de un modo similar al de los grandes
héroes, reconocieron sus principales iconos en el arte de los sonidos, a saber: Orfeo, Tales
de Gortina, Hiagnis, Marsias y Olimpo.

1. Aquel cuya cronologia mas se nos escapa por ser posiblemente la mas antigua
-siempre hablando en términos mitolégicos- es la del legendario cantor Otrfeo, cuya acciéon

se darfa en torno al siglo VIII a.C. Identificado como hijo de Caliope, la Musa de la bella

IT1RESTANI, 1995, p. 93
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voz, y del propio Apolo, se ha querido ver en la imposicion de semejantes ancestros la
justificacion del que serfa su propio destino: ser el poeta oral por excelencia de toda la
historia griega, aquel que cantaba al aire libre sirviéndose unicamente de su lira. En si
mismo representa la personificacion del poder encantador de la musica y del magnetismo
con el que ésta atrapa a sus oyentes, y no es casual que a él le fuesen otorgados los dones de
la persuasion a través de la melodia -sin llegar a alcanzar jamas el saber absoluto-. El canto
de Orfeo bien podria considerarse un hechizo puesto que, bajo la combinacién del poder
de exaltacion del lenguaje y de la musica -entendida como una poderosa fuente de magia
transmitida a través del aire-, éste es capaz de ir mas alld de los limites de la naturaleza
humana para superar asi su condicién animal y situarse a la altura de los dioses. Puesto que
toda inspiracién musical proviene de estos mismos dioses, la capacidad musical de los
hombres les convierte en iguales, si bien tan sélo durante el tiempo en que la musica suena.
Esta superacién del /Jmes ontologico hace de Otfeo el simbolo de la persuasiéon por
excelencia, siendo su canto el unico que logré vencer el de las sirenas. Estas grandes dotes
como cantor y autor de potentes férmulas magicas, le vincularon directamente con Tracia,
region fecunda en nombres ilustres -la mayoria de ellos miticos-. Tafiedor de una lira
posiblemente heredada de su padre, fue capaz de seducir con su canto a los mismisimos
soberanos del Hades para recuperar a su recién fallecida esposa Euridice. Fue también el
fundador emblematico de la doctrina del orfismo, secta en la que, dicho grosso modo, se
proclamaron un conjunto de ritos iniciaticos basados en la creencia de que el alma era
inmortal y de que tras la muerte, ésta recibirfa recompensas en otra vida; he aqui el nexo de
unién con el dios Dioniso, al que honrarfan en su condiciéon de elemento purificador de las

almas.
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2. Las fuentes ubican a Tales de Gortina en la Creta del siglo VII a.C.; venerado
como citarodo semi-mitico al que se relaciona, junto con el legislador Licurgo, con la
creacion de los festivales musicales espartanos de las Gimnopedies.'? La més reconocida de
sus proezas se dio precisamente en la ciudad de Lacedemonia, a la cual fue invitado bajo
profecia oracular de Delfos para liberar a sus ciudadanos de una plaga solamente con sus
peanes y sus danzas corales -si bien también existe la versiéon de que mas que una plaga, el

conflicto en Esparta fue de tipo civil-. El motivo por el que fue elegido para tamafia

empresa fue la calidad de sus peanes y sus prosodias, definidas como auténticas

exhortaciones a la docilidad y a la concordia. Hasta tal punto fue asi, que el propio

Pitdgoras solia cantar sus peanes acompanado de una lira para poner a sus discipulos en un
estado de serenidad mental absoluta.'”” En cuanto a su produccion, se dice que tomd como
punto de partida las formas melddicas simples de Arquiloco para luego extenderlas en
longitud y aplicarles la que fue su principal invencién: el ritmo cretense.

3. Originario de Frigia, Hiagnis es un sonador mitolégico de musica aulética.
Siempre dentro de los limites entre la realidad y la ficcion, se cree que fue él el padre del

satiro Marsias,'*

al que también instruyé en los sones de dicho instrumento y con el que se
establecerfa una genealogia legendaria en torno a los origenes del objeto musical que el
propio Hiagnis dio a luz, y que culminarfa mas tarde con la aparicién del gran Olimpo.
Adolfo Salazar nos habla de la perpetua simbiosis que se establecié en todos los ambitos

del mundo antiguo entre la aparicion de personajes que destacaron en aspectos

determinados de la cultura y la sociedad y las aportaciones e invenciones que a éstos les

112La Musica, notas a La Musica, p. 147.
113WEST, 1992, p. 33.
114WEST, 1992, p.330.
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fueron atribuidas desde sus origenes.'"” El primer ejemplo de esta costumbre helena lo
supone precisamente la llegada a tierras griegas de la armonia frigia y la escala diatonica de
la mano del propio Hiagnis; del mismo modo que se le atribuye la primera imagen
simbélica del doble aulis, con el que combiné tonos altos y bajos para crear con ellos
armonicos de octavas que diesen mayor riqueza a la pieza musical. A él se remontan, por
tanto, las primeras noticias de todo aquello que envolvié la aparicioén del aulos en Grecia y
la musica a éste asociada.

4. Marsias, hijo hipotético de Hiagnis y supuesto padre de Olimpo, constituye la
bisagra de la evolucion del arte de la aulética griega, llegando a confundirse algunas de sus
atribuciones con las de su padre y maestro, como pueda ser la invencion del au/ds doble.''
Un rasgo curioso en el caso de Marsias es su condicion de satiro, ser cuya mitad superior es
igual a un hombre, mientras que de cintura hacia abajo se transforma en un capripedo.
Teniendo en cuenta esto, no resulta extrafia su cercanfa a dioses como Pan -con el que
compartié su naturaleza medio hombre medio animal y el gusto por la musica de flauta- y
Dioniso, al que le unié la expresion de los aspectos mas sensuales de la naturaleza humana.
Y es que Marsias es el musico legendario con mayor contacto con las deidades del pantedn
gtiego: ademis de Pan y Dioniso, se cuenta que heredé la flauta de la diosa Palas Atenea'”
y que ret6 en un duelo musical al mismisimo Apolo. Sendos mitos se hallan en intima
conexion: de Atenea dice la mitologia que, habiendo inventado la flauta doble -o ax/oi- a
partir de unas cafas, lograba obtener de ellas armonfas maravillosas; sin embargo, al soplar

el instrumento sus mejillas se hinchaban de tal manera que provocaban la burla de sus

