HOMERO Y LA MUSICA

M2 PILAR MONTERO HONORATO
Prof? de I. N. B. Oviedo.

Las oleadas de pueblos procedentes de Centroeuropa en el transcurso del milenio
ITa. C. darén origen a la cultura griega; a su vez, tras fusionarse con la cultura minoi-
ca originaria de Creta, se dara paso a una nueva facies cultural con nuevos caracteres
de autonomia, la cultura micénical. La época de la historia griega que abarca los
cuatro primeros siglos de dicho milenio constituyé una etapa de asimilacién, tenien-
do lugar entonces el nacimiento de una serie de mitos referidos a los origenes de la
muisica, todos los cuales la vinculan con Egiptoz. De una forma similar la cultura me-
sopotamica habia penetrado hasta la region de Tracia a comienzos del milenio I,
utilizando como plataforma de lanzamiento el Asia Menor; ademads, varios grupos
de poblacién griega (jonios, dorios y eolios) habian conseguido cruzar el Egeo ya en
aquellas fechas, llegando a establecerse no s6lo en las islas de dicho mar sino tam-
bién en el litoral minorasiético3.

Resulta extraotrdinariamente dificil y problematica la reconstruccién del pensa-
miento griego acerca del concepto, significado y utilidad de la mdsica durante la
edad arcaica, es decir a lo largo del periodo de tiempo que transcurre entre los tiem-
pos homéricos y los arios finales del siglo VI a. C.4. Ante todo hemos de destacar el
hecho de que, si exceptuamos las obras de Homero y Hesiodo, cuyas referencias sobre -
la musica analizaremos seguidamente, brillan por su ausencia para esta etapa de la
historia de la miisica antigua las noticias y documentacién escrita de primera mano,
por lo que practicamente la totalidad de los testimonios con que contamos al respecto
corresponden a épocas muy posteriores y tardias (Pseudo-Plutarco, Platén, Aristote-
les...).

Pero es que, por otro lado, se hace cada vez mas dificil distinguir, a partir de las
referencias que nos la legado la Antigliedad griega, lo que realmente constituye un
dato histérico en si de lo que no podemos catalogar més que como mitos y leyendas®; a
pesar de todo hemos de tener muy en cuenta que tanto los mitos como las leyendas no
pueden ser rechazados a priori, puesto que constituyen uno de los medios y férmulas
mds antiguos utilizados por los griegos para expresar sus concepciones acerca de la
musicab. '

No obstante, entre el conjunto de testimonios inciertos, confusos e, incluso en oca-
siones, contradictorios con respecto a los tiempos histéricos mas antiguos de Grecia es
posible obtener algunas noticias seguras y aprovechables; de esta manera se observa
que la mayor parte de las fuentes musicolégicas antiguas coinciden en subrayar la im-
portancia de la muisica en la sociedad griega de su tiempo, fundamentalmente desde
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el punto de vista educativo o pedagdgico, aun cuando en modo alguno resulta por ello
facil comprender y explicar en toda su amplitud en qué consiste efectivamente el va-
lor concreto de la misma.

Por otra parte, la enorme cantidad de mitos griegos vinculados tanto a la poesia
como a la musica, entre los que destacan por ejemplo los de Orfeo, Apolo, Marsias,
Dionisos, Pan...7, sirven para testimoniar en este sentido el cardcter primario de las
funciones que cumplia la misica, a pesar de tener que ser considerada en sus conexio-
nes y relaciones con la religion, asi como con las cosmogonias primitivas y la vida so-
cial griega en general.

En este sentido cada uno de los mitos nos presenta una procedencia distinta: asi, el
de Orfeo, considerado como el padre de los cantos, llegaria a Tracia, mientras que el
de Linos, quien entregaria el verso y la maiisica a los griegos, conoce un paralelo meso-
potamico, o los semiticos Hiagnis y Marsias, quienes son considerados como los crea-
dores de las flautas y chirimias, o, finalmente, los frigios Terpandro y Olimpo, in-
ventores y organizadores de la musica griega®. A pesar de que, al considerarlos en su
conjunto, resulta dificil delimitar los elementos histéricos en el marco de estos mitos
y leyendas, constituyen un indicador evidente de la contribucién oriental (egipcia y
mesopotamica basicamente) a los origenes y afianzamiento de la misica en la anti-
gua Grecia.