115SALAZAR, 1954, p. 55.
116RESTANI, 1995, p. 93.
117Biblioteca, 1, 4,2.
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rivales directas, las diosas Hera y Afrodita. Es por ello que Atenea decidié deshacerse del
instrumento arrojandolo al rio, no sin antes lanzar una maldicién para aquél que lo
heredase. Tan mala fortuna tuvo Marsias que a sus manos lleg6 este instrumento maldito
hasta catapultarle a la osada accién de desafiar a Apolo, dios de la musica por excelencia, a
enfrentarse en un competicion musical en la que el vencedor podria hacer lo que quisiera
con el vencido. De este mito deja constancia Apolodoro cuando natrra que habiendo

convenido que el vencedor dispondria del vencido a su antojo, llegada la prueba, Apolo compitid con

la citara invertida e invitd a Marsias a hacer lo mismo.""* Como cabrtia esperat, el perdedor fue
el satiro, al que el dios decidi6 castigar no sélo por su menor calidad musical sino por la
soberbia demostrada al pretender igualarse a un dios. El castigo impuesto fue la desollacion

en vida y al respecto, Ovidio nos cuenta que, wientras gritaba, le arrancaron la piel a lo largo

119

de la superficie del cuerpo, y no habia nada que no fuera una herida.

5. Igualmente, es Ovidio quién resalta el dolor de Olimpo ante la tragica muerte de
Marsias,”™ lo que confirmaria el vinculo tanto familiar como profesional que entre ellos dos
se pudo haber dado. Al igual que Hiagnis y Marsias, Olimpo proviene de Frigia, de la que
importa el 7omos enarmoénico caracteristico de las fiestas religosas.””' Ya desde el siglo V
a.C., era creencia generalizada entre los griegos que Olimpo era quién habia introducido la
musica del aulds en Grecia,'” hecho que reforzaria la constante alusion a lo bdrbaro del
instrumento, puesto que todos los posibles creadores o introductores del mismo provenian

del este de Grecia. Al contrario de la mayorfa de personajes legendarios, cuya cronologia se

118Biblioteca, 1, 4,2.

1190vidio, Metamorfosis, [texto revisado y traducido por Antonio Ruiz de Elvira], vol. I, (lib. VI-X)
Madrid, Centro Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC), 1990, VI, 386-388.

120Met., V1, 393-394.

121La Musica, notas a La Musica, p. 144.

122WEST, 1992, p.330
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remontaba a tiempos anteriores a la Guerra de Troya, a Olimpo se le suele ubicar en
tiempos del rey Midas, a finales del siglo VII y principios del VI a.C.,'* lo que le haria
tomar matices mas realistas respecto al resto de musicos legendarios. Sin embargo, la
discrepancia de opiniones entre si el Olimpo del siglo VIII fue el mismo al que se le
atribuyen las virtudes del mitico Olimpo o si fue un segundo personaje con el mismo
nombre, ha dado lugar a dudas para las que pocas respuestas se han obtenido. Al margen
de dicha polémica, la estima de la que gozaron sus composiciones, basadas en melodias
simples creadas a partir de tres unicas notas y sin modulaciones, hizo de Olimpo el icono
de la tan venerada musica griega tradicional a la que él aporté un ligero acento

orientalizante a través de las escalas pentatonicas tan propias del modo frigio.

Esta insistencia en querer vincular a un personaje preciso y supuestamente real
todas aquellas invenciones -musicales o no- cuyo creador o creadores, por lo remoto de su
acto, habfan caido en el olvido, fue algo que los griegos hicieron a menudo en su afan
racionalista por superar la aversion que les producia el anonimato'* -que era sin6nimo de
desconocimiento- de quienes contribuyeron a la creacién de una cultura propia de la que se
sintieron orgullosos. Por ello, el elenco de musicos legendarios griegos no corresponde con
precision a los efectivos autores de cada uno de los avances musico-tedricos que hemos
visto, sino que aquello que hicieron los griegos fue vincular dichos avances a los nombres
de los que todavia se tenfa constancia en la época en que se empezaron a buscar

argumentos racionales, dejando de lado la realidad histérica de la que no tenfan constancia.

123WEST, 1992, p.331
124WEST, 1992, p. 334.
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3. La musica en Grecia a través de la literatura arcaica: Homero,

Hesiodo e Himnos Homéricos.

Todo cuanto hemos visto se ha basado principalmente en los escritos de Homero y
Hesiodo, fuentes principales del conocimiento del mundo sonoro antiguo. Por otra parte, el
caracter literario que envuelve a sus relatos permite ir mas alla en el analisis de las escenas
narradas para poder profundizar en aquellos aspectos mas cotidianos de una cultura en la
que la musica calé de tal manera que acabd por convertirse en el teléon de fondo del dfa a
dfa del pueblo griego. Por todo ello, en este tercer apartado trataré de ofrecer una vision

panoramica de cuanto se ha visto en los anteriores puntos desde el detalle que hallaremos
en las descripciones de sendos autores arcaicos. Para ello, me serviré de la 1/ada y 1a Odisea,

pero también de la Teogonia hesiddica y de los Himnos Homiéricos para elaborar una suerte
de armazon narrativo a todo lo que se ha ido desmenuzando de una manera mas técnica y
en el que trataré de aunar dioses, musicos y funciones bajo el velo de la literatura griega; lo
que significa que utilizaré un conjunto de ejemplos precisos de los autores que vivieron y
protagonizaron la época que nos ocupa y que, consciente o inconscientemente, decidieron

reflejar en sus escritos.

1. Aquello que comparten las cuatro obras seleccionadas es su fe absoluta en una
actividad musical impregnada de poder divino, esto es: su firme creencia en la musica en
cuanto expresion de un ente superior al hombre a través de la cual a éste le venia revelado
todo conocimiento real. Entusiasmo, inspiracién, mania divina, trance, éxtasis... Todos
estos términos nos remiten al estado al que el musico-cantor accedia para obtener la

revelacién de sus dioses. Y son precisamente los relatos de Homero y Hesiodo el punto de
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anclaje del que debemos partir para hacernos una idea mas precisa de en qué consistié esta
'posesion del hombre por parte de la divinidad' dentro de la mentalidad griega arcaica.
Mientras que el primer autor se mueve dentro de los margenes de una sacralidad con tintes

mas racionalistas, Hesiodo y los Himnos Homéricos -que, tal como nos cuenta Alberto

Betrnabé, poco o nada tienen en comiin con Homero'”- todavia mantienen la primitiva creencia
de un mundo totalmente dependiente de las acciones divinas. Sendas posturas se reflejan en
dos concepciones diversas de una originaria inspiracién comun, tal como ya se ha visto: la
hesiodica, en la que se atribuye el mérito de la manifestacion artistica al dios instigador del
trance; y la homérica, que exalté de manera indirecta las capacidades técnicas inherentes al

set humano, esto es: la #échne en su esencia més pura.

En primer lugar, Hesiodo e Himnos Homiéricos recuerdan la originaria fuente divina
del acto sonoro, en el que el aedo se constituye como portavoz directo de la divinidad,
yendo mas alla del acto fisico de la musica y de su condiciéon de profesion. Y es éste el
marco en el que debemos incluir el conjunto de férmulas con las que los cantores
invocaron a la deidad protectora para hallar en ella la inspiracién a su canto. El autor del

primer himno canta a Dioniso: nosotros, los aedos, te cantaremos al principio y al final, que no

126

es posible en modo alguno concebir un canto sacro olvidandose de 1, *° mientras que, en honor a

las Musas, relata Hesiodo que fueron éstas quienes le infundieron voz divina para celebrar
el futuro y el pasado.””” He aqui donde se encuentra el hilo conductor de la tradicién
musical helena més fuerte: su condicién de don divino.'”® Mientras que, en armonia con la

segunda interpretaciéon técnica de la musica, en los numerosos banquetes que describe

125Him. Hom., introd., p. 9.

126Him. Hom., 1, 9-11.

127Teogonia, 32.

128Véase el punto 2.2. Musas, musica y memoria.
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Homero -especialmente en la Odisea-, conectamos con la continua presencia de la figura del

aedo profesional. Un buen ejemplo de ello lo constituye Femio de Ttaca, aedo palatino de
Ulises, cantor que a sus gustos forgado tenian los galanes que pretendian a Penélope y con
cuyos cantos frataba a su vez de esquivar la ruina.””’ Y sera también en boca del propio
Femio, que reproducira Homero las siguientes palabras: nunca tuve maestro y el cielo mis
milltiples tonos en la mente me inspira y aun creo poder celebrarte como a un dios a ti mismo.
Femio defiende con ello el privilegio que le corresponde en cuanto cantor que, mas que en
un dios, basa su don en un conjunto de técnicas de aprendizaje en las que fue autodidacta
-avtodidaktds-, 1o que le da libertad a la hora de cantar al mortal Ulises como a un dios. Esto
es: Homero exalta la parte técnica -de oficio- de una musica destinada principalmente a los
hombres, en la que los dioses han pasado a un -relativo- segundo plano, y cuyo mérito se
debe en gran medida a la capacidad del cantor. De ahi que abunden los pasajes en los que
se da detalle del momento exacto del acto musical, como cuando se afirma de Femio que
hermosisima citara entonces le puso un heraldo en las manos |...], él las cuerdas pulsd y entond un
bello canto;™ o cuando se describe al respecto del aedo del palacio de Menelao que cantaba
entre ellos taiiendo su gran lira mientras un par de payasos hacia cabriolas en mitad del salon."
No es una excepcion el caso de Demoddoco, cantor en la corte de Alcinoo, del que se
cuenta que, colocado en mitad del convite, un heraldo de la corte le prepard un sillin

guarnecido de tachones de plata, sobtre el que de una percha colgd |...] la gran lira sonora y

1290d., XX11, 330-334.
13004d., 1, 153-155.
1310d., 1V, 17-19.
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ensayole a cogerla de alli por si solo; le puso por delante una mesa pulida, una cesta con panes y
una copa de vino que fuera bebiendo a su gusto.””

En todos estos casos, Homero se detiene a describir la parte mundana de la musica,

puesto que cree firmemente en la responsabilidad del hombre frente a sus propias

creaciones musicales. Por ello, serfa €l el pionero en el uso de la mousiké en su vertiente
exclusivamente estética, con posibilidades auténomas fuera del ambito religioso, tal como

lo demuestra la conexién directa que el autor establece entre la musica y las ocasiones
festivas, especialmente los simposios, pues para él fue la lita Ja mejor compaiera del rico
banguete.” Asimismo, serd en el canto IX de la Odlisea en el que se explicitara la concepcion
homérica del canto que acompaiia el banquete, cuando Ulises afirma ante Alcinoo que ¢/
exctremo de toda ventura se da solo cuando la alegria se extiende en las gentes y estan los que comen
uno al lado del otro |[...] escuchando al aedo; delante de las mesas repletas de carnes y pan y el
copero les saca de la gruesa cratera el licor y lo escancia en las copas: jnada encuentro entre mi mds

hermoso y mis grato!”* La presencia de la musica en los festines serd, a lo largo de toda
historia helena antigua, rasgo esencial del valor hedonistico que en ella vieron los griegos de

la época, y que marcaria el inicio y desarrollo de tan importante acto social cuyo fin se

"’ Bl motivo de

marcd de manera simbdlica una vez acabada la comida y callando el aedo.
semejante aferro a lo tangible es, segun Salazar, la voluntad de Homero de #o arriesgarse a

hablar mds que de lo gue conoce™ y puede reconocer en su dia a dia.