Por ello hemos de partir del hecho de que, en la individualizacién de las concep-
- ciones mas antiguas aportadas por los griegos en torno a la musica, la primera y mas
ardua dificultad proviene de su cardcter terminoldgico, consistiendo por tanto en la
interpretacion adecuada del significado concreto de la palabra "mousiké". Efecti-
vamente, dentro de este concepto se englobaba toda una serie de actividades muy dis-
tintas, aunque integradas en su conjunto en una manifestacién tnica (en el término
"musica” se inclufa no sélo la poesia sino también la danza y la gimnasia)!®. De este
modo la educacién aristocratica implicaria, ante todo, el aprendizaje de la lira, pe-
ro igualmente el del canto, poesia, danza y gimnasiall.

El significado de dicho término, integrado por toda esta serie de elementos, perdu-
rara a lo largo de varios siglos, pudiendo hallarlo presente ya en’las primeras refe-
rencias y testimonios escritos de cardcter musical de la Antigiiedad grecorromana, es
decir, en los poemas y obras de Homero'. Sin embargo, aunque los pasajes de tales
poemas e himnos homéricos referidos al tema musical, asi como a su funciény a la po-
sicién social desempefiada por los miisicos en el marco de la vida griega arcaica, son
relativamente abundantes, éstos no constituyen por si mismos un conjunto de pensa-
miento homogéneo, sino que, mas bien, tales noticias logran poner al descubierto cier-
tas ideas relativas a la miisica, que cronolégicamente se corresponden con toda proba-
bilidad con una tradicién histérica anterior al momento en que fueron escritas'®.

Toda esta serie de testimonios son considerados extraordinariamente preciosos,
dada su escasez, y en este sentido incluso ya durante la Antigiiedad los poemas homé-
ricos fueron tratados como una fuente de noticias de primera mano acerca de la muisica.
Asi, por ejemplo, el pseudo Plutarco, que escribi6 a lo largo del siglo 111 d. C. el conoci-
do tratado De musica, que constituye sin duda una de las més destacadas obras que con-
servamos en la actualidad acerca de c6mo eran entendidos los problemas musicales en
la Antigiiedad, a pesar de pertenecer a la época alejandrina en conexién a su vez con
los autores griegos mds antiguos, se refiere a Homero en los siguientes términos:

"El gran Homero nos ha ensefiado que la misica es 1til al hombre; queriendo mostrarnos
que, en efecto, sirve en numerosisimas circunstancias, nos ha presentado a Aquiles, que
calma su c}641era contra Agamendn por medio de la miisica que le era ensefiada por el sabio
Chirén..."*%. .
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Tras haber resefiado los versos homéricos referidos a Aquiles en los que se mues-
tran dichas ideas, continida de la siguiente forma:

"El mismo Homero nos indica, por otra parte, las circunstancias més apropiadas para la
practica de la musica, habiendo llegado a descubrir que ella constituye el ejercicio mas id6-
neo, tanto por su utilidad intrinseca como por el placer que procura, para el estado de inac-
tividad; Aquiles, guerrero y hombre de accién, no tomaba parte més intensamente en los pe-
ligros de la guerra a causa de su disputa contra Agamenén y por ello Homero consideraba
conveniente para el espiritu del héroe ejercitarse con la perfecta belleza de las melodias...
Tal era, pues, la musica antigua y éste su uso; conocemos igualmente de Hércules que se ser-
via de la miisica, como Aquiles y muchos otros, quienes, de acuerdo con la tradicién, ha-
brian sido todos ellos discfg%’los del gran sabio Chirén, maestro no sélo de musica sino tam-

bién de justicia y medicina™'>.

A través de estos pasajes, que pueden resultarnos confusos tanto en sus conceptos
como con respecto a su concrecién temporal, se van amontonando abundantes ideas
acerca de la miisica, que parecen ponerse en conexién con trasformaciones y cambios
notables, de los que los poemas homéricos constituyen un testimonio adecuado. En este
contexto es posible igualmente descubrir que la funcién de la miisica no es entendida
siempre del mismo modo en la Iliada y la Odisea®®.