1320d., V111, 65-70.
1330d., V111, 99.

1340d., 1X, 3-9.

1350d., XVI1I, 359.
136SALAZAR, 1954, p. 57.
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Ahora bien, a pesar del empleo pagano de lo sonoro, esto no supuso la total
desaparicién del elemento divino en los bardos homéricos; siendo el vestigio mas evidente

de ello el respeto por parte del autor de la [ada y la Odisea a la conservacién de un

conjunto de firmulas de saludo ala divinidad -'La cdlera canta, ob diosa, del Pelida Aquiles';™

'Musa, dime del habil varin que en su largo extravio, tras haber arrasado el aledzar sagrado de

1n3s_

Troya, conocid las cindades y el genio de innsimeras gentes'*-; ademas de ciertos epitetos fijos

asociados a los aedos profesionales mas representativos en los que se les calificé de divinos,

139 140

semejantes a su voz a las mismas deidades,'’ amados e inspirados por las Musas,'*' a

quienes dieron los dioses el saber de los cantos.'* En ultimo término, aparecen también en
la Odisea dos referencias directas al origen divino del canto -un canto que los aedos
convertiran en técnica-, ambas en el canto VIII. La primera se remite al don cantor recibido

143

por Demédoco ya de la Musa nacida de Zeus o ya Apolo,”” mientras que en la segunda se

reafirma el papel de la ptimetra como nspiradora de hazarias.'**

En el caso de la Teogonia 'y de los Himnos Homiéricos, basta tener presente la intencion
de divinizacion del mundo que nos rodea'™ de la ptimera, ademas de las invocaciones cultuales a

una divinidad y las demostraciones de poder de las mismas sobre s esfera de accion'*® de la

segunda, para dilucidar el caracter sacro que reviste sendas obras, sin ser una excepcion la

13711, 1, 1.

1380d.,1, 1-3.

1390d., 1, 336; 1V, 17; VIII, 43, 539; XIII, 28.
1400d.,1, 371; 1X, 4.

1410d., VIII, 62-63, 72-73.

1420d., XVII, 18-19.

1430d., VIII, 488-489.

1440d., V111, 72-73.

145Teogonia, introd., p. 65.

146Him. Hom., introd., p. 29.
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cuestién musical. Y es de musica y de Musas de lo que nos habla Hesiodo en el Proemzio de
su Teggonia. Pot lo que se refiere a la musica, es Hesiodo quién nos habla por vez primera
de la personificacion de las gracias musicales bajo las graciles figuras de las Musas y de su
madre Mnemésine. Comienza Hesiodo su canto por las Musas Heliconiadas [...] que
Sforman bellos y deliciosos coros [...] y se cimbrean vivamente sobre sus pies |...] narrando al
unisono el presente, el pasado y el futuro. Afirma que las alumbrd en Pieria |[...] Mnemdsine
[...] como olvido de los males y remedio de preocupaciones [...] donde forman alegres coros y
habitan suntuosos palacios.””” El mito de las Musas que este autor nos propone es el anclaje
mas fuerte y el punto de partida de las postulados que haran de la musica la expresiéon mas
fiel de la psique humana en cuanto presencia divina en el hombre. Como en la Teggonia —
que significa, literalmente, 'origen de los dioses'-, los Himnos Homiéricos tienen como
objetivo el ensalzar un conjunto de deidades entre las que encontramos aquellas que estin
directamente relacionadas con la actividad musical: Dioniso, Apolo, Hermes, Pan y las
propias Musas. El conjunto de relatos con los que contamos de cada uno de ellos — son tres
en honor de Dioniso y Apolo, dos dedicados a Hermes, y sendos que elogian a Pan y a las
Musas, respectivamente-, nos ofrece una informacién en la que se dan por supuestas
premisas que el griego de la época conoceria, pero que escapan al conocimiento de quien
acude a ellas de manera aislada. No obstante, podemos hablar de la presencia de diversas

alusiones musicales que confirman el reconocimiento de estos dioses como patrones de la
musica griega. De Apolo se cuenta que, tafiendo s _forminge, al toque del plectro de oro, emite

una deliciosa resonancia;”*® mientras que de la lira de Hermes narra que éste /a tentaba con el

147Teogonia, 53-65.
148Him. Hom., 111, 184-186.
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ectro cuerda a cuerda y que al toque de su mano sond prodigiosamente, honrando con su canto
Lect 7/ da y que al toque d d te, h d t
de entre los dioses primero a Mnemdsine, madre de las Musas.™” El Himno a Pan nos lo
presenta focando suave miisica con su caramillo, tal como correspondia a las deidades

pastotiles, al que 70 lo aventajaria en sus cantos el ave que [...] derrama su melifluo canto™ y

con los que celebra a los dioses del Olimpo, entre ellos, a su mitico padre Hermes. Tomaré
el vigésimo quinto himno, dirigido a Apolo y a las Musas en conjunto, como conclusiéon de
este primer apartado; puesto que no por su brevedad resulta menor en calidad y contiene
menor simbolismo. Lejos de ello, en sus apenas ocho lineas se encierra la esencia de todo
cuanto se ha dicho hasta ahora, por lo que me permitiré la libertad de citarlo en su

totalidad:

Debo comenzar por las Musas, por Apolo y por Zeus.
Pues merced a las Musas y a Apolo, el Certero Flechador,
excisten sobre la tierra los aedos y los citaristas. Y merced a Zeus, los reyes.
Feliz aquel a quien aman las Musas. Dulce fluye de
su boca la palabra.
[Salve, hijas de Zeus, y honrad mi canto, que yo me

acordaré de otro canto y de vosotras!”’