Si tomamos como punto de arranque las citas anteriormente resefiadas del pseudo
Plutarco, parece ser que la misica deberia ser entendida en funcién sobre todo de sus
caracteristicas de utilidad; es mads, incluso la insistente alusion a la figura mitica
del sabio Chirén nos llevaria a remontarnos a una etapa histérica anterior, en la que
la muisica debi6 ser concebida como algo ligado estrechamente e integrado en otro
conjunto de artes como la medicina, gimnasia, danza, canto...”’. Junto a ello no hemos
de desdefiar en manera alguna el hecho de que la formacién musical estaba conside-
rada como un elemento esencial dentro de la educacién aristocratica. Asi pues, la ma-
sica en cuanto tal respondia a una funcién no sélo de tipo recreativo sino también de
caracter ético-cognoscitivo!®; por su parte el canto serviria para atraer a la divini-
dad, que a su vez estaba encargada de distribuir el bien y el mal y por medio de la
cual seria posible librarse, aunque fuese de manera indirecta, de las enfermedades.

El concepto de miisica

En el periodo homérico ocupado por los afios a que se refieren la Iliada y la Odi-
sea la musica parece haber perdido esos poderes médico-religiosos para conseguir,
frente a ello, una dimension predominantemente hedonistica; en este caso los testi-
monios procedentes de Homero nos presentan, en especial en la Odisea, la figura del
muisico como la de un profesional de su arte!®. El citarista que aparece reflejado en
estas obras no practicara ya en ningiin momento un rito religioso ni completara encan-
tamientos ni curara enfermedades; este es, por ejemplo, el caso de Femio en el palacio
de Itaca?, o el de Demédoco, aedo en el palacio de Alcinco?!, quienes entonan sus can-
tos tinicamente para deleite de aquellos que les escuchan sin ninguna otra finalidad
ni objetivo; de esta manera, pues, la miisica como acompafiamiento de la danza o del
canto llegara a ser considerada como un elemento indispensable para el éxito mas
completo de un suntuoso banquete o de otra serie de ceremonias de caracter estricta-
mente mundano?2. Del mismo modo las divinidades olimpicas no desdefian entonar
los cantos de los mortales en el transcurso de sus propios banquetes?.

El cantor de musica dispondra de un repertorio completo de canciones para las dis-
tintas ocasiones y se acompaiard en unos casos de la lira (phorminx o kitharis), con-
siderados como instrumentos tipicos y polémicamente helénicos?4, al tiempo que los
instrumentos de viento, el aulos o la syrinx, a pesar de que se difundirian con poste-
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rioridad ampliamente en Grecia, serian mirados siempre con un cierto recelo por
parte de la tradicién al ser de importacion asiatica?>.

De esta manera el cantor que nos refleja la Iliada, pero sobre todo el que aparece
plasmado en la Odisea, pasara por ser un personaje importante, aunque ello no im-
plicara que se tratase de un personaje clave; en dichas circunstancias su arte no repre-
senta mas que un medio para poner en evidencia o suscitar sentimientos, asi como
para recordar situaciones particulares.

Mucho mas incierto y discutido entre los criticos resulta el problema vinculado a
la inspiracién musical: la divinidad parece entregar el canto a algiin afortunado
mortal?é; sin embargo, el cantor tiene la posibilidad de inventar libre.y auténoma-
mente sus cantos. De Demédoco, calificado por Homero como cantor divino en el pa-
lacio de Alcinoo, afirma dicho autor lo siguiente: "Llamad también a Demédoco, el
divino aedo, a quien los nlimenes entregaron gran maestria en el canto para deleitar a
los hombres, siempre que a cantar le incita su animo"?’.

Y en un tono mas sibilino afirma igualmente por boca de Femio, cantor en el pala-
cio de Ulises, lo que sigue: "A ti mismo (Ulises) te pesara mas tarde haber quitado la
vida a un aedo como yo, que canto a los dioses y a los hombres. Yo me he ensefiado por
mi mismo, puesto que un dios me inspiré en la mente canciones de todo tipo y soy
capaz de entonarlas en tu presencia como si fueses un dios"?. De estas noticias parece
desprenderse que el impulso originario, la inspiracién primera, tiene que ser conside-
rado como un elemento de caracter divino, mientras que solamente el oficio de musico
producira con el paso del tiempo la habilidad necesaria para cantar y conmover a
los demas hombres.

En este mismo sentido parece evidente, de acuerdo con las referencias y diversos
pasajes de la Odisea, que el arte musical era considerado como un oficio altamente
especializado mas que como una actividad de tipo colectivo. Precisamente para sub-
rayar ain mas esta caracteristica totalmente particular y propia del oficio de muisi-
co el cantor Demédoco nos es presentado como un personaje ciego, posiblemente con la
intencién de quererlo diferenciar de los restantes mortales:

"Y compareci6 el heraldo, trayendo consigo al divino aedo, a quien la Musa que-
ria expresamente y le habia concedido un bien y un mal: privéle de la vista y conce-
didle el dulce canto"?. Asi pues, la ceguera viene concedida como un mal que se une al
mismo tiempo al don del canto con la finalidad concreta de que el cantor llegue a
estar mucho mds concentrado en su arte, abstraido del mundo exterior.

De esta manera cuando, como encarnacion clara de las virtudes guerreras inferio-
res (astucia y fuerza), Ulises y Ajax se presentan ante Aquiles, considerado el modelo
de los héroes, lo encuentran, segtin el relato homérico, "deleitando su corazén con los
cantos de una hermosa lira, ricamente labrada y cefiida con un puente de plata, que
habia recogido entre los despojos de la ciudad de Eetién; con ella recreaba su corazén
cantando las hazafias de los héroes"¥.

Los autores antiguos que se han ocupado de la musica en su época han citado a me-
nudo estos cuatro versos de la Iliada como prueba de que Homero se interesaba inten-
samente por la musica, habiéndole concedido las mejores intenciones y propésitos®!.
Esta misma opinién aparece de nuevo, mas o menos desarrollada, en otros pasajes co-
rrespondientes a los poemas homéricos, como por ejemplo en la descripcién de los di-
vertimentos musicales esculpidos en el escudo de Aquiles®, o en la evocacién del po-
der seductor que acompafia a las Sirenas, donde toma fuerza de teoria, a pesar de que
no sea posible afirmar en ningtin lugar mejor que aqui su homericidad®. Ligada estre-
chamente al contraste que pone de relieve la superioridad de Aquiles sobre el resto
de los héroes griegos, pertenece sin duda a la parte de la Iliada que podemos conside-
rar como mds auténtica.
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De un modo paralelo a la idea que se forman acerca del gusto e inclinacién de
Aquiles por la musica, el redactor del libro o canto IX de la Iliada tal y como ahora
se nos conserva (Homero o uno de sus discipulos) admite que el héroe habia llegado a
adquirir una practica mas o menos completa de la misma. En este sentido es posible
pensar que el relato que poseemos del hijo de Peleo comportaria, ya con anterioridad
a la Iliada homérica, un elogio de los conocimientos y saberes musicales de dicho
personaje. A este respecto es bien conocido que el preceptor o pedagogo que ensefi6 sus
conocimientos musicales a Aquiles no fue Fénix, figura creada en todos sus elementos
por parte de Homero™, sino el centauro Chirén, al que la Iliada parece ignorar mien-
tras que la tradicién antigua no le conoce mas que desempefiando esta funcién.

En este contexto el mérito de haber concedido al cultivo del espiritu y de la afi-
cién tanta importancia como al cultivo del cuerpo proviene ya, al menos en aparien-
cia, de una ética prehomérica, de la que la propia Iliada, al hacer sobresalir las dis-
ciplinas guerreras, no reproduce més que una imagen incompleta®. Por otro lado Ho-
mero asume la tarea de asociar el placer, deleite o recreo de Aquiles, no a la melodia
que canta y a la que acompafia con su lira, sino al relato de las hazafas de los héroes:
esto obedece al hecho de que, en su época, el ejemplo de los antepasados constituia el
manual por excelencia en el que se reflejaba la virtud suprema implicita en la are-
t6%. Sin embargo, parece desprenderse de las palabras de Fénix que la miisica no
habia adquirido ningiin lugar, a los ojos del redactor de este libro de la Iliada, en la
educacion de los héroes.

La educacién musical

Las puntualizaciones que acabamos de realizar nos hacen remontarnos a una época
histérica anterior a la que refleja la lliada de Homero, concretamente al momento
del nacimiento de la epopeya, para poder descubrir la concepcién mds antigua de la
educacién aristocratica, entre cuyos postulados se incluia la ensefianza del canto y de
la lira. Por tanto, la civilizacion que en el territorio griego se convierte en heredera
de la cultura cretomicénica habria cultivado desde muy temprano la misica junto a
la gimnasia.