2. Llegados a este punto, el segundo gran pilar del que me gustaria hablar se centra

precisamente en quiénes fueron los aedos, y en especial los aedos homéricos: aquellos

149Him. Hom., 1V, 419-430.
150Him. Hom., XIX, 16-18.
151Him. Hom., XXV.
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cantores profesionales en cuyas aptitudes musicales creyeron ver los griegos la presencia de
la mano divina. Con el objetivo de obtener datos mas especificos de la realidad mas

inmediata del cantor arcaico, acudiré a las informaciones que de los dos grandes

protagonistas musicales se dan en la 1/ada y 1a Odisea -a saber: Femio de taca y Demédoco
de Esqueria- como punto de partida a la hora de dibujar de una manera mas elaborada el
petfil de una de las figuras mas interesantes y cutiosas del mundo antiguo. El aedo divino,
aquél en cuyas manos recayd la noble tarea de cantar las gestas de su pueblo para
salvaguardar con ello la memoria colectiva, fue el epicentro en torno al cual giraron magia y
técnica, mito y realidad, gesta y lirica; lo que favorecio la elevada consideracion social de la
que este artista de lo sonoro gozé entre sus conciudadanos. Sin embargo, cabe mencionar

la presencia de dos posturas no antagonicas, si bien complementarias, en la descripciéon que

de los aedos hace Homero en la [/iada y en la Odisea, respectivamente. Mientras que en la
segunda -y posiblemente mas tardfa-, tal como veremos mas adelante, se destinan
numerosas lineas a la figura del aedo profesional; en la [/iada -quizas por el marco de guerra
en la que se desarrollan sus acciones- no se prodigan tantos epitetos a los cantores. Tal
como nos informa Salazat, s6lo una vez se llama 'aedo divino' a uno, anénimo, que se
acompafia de la forminge mientras danzan algunos jovenes;'™ el resto de personajes que

cantan son gentes vulgares y lo hacen generalmente sin el auxilio de instrumentos, siendo

su méaximo representante el propio Aquiles al entonar un reiterativo lanto™

ante el cuerpo
sin vida de su amigo Patroclo. Del mismo modo que en el canto I de la [/ada se cuenta que

todo el dia estuvieron propiciando al dios con cantos y danzas los muchachos de los aqueos,

152SALAZAR, 1954, p. 75.
15311., XVIIL, 316.
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entonando un pedn en el que celebraban al Protector; y éste se recreaba la mente al oirlo;™* lo que
confirma que la produccién de cantos dignos no se reservé a unos pocos entendidos, sino
que cualquier persona -desde héroes acompafiados de liras hasta campesinos tecredndose con

SUS zampon?zx” ’_, estaba en condiciones de crear composiciones capaces de complacer a los

dioses. Esta valoracion 'populat’ de la actividad musical por parte de Homero,'™

conecta
una vez mas con la elevada consideracién que obtuvo en si misma la profesién de cantor en
la época que nos ocupa y que se ratifica en el hecho de que no sélo fueron compuestos
himnos en honor a los dioses por parte de cantores tocados con la gracia divina, sino que

159

también se dieron cantos funebres,”’ cantos de boda,™® canciones de cosecha'” y todo un

sinfin de melodias ejecutadas por lo que Suarez de la Torre ha querido definir como
1 160

'colectivo-anénimo','” que gozé de un reconocimiento social similar al de sus colegas

profesionales. Si bien es cierto, en medio de este panorama dominado por los aedos
amatenr, Homero menciona a Tamiris de Tracia en el canto 11 de la I//ada, aedo semi-mitico
del que se cuenta que, ez su _jactancia, se habia vanagloriado de vencer a las propias Musas en el

canto, las cuales, irritadas, lo dejaron lisiado, y el canto portentoso le quitaron e hicieron que

olvidase taier la citara’®’

. La mencién de este mito es, desde un punto de vista personal, una
especie de 'llamada de atencién' a todos los colegas de profesion de Homero que,

confiando en exceso en sus propias aptitudes, despreciaron, como Tamiris o Marsias,'® al

15411, 1, 472-475.

15511., XVIII, 526.

156SUAREZ DE LA TORRE, 2004-2005, p. 74.
15711., XXIV, 721.

15811., XVIII, 493.

15911., XVIIL, 570.

160SUAREZ DE LA TORRE, 2004-2005, p. 75.
16111., 11, 597-600.

162Véase el punto 2.3. Musicos legendarios.
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dios inspirador de su canto. Por otra parte, considero que esta metafora también actia a
modo de contrapeso sobre una balanza simbdlica en la que lo divino y lo humano trataron
de hallar una especie de equilibrio interno: Homero quiere superar la fase mas arcaizante en
la que todo dependia de los dioses, sin ser por ello capaz de desprenderse en su totalidad

del peso de la tradicién mitica. En dltimo lugar, quisiera remitirme a Lasso de la Vega,
quien compendia en una sola frase la esencia de la postura homérica al afirmar que /as artes,
de toda clase, son dones divinos, a lo que aflade, pero es el artista el que plenifica esta gracia
divina.'”

Tal como ya se ha enunciado, es en la Odlisea donde podemos percibir una mayor
presencia de la profesionalizacién del cantor arcaico, siempre bajo las figuras de Demédoco
y Femio. En ambos personajes 'ficticios' recae, paradodjicamente, la caracterizacion mas fiel
y absoluta -de cuanto hoy dia se pueda tener constancia- del aedo homérico en su vertiente
mas 'historica'. Se trata de dos poetas cortesanos -uno vinculado al palacio de Ulises, en

Itaca, y otro al de Alcinoo, en una isla al occidente de la Hélade -

, €N cuyas manos recayo
la distraccion de las gentes nobles. La relacion aedo-palacio secularizé la funcién del

antiguo cantor -Demddoco y Femio estan libres de toda obligacion religiosa-, por lo que
éstos ya no forman parte de las ceremonias religiosas; son profesionales de la mousiké, cuya
labor -basada en un entretenimiento ejercido a cambio de remuneraciones de tipo material-
forma parte imprescindible del boato principesco. He ahi lo necesario de su especializacién
en relatos heroicos, en los que las gestas de los héroes de sus respectivos pueblos -aquellos

que valientemente habian luchado contra los pueblos asidticos'*- fueron tema predilecto de

163GIL, Luis (ed.), Introduccion a Homero (1), Barcelona, Labor Punto Omega, 1984, p. 281.
164SALAZAR, 1954, p. 66.
165SALAZAR,1954, p. 75.
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un publico vinculado, directa o indirectamente, con aquello que estaba siendo recitado. Esta
ilacién entre hechos reales y narracién melddica por parte del aedo, convirtié a la musica en
un medio de gran relevancia a través del cual portar a la memoria la amalgama de
sensaciones experimentadas por parte de quien habia vivido -0 no- los hechos que ahora

debia escuchar por boca de un cantor. Dos paradigmas de semejante poder evocador de la
musica lo suponen el canto que Femio dedica al regreso desastroso de llion que a los danaos
impuso Atenea,' junto con aquel en el que Demddoco narré ante peticion del propio
Ulises e/ ardid del caballo de madera |...] que Ulises divino llevd con engaiio al alcazar tras
Uenarlo de hombres que luego asolaron a Troya.'”

En Ttaca fue a herir Femio a la discreta Penélope, por el dolor que en ella causaba la
escucha de las desventuras de su marido ausente, tal como se lo hace saber al cantor: 'Ofras
muchas leyendas, job Femiol, conoces de cierto de guerreros y dioses, que hechizan las mentes
humanas al cantar del aedo; entona una de ellas |...], mas corta ese canto desdichado; royéndome
va el corazon en el pecho, pues en mi como en nadie se ceba un dolor sin olvido, que tal es el esposo

que aioro en perpetno recuerdo’.'”® En este mismo pasaje se aprecia lo valorado que estuvo en
el gremio de los cantores el conocimiento de los hechos mas recientes, cuyos protagonistas
pudieron llegar a ser los propios mecenas para los que éstos cantaban -y que en numerosos
casos fueron los cantores testigos presenciales de aquello que mas tarde cantarfan de
palacio en palacio-. Con esta defensa de la novedad, se podria hablar de una intenciéon

pseudo-periodistica en el seno del canto del aedo, y es en esta idea en la que resuenan las

palabras de Telémaco a su madre cuando le responde: s Por gué, oh madre, le impides al habil

1660d., 1, 326-327.
16704d., V111, 492-495.
16804d., 1, 337-343.
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aedo que trate de agradar como quiera su genio le inspire? La culpa no la tiene el cantor, sino
Zeus, que reparte sus dones y los da a cada cual de los hombres segiin su talante, alo que afiade,
no levemos a mal que éste diga el funesto destino de los danaos; la gente celebra entre todos los

cantos el postrero, el mis nuevo que viene a halagar sus oidos'.'” La informacién novedosa se
impone aqui frente al posible efecto devastador que ésta pueda producir en los animos de
quién la escucha, puesto que esta poesia es la propia Historia hecha verso -y con ella se
configurara la memoria-.

En el segundo de los casos es Ulises quien insiste a Demoédoco en que le deleite
con las hazafias que €l mismo llevé a cabo en Troya, a cambio de lo cual, éste ante todos

habra de afirmar que algin dios le otorgd la gracia del canto divino." Al escuchar la fiel

descripcion del asalto a Troya y su posterior victoria -no en vano fue a Demédoco que se le
attibuy6 el cantar tan bien lo ocurrido a los danaos, sus trabajos, sus penas, su largo afanar, cnal

si se hubiera encontrado alli o escuchado un testigo"”-, Ulises cay6 en un misérrimo Hanto.' Una
vez mas, es la rememoracion de los hechos sucedidos, aqui recuperados -o mantenidos, mas
bien- a través del canto, lo que hizo de los aedos los portadores del espiritu griego, y lo que
les acabdé por convertir en figuras tan altamente estimadas. Consecuencia de semejante
estima e idealizacion de su figura -en todo Homero no aparece un solo pasaje en el que se
haga una descripcion negativa del cantor'”- es su caracterizacién como hombres libres y
con honores, lo que significa que no eran siervos, sino miembros clave en la constitucién

de la sociedad helena, cuyo don divino les acostumbré a recibir las lisonjas que son debidas

1690d., 1, 346-352.

1700d., V111, 497-498.
1710d., V111, 489-491.
1720d., V111, 531.
173ANDERSON, 1997, p. 30.
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a los héroes y a los grandes personajes,'”* hecho que les permitié establecer un fuerte
vinculo con las mas altas esferas de la polis.

El aedo fue, en suma, el personaje a través del que se materializ6 la necesidad de
inmortalidad de una sociedad todavia dgrafa que vio en la fusién de poesfa y musica la via
de proyeccion hacia un futuro concebido en términos de 'memoria eterna'. Fueron éstos
los portadores de la tnica verdad posible, sélo a ellos revelada por gracia divina, y en cuyas
manos se confinarfan todos aquellos valores dignos de perpetuar. Estereotipados como
invidentes y extranjeros -provenientes en su mayoria de regiones al este de la Hélade-, se ha
querido ver en sendos rasgos la metafora de un conocimiento efectivo infundido por una
entidad superior a ellos, de la que se iran alejando con el paso del tiempo, pero de la que
nunca abjurardan. Lo sonoro interviene aqui a modo de 'férmula fijadora’ de este
importantisimo saber, es la musica la encargada de evitar cualquier alteracién de los dogmas
socio-culturales y tan solo ella es capaz de hacer de la palabra la mas atractiva de las
realidades. Por tanto, sera el dominio absoluto que de la memoria y de la melodia hicieron
gala los aedos lo que les convertira en uno de los pilares fundamentales de un pueblo que

se obsesiono hasta el limite con la asercion de una identidad propia frente al resto de gentes
barbaras y cuya figura, en palabras del propio Ulises, de parte de cualquier ser humano que pise
la tierra, la honra y el respeto mayor los aedos merecen, que a ellos sus cantares la Musa enseiio

por amor de su raza.'”