Es probable, por otra parte, que esta disciplina hubiera alcanzado su considera-
cién mas elevada en el drea geografica conocida por los antiguos como Eolia®; o esto
es, al menos, lo que parece desprenderse del recuerdo que nos ha transmitido Homero
de una época, la de la expansién de la poesia épica, y de un mundo, el j6nico, en el que
se halla visiblemente menos a favor si lo comparamos con la casta sefiorial.

Junto a ello, algunos pasajes tanto de la Iliada como de la Odisea atestiguan una
descalificacion paralela de la profesion de poeta, que confirma a su vez una regre-
sién general en la participacién de la aristocracia en el conjunto de las artes particu-
larizadas mas tarde por las nueve Musas®. A partir de este hecho resulta dificil re-
presentarse cudl era su estado primitivo, pero en este punto contamos con la ayuda
inestimable de las tradiciones, que presentan con respecto a Homero la gran ventaja
de conducir directamente a la civilizacién eolia sin pasar por Jonia y que merecen un
crédito tanto mayor cuanto que han permanecido rigurosamente independientes una
de otra: por un lado la teoria que hace proceder a las Musas de Zeus Olimpico, si-
tudndolas en el Pireo*, y por otro la que hace de Chirdn, divinidad del Pelion, pri-
mero compafiero de Peleo y posteriormente maestro de Aquiles*!.

En este marco es posible afirmar que las Musas, consideradas como testimonios mi-
ticos de la mds antigua etapa ya diferenciada de la inmigraciéon helénica, habian
conservado de su naturaleza primitiva rasgos bastante poco desfigurados por el reju-
venecimiento constante de las leyendas que les conciernen para poder, a partir de los
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sentimientos colectivos que encarnaban, recuperar algo de las doctrinas, sin duda to-
davia sin formular, que sostenia la ensefianza de la miisica.

Sus nombres clésicos presentan una morfologia demasiado reciente para que se in-
tente considerarlos como documentos antiguos, salvo quizas en el caso de Terpsichore
y Calliope, musas respectivamente de la danza y el canto, cuya composicion parece
responder a un caracter prehomérico®2. En cuanto a los nombres propios de las otras
Musas, de las que se pensaba que habrian precedido a las nueve de Hesiodo, estaban
ya olvidadas en su tiempo o mezcladas con otras, mientras que los que les atribuyen
los cantos chipriotas (Arché, Meleté, Thelxinoé, Acioé) no soportan en modo alguno
una critica de autenticidad®.

Frente a ello, las invocaciones que les dirigen desde Homero los poetas parecen
evocar con bastante precisién al menos una de sus atribuciones: "Decidme ahora,
Musas, que habitdis los palacios del Olimpo y como diosas lo presencidis todo y todo
1o conocéis, mientras que nosotros oimos tan s6lo un rumor y nada con certeza podemos
conocer, decidme cudles eran los caudillos y principes de los ddnaos"#. De esta mane-
ra da comienzo, en el canto II de la Iliada, lo que se conoce como Catdlogo de las na-
ves, y si este proemio, de fecha relativamente reciente, parece deber algunos aspec-
tos o elementos a los primeros versos de la Teogonia de Hesiodo, ciertos pasajes mu-
cho mas antiguos se conectan directamente en sus alusiones con el poder de revelacién
que parece incluir el arte musical®. De este contexto se desprende, pues, que el hecho
de ser iniciado en la miisica significa, en su concepcién mas amplia, llegar a conseguir
el privilegio de su conocimiento. .

Ahora bien, la pregunta que se suscita inmediatamente es la siguiente: ;de qué co-
nocimiento se trata realmente? Segiin lo que acabamos de exponer un conocimiento a
todas luces primario, o sea el que proviene estrictamente de la memoria y que se li-
mita, por tanto, a la memorizacién concreta y exacta de los poemas épicos. A pesar
de ello los griegos quisieron ligar igualmente este conocimiento a la ciencia del canto.
Asi pues, ;la melodia jugaba tnicamente el papel de ornamento de las palabras, de
acuerdo con lo que testimonian los pasajes homéricos en los que se exalta el agrado
del canto, o se le atribuye ya un valor nemotécnico? En principio resulta bastante di-
ficil pronunciarse acerca de esta cuestion?.