174SALAZAR, 1954, p. 72.
1750d., V111, 479-481.
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4. Conclusiones.

Antes de presentar las conclusiones, me gustaria recordar que, si bien no haya
quedado ningun vestigio sonoro directo de las melodias griegas arcaicas, la musica va mas
alla del efecto sonoro producido por la vibracién de cuerpos, la musica implica una mente
que la dirija, un alma que la perciba y una memoria que le dé sentido. Hablar de musica es
hablar de la materializacion de lo inmaterial, de la expresion de lo inexpresable; con la musica,
los sentimientos se convierten en energfa sonora a través de la cual experimentar
sensaciones supra-sensibles. La musica es un estado del alma. De todo ello los griegos ya
fueron conscientes, y por ello he intentado que este analisis fuese una especie de pequena
oda a la musica griega arcaica, interpretada por sus propios creadores como uno de los
principales pilares de una sociedad que fue eminentemente musical.

Llegados a este punto, con el que pretendo cerrar al presente estudio de la zzousiké
griega, considero necesario recalcar que el objetivo aqui perseguido, lejos de querer obtener
verdades absolutas, me ha servido a modo de toma de contacto con una tematica que ha
logrado cautivarme sobremanera y de la cual he querido plantear una serie de propuestas
que me gustarfa trabajar en futuras investigaciones. En mi condiciéon de Historiadora del
Arte y amante incondicional de la Musica, he visto en el mundo griego arcaico la
posibilidad de expresar en un unico 'canto' aquello en lo que creo firmemente: la musica es
el mas humano de todos los artes, el hombre crea melodias y ritmos en todos los ambitos
de su vida, no hay nada que escape al sonido y sélo a él se reserva la capacidad de alterar el

estado mental y emocional de la manera mas abstracta y directa posible.
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Al respecto, hay dos maximas que me han acompafado a lo largo de mi vida; la
ptimera defiende que 'la zinica prueba de la existencia de Dios es Bach'; mientras que la
segunda -del compositor ruso Piotr Illich Tchaikovski (1840-1893)- afirma que 'siz /la
milsica, habria muchas mds razones para volverse loco'. Sendas expresiones podtian resumir,

grosso 70do, el marco aqui tratado, puesto que los gtiegos, como Bach, vieron en la musica
la maxima expresion por la que una entidad superior al hombre -llamada bien Zeus, bien
Yahvéh- le revelaba a éste su mas absoluta verdad para obtener con ello un contacto directo
mediante el que el mortal reconocia su parte divina y eterna. Del mismo modo, las palabras
de Tchaikovski se hacen eco de la tradicién occidental, iniciada por Homero y sus
coetaneos, segun la cual la musica es la liberadora idonea de los afectos y las pasiones
humanas. La produccién de sonido se demuestra como el medio mas eficaz por el que
todos los hombres somos capaces de expresar, expulsar y sobrellevar emociones que nos
abruman y desbordan, sin necesidad de un orden racional que muchas veces no hace sino
bloquear nuestra libre expresion de las mismas.

A partir de estas premisas, cuyo eje motor fue el fuerte vinculo establecido entre
musica y dioses, he querido reconstruir el contexto que envolvié y dio sustento a dicho
pensamiento. He hablado de la parte mas fisica de la musica, pero también de la vertiente
espiritual, y con esta intencionada dualidad creo haber elaborado las bases de lo que fue una
de las expresiones culturales mas identificadoras del pueblo griego en toda la Antigiiedad.
El elenco de aspectos elegidos para ello ha sido fruto de consideraciones historicas con las
que he pretendido acercar al lector una idea aproximativa de la realidad helena del

momento: instrumentos, musicos, dioses, ambitos de accidn; todos estos aspectos dieron
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lugar y forma a algo de lo que, por lo inmaterial de su naturaleza, sélo podemos conocer en
términos teoricos.

La eleccién de las principales fuentes clasicas empleadas en el presente analisis

-Homero, Hesfodo e Himnos Homiéricos- me ha permitido trazar un mapa orientativo de los
puntos mas relevantes acerca de la consideracién de la musica como don divino en la
Grecia Arcaica y, si bien todavia quedan numerosos aspectos a tratar, he decidido
centrarme en estos y no en otros por ser estos los mas cercanos a mi ambito de trabajo,
siendo el resto mas propios de la ciencia musicologica. Aun asi, como ya se ha dicho, cada
una de las partes trabajadas ha sido tomada como la punta del iceberg que envuelve el mar
de los vestigios clasicos -tanto literarios como arqueolégicos-. Por lo que respecta a las
aportaciones de tipo iconografico que timidamente he introducido en el estudio, debo decir
que con su uso me he limitado a iluminar una serie de descripciones de tipo formal, puesto
que he visto oportuno complementar la palabra con la imagen con tal de facilitar la
interpretacion de la primera. Sin embargo, considero que un analisis dedicado
exclusivamente a la iconografia musical podria ser igualmente revelador en la investigacion
del campo que nos ocupa.

La justificacion del efectivo valor divino de la mdusica y del consecuente
reconocimiento social del cantor, aparece reflejado en toda la produccién socio-cultural de
la época. Tal y como hemos visto, pintores, poetas, musicos, escultores, filésofos e incluso
gobernadores de la Antigua Grecia hablaron de la musica y sus numerosas utilidades, lo que

significa que ya sus contemporaneos fueron conscientes de la importancia que ésta supuso

en el desarrollo del dia a dfa en la po/is. Es gracias a sus testimonios que hemos podido

rescatar y reconstruir -siempre de manera hipotética- la significaciéon del arte sonoro en la
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cultura que nos ocupa, lo que nos ha permitido corroborar su condicién de relevancia en
un mundo de marcado caracter ritual, en el que la musica fue protagonista indiscutible.
Hesiodo representa el paradigma de la vertiente mas mistica de la zousiké, puesto que en €l

musica y mito se funden en una unica realidad dominada por fuerzas superiores, que el

propio poeta asimila como inspiradoras de su canto. Asimismo, en los Himnos Homéricos se

ratifica la presencia esencial de un dios creador y ejecutor de cantos, al que el aedo debe
honrar por la gracia que en él ha infundido. Sin embargo, la aparicién de la [/ada y la

Odlisea en el panorama lirico arcaico aboga en favor de una produccién de efectivo origen
divino pero en la que el musico disfruta de mayores libertades formales: la musica ritual ha
cedido su espacio a los festines y el divertimento, y la advocacion a la Musa no es mas que
un cliché formal con tintes casi nostalgicos. Sendas posturas sustentaron la teorfa musical
de la época, en la que la importancia ritual del verso se pierde en un mar de virtuosismos
sonoros. Con todo, la sombra de Apolo, Dioniso o Mnemésine nunca desaparecera del
todo de las mentes de los aedos ni de su publico, por lo que el 'divino cantor' gozara
durante toda la Antigiiedad del favor de quienes seguiran viendo en él el intérprete de los
dioses, en cuyas manos estuvo la creacion de 'aladas palabras' con las que otorgar una
segunda existencia inmortal -llamada fama- a quienes habian honrado a su pueblo forjando

una identidad que les hara ser, sencilla pero orgullosamente, griegos.
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Capitulo 1.

1. Escena de sacrificio, placa votiva, Corinto, ¢. 540, National Archaelogical Musenm
of Athens.

2. Extracto de una escena
de simposio, lekythos dtica,
¢. 480 a.C., Metropolitan
Museum of Art, NY.

3. Escena de simposio dirigida por Dioniso, ménades
y sdtiros, crdtera dtica, 550 a.C., Metropolitan
Museum of Art, NY.
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4. Escena dionisiaca, cratera atica, c. 440
a.C., Museo Arqueoldgico Nacional de
Madrid.

5. Ulises y las sirenas, fresco de Pompeya,
siglo 1d.C., British Museum of London.

6. Citarista ganador de las Panateneas,
cratera dtica, c. 450-440 a.C., British
Museum of London.
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critera
8. Escenas funeraria con plasideras, critera

7. Escena de matrimonio,

atica, 540 a.C.  Metropolitan

Musenm of Art, NY. atica, ¢. 750 a.C., Metropolitan Museum of
Art, NY.

9. Escena de zdez'a, crdtera etrusca, . 7 a.,

Staatliches Museum von Schwerin.
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10. Escena de batalla, 'Olpe
Chigi', ¢. 640 a.C., Museo
Nazionale di Villa Julia, Roma.

11. Kitharis, pixide de la
necrdpolis de Kalami Apokoru,
Creta, ¢. 1300-1250 a.C.,
Museo de Canea, Creta.

12. Chelys-lira, crdtera etrusca, ¢. 480-470
a.C., Staatliches Museum de Schwerin.

13. Apolo con kithara, /e@/z‘/oosl atica, ¢. 460-450
a.C., Metropolitan Museum of Art, NY.
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14. Muger con barbiton (;S8afo?), crdtera dtica, ¢. 460
a.C., Metropolitan Musenm of Art, NY.

15. Mujer tocando los anloi y joven con krotala, copa dtica, ¢. 490-
485 a.C., British Museun: of London.
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16. Ariadna con séquito dionisiaco (sdtiros y ménades),
crdtera ibérica, ¢. 400-301 a.C., Museo Arqueoldgico

Nacional de Madrid.

17. Miisico en fiesta dionisiaca,
cratera italiota, ¢. 515 a.C.,,
Altes Museum: in Berlin.
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18. Flautista de Kero&,
escultura cicladica, ¢. 2000
a.C., National
Archaelogical Museunm of
Athens.



20, Pan, critera italiota, c. 405-
385 a.C., Museo Nazionale
Abrcheologico di Taranto.

19. Pan, relieve
helenista, 330-320
a.C., National
Archaelogical
Museunm of
Athens.
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21. Miisicos, mosaico romano, c. siglo 1 d.C., Sopraintendenza di
Napoli-Pompei.
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22. Nombres y simbolos de Mnemdsine,
Apolo y las Nueve Musas, mosaico greco-
romano, siglo I a.C., Archaeological
Museum of Ancient Elis.

23. Diadema con Dioniso y Ariadne rodeados por las Musas, oro repujado, ¢. 330-300,
Metropolitan Museum of Art, NY.
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24. Musa con lira, lekanis italiota, siglo 1 V a. C Musée du
Louyre.
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25 Apo/o ) Musa, (3Caliope?), kylix dtica, c.
440 a.C., Museum of Fine Arts, Boston.
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26. Competicion musical Apolo-Marsias, con Musas, crdtera dtica, ¢. 380

a.C., British Museum of London.
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27. Apolo con kithira, critera dtica,
¢. siglo V" a.C., The ]. Paul Getty
Museum, Calzfornia.
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28. Apolo y Artemis, erdtera dtica, ¢. 450
a.C., Museunm of Fine Arts of Boston.
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29. Hermes y Paris, kylix dtica, ¢. 490480 a.C.,
Altes Museum in Berlin.

30. Ménade de Ewéopa mdrmol
helenistico, ¢. 330 a.C., Coleccion de
Abntigiiedades del Estado de Dresde.
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31. Sétiro y ménade, bo;re/z'ewé romano, siglo 1 d.C.,
British Museun: of 1ondon.

32. Oo, mosaico romano, c. siglo I d.., Museo
Areheologico Regionale di Parlermo.

91



- -|I 1\\L .x-_._._.

33. Dioniso, satiro y ménade, critera dtica, ¢. 440-430 a.C., Harvard
Unipersity Museunss.

92



	Número xxx
	“Música y mito en la Grecia Arcaica:
	De Homero a los Himnos Homéricos”
	Paula Gimeno Peris
	20 de junio de 2011
	institut UNIVERSITARI DE CULTURA
	Universitat Pompeu Fabra
	Barcelona