Sin embargo, es posible afirmar que las caracteristicas de inmutabilidad que pre-
senta la dicciéon formularia de la epopeya y el hecho bien sentado de que se halla es-
trechamente asociada con la estructura ritmica del verso constituyen un indicador
claro de la relacion existente entre, cuando menos, uno de los elementos integrantes de
la muisica, el ritmo, y la memorizacién®. Por otro lado, podemos imaginar igualmen-
te que se encontraria en conexién con la melodia, tanto mas cuanto que el recitado de
los rapsodas no parece haber admitido la invencién en su terreno, como lo haria mas
tarde por ejemplo la poesia lirica; cuando menos no resulta dificil constatar que los
rapsodas griegos han abandonado con relativa prontitud la citara, y como consecuen-
cia de ello la composicién oral, y que Estesicoro, al volver a introducir en su tiempo el
canto lirico libre en la epopeya, pasaria a ser considerado por sus contemporaneos
como un renegado de la tradicién homérica mas pura®®.

Hemos de referirnos en este punto a Chirén con el fin de que nuestro conocimiento
acerca de la ensefianza musical anterior a Homero pueda ser completado. Considera-
do segtin la tradicién como educador modelo de los héroes griegos mas representati-
vos, el centauro es, ante todo, el maestro de Aquiles, a quien llegaria a instruir tanto
en el manejo de las armas como en el aprendizaje de la lira®. La tradicién antigua lo
considera, por otra parte, como médico y la Iliada afirma incluso de él que el hijo de
Peleo adquiere de su persona el conocimiento de los vulnerarios y férmulas de cura-
cién, siendo presentado igualmente como maestro de Esculapio. En este sentido los
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ejemplos de Jasén, Esculapio, Thetis y Aquiles como momentos mas importantes de un
ciclo vital (crecimiento, aprendizaje, edad madura...) en una progresion que se cierra
en anillo, aunque son presentados en funcién de Chirén, lo son también y sobre todo en
relacién a Aquiles, el cuarto personaje en el que culmina la actividad pedagégica del
centauro®l.

A pesar de que se ha venido considerando tradicionalmente que, junto a éstas, ha
ensefiado las restantes disciplinas practicadas por la aristocracia griega de la época
postmicénica, la miisica y el arte de curar, mencionadas con una frecuencia mucho
mayor, parecen haber ocupado no sélo el lugar mas significativo y destacado sino
también el mas antiguo. Asi, por ejemplo, sabemos que estas dos artes se unian en el
encantamiento o hechizo que acompafiaba generalmente a los cuidados médicos: en el
caso de los aqueos necesitaban de un pedn, de nombre Peén, dios de los curanderos,
para que Apolo alejase de su ejército la peste devastadora; igualmente, desptes de
haber curado la herida de Ulises, los hijos de Antolzyco detienen merced a unos cantos
magicos, los épodos, la sangre que atin manaba®Z; y, por tltimo, tanto Orfeo como
Museo, héroes mas tardios del canto, son también los primeros en haber conocido las
hierbas medicinales®3.

De acuerdo con estas perspectivas se ve claramente que la ensefianza de la musica
se proponia, en la época que estamos analizando, unos objetivos distintos a los cifra-
dos en la simple recreacién del espiritu, aunque no se funda por ello menos en la idea
de que este arte es un placer. Efectivamente el canto debe perseguir como finalidad
hechizar a la divinidad que tiene poder sobre el mal y, al mismo tiempo, seducir el
corazén de los hombres, segiin se piensa por ejemplo de las Sirenas>.

Durante la etapa histérica en que el culto dedicado a Chirén exaltaba religiosa-
mente este poder se hacia necesario creer en una influencia semejante del hombre
sobre las fuerzas del mal como si se tratara de un misterio; frente a este concepto,
para el espiritu ya mucho més racional de Homero la miisica no actuaba mas que de
una forma exclusivamente estética sobre los sentimientos de los dioses™. Algtin tiem-
po después, al dejar de creer en una intervencién divina en la curacién de las enferme-
dades y heridas, aunque sin abandonar por ello las costumbres de encantamiento im-
plicitas y justificadas por ella en su origen, los pitagéricos intentardn explicar, des-
de un punto de vista fisiolégico y psicolégico a un mismo tiempo, esta clase de poder,
cuya creencia permanecia ain bastante arraigada.

Por otro lado es posible que, desde los tiempos mds antiguos de la historia griega,
se haya atribuido una dignidad particular a quienes conocian con exactitud cudles
eran los épodos convenientes en cada caso y a quienes se les habria exigido una me-
morizacién cuidadosa y esmerada. Del mismo modo que la tan conocida descripcion
homérica en la que Patroclo cura la herida de Euripilo®” constituye un testimonio cla-
ro de que lo esencial del rito estaria constituido por las palabras, podemos pregun-
tarnos si el acompafiamiento musical no jugaba a este respecto un papel sobre todo de
naturaleza nemotécnica: de esta manera el ritmo, la melodia, los refranes y estribi-
llos sacramentales o sagrados se nos presentarian en este caso no s6lo como las bases y
los cuadros inmutables de las férmulas mdgicas sino también como exponente de sorti-
legios®.

Como sucede, por ejemplo, en el caso de los cantos épicos, la miisica daria en defi-
nitiva su pauta o reglamentacién a la palabra memorizada y garantizaria al mismo
tiempo su fidelidad o integridad en cierta medida.

De esta manera, aunque la epopeya y la poesia didactica griegas hayan concedi-
do un espacio reducido a la misica propiamente dicha en el marco de sus obras mas
significativas como consecuencia, posiblemente, de la confianza desmesurada que
otorgaron a la revelacién de la palabra por parte de los dioses, tan notorio por ejem-

201




plo en el prélogo de la Teogonia de Hesiodo>, no por ello han dejado de apartar refe-
rencias y noticias muy significativas con respecto a las practicas y costumbres musi-
cales de su época. '-

En este contexto la parte de la Iliada redactada con posterioridad a Homero nos
pone de manifiesto, a través de tres escenas esculpidas en el escudo de Aquiles®, que
el cortejo que danza en la fiesta nupcial ejecuta la cancién y el estribillo del himeneo
a los sones de flautas y liras, que los segadores y segadoras cantan formando un coro
la cantinela de Linos bajo la direccién de un joven musico, y que, finalmente, los pas-
tores y sus compafieras se inician en las sabias danzas de los cretenses cuando pasan
los malabaristas®!.

Incluso en el caso de Linos, cuyo nombre, sacado de la cancién en que su significado
se habia olvidado, daria lugar a una leyenda, Hesiodo le asigna como madre a la
musa Urania; esta gloriosa ascendencia le permite afirmar al poeta que habia reci-
bido como consecuencia de ello participacion en toda clase de conocimiento. Junto a
ello, uno de los mas antiguos mitos consagrados a las invenciones de los hombres, el
de los Dactylos del monte Ida®?, objeto de un poema incluido dentro del corpus hesié-
dico, concede un origen divino a las complicadas danzas de los malabaristas o sal-
timbanquis, que Homero denomina "orchesteres" (Hesiodo, fr. 198).

Si por no relatarnos, sin embargo, que todos los inventos humanos habia que vincu-
larlos con los divinos Déctylos en ese mismo mito, abusariamos acerca de la impor-
tancia real de esta glorificacién de la danza al considerarla nica. Por ltimo seria
posible inferir de este silencio de Hesiodo referido a la invencién tradicional de la
lira por parte de Anfion, que su leyenda, tan reveladora de una situacion nueva del li-
rismo, limitado hasta entonces a los géneros menores de la cancién popular, no existia
atin en el siglo VIII%®. En resumidas cuentas, contamos con noticias y testimonios tanto
positivos como de indole negativa acordes en mostrarnos que la miisica como tal no pe-
netra en el marco de la cultura aristocratica, sino que concuerda, a los cjos de los poe-
tas épicos o didacticos, con la diversién del pueblo trabajador casi exclusivamente.

Los instruéentos musicales

Si tenemos en cuenta que los verdaderos representantes de la educacién griega no
serian los artistas mudos, es decir los arquitectos, escultores y pintores, sino los poe-
tas y los musicos, los filésofos, los rétores y los oradores, a los que podemos catalogar
como verdaderos hombres de estado, se puede afirmar que la palabra y el sonido, el
ritmo y la armonia, en la medida en que actdan a través de la palabra y el sonido o
mediante ambos, constituirian las tinicas fuerzas formadoras del alma, puesto que el
elemento mds decisivo en toda paideia procede de la energia, mas importante inclu-
so para la formacion del espiritu que para la adquisicién de las aptitudes corporales
por medio del agon 4.

En cuanto a la relacion existente entre los instrumentos de miisica antiguos y la voz
hemos de partir del hecho de que en los himnos homéricos disponemos de un conjunto
mads completo de alusiones y referencias a estos instrumentos correspondientes a la
época de Homero que en los poemas de la Iliada y la Odisea®. Las noticias de nues-
tro autor referidas a la voz y a los instrumentos van acompaifiadas siempre de califi-
cativos, de caricter estrictamente material en el segundo caso y de indole espiritual
en el primero; por ello nos resulta dificil comprender que para este poeta griego los
instrumentos no jugarian més que un papel subordinado: de ahi frases como "voz ar-
moniosa de las Musas", "dulces canciones"...®6; por otro lado Femio se nos presenta
equiparable a los dioses tanto por la belleza de su voz como por la maravilla de sus
cantos(Od. 1, 371)...67.
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Igualmente epitetos de esta naturaleza aparecen con relativa frecuencia aplica-
dos a los trinos de las Musas, asi como en la Teogonia de Hesiodo, prolongindose en
los escritos de los autores griegos posteriores y més tardios®®. Hemos de destacar
como un hecho bastante significativo la distincién existente en el himno XXIV de
Homero, dedicado a las Musas y a Apolo, entre los personajes entregados solamente a
cantar y los citaristas; ahora bien, este tipo de diferenciacién no se registra, sin em-
bargo, al igual que sucede con muchos otros, ni en la Iliada ni en la Odisea, a pesar de
estar recogido por Hesiodo algunos afios después®®.

Los términos utilizados por Homero para designar los instrumentos de cuerda son
los siguientes: forminx, citara y lira; no obstante, los dos primeros responden a un
tnico instrumento, dado que en algunos pasajes homéricos en lugar de designar al ins-
trumento en si se hace alusi6n al acto de ponerlo en funcionamiento”. A pesar de todo
se plantea un interrogante a este respecto: jes posible pensar que la forminx constitu-
ye una denominacién mds antigua que la de la citara y que seria ella la que origina-
ria el verbo correspondiente? Encontramos un ejemplo contrario en el Himno a Apolo,
en el que el instrumento aparece mencionado como forminx y el verbo procede del tér-
mino citara, por lo que, si los instrumentos cuentan con denominaciones intercambia-
bles con los verbos que expresan la accién de tafierlos, obedece al hecho de que ambos,
sustantivos y verbos, se refieren a un mismo y unico instrumento”’.

¢Qué sabemos en concreto acerca de la morfologia de la forminx-citara? En la
Iliada y la Odisea las alusiones a este instrumento musical no reflejan con exactitud
en qué consistia: se alude a que se trataba de un objeto bastante brillante, sonoro y
hueco; sabemos igualmente que en su confeccién intervenian a menudo materiales ri-
cos (Aquiles apacigua su 4nimo tafiendo una bella forminx con yugo de plata y Apolo
mama del seno nutricio de una citara de oro).

En la Odisea se nos explica en una sola oportunidad la construccién de la forminx
con cierto detalle: "Mas el ingenioso Ulises, después que hubo tentado y examinado
el gran arco por todas partes, cual un habil citarista y cantor tiende facilmente con la
clavija nueva la cuerda formada por el retorcido intestino de una oveja a uno y otro
lado"72. _

En seis ocasiones aparece mencionada, sin embargo, la forminx por Homero en la
Iliada, mientras que s6lo en dos aparece la citara; frente a ello en la Odisea halla-
mos trece menciones de la forminx por tres de la citara. Por lo que respecta a la lira,
no aparece resefiada en ninguno de los dos poemas, conociéndose solamente una men-
cién de dicho instrumento en el Himno dedicado a Hermes, en la que el acto de tocar
la lira es catalogado como “citarizar"?3,

Por su parte el plectro aparece resefiado en dos ocasiones en el corpus homérico,
una de ellas en el Himno que acabamos de mencionar (en concreto en el verso 53) al
presentarnos al dios griego manejando un plectro de oro, lo que origina un suave soni-
do en su forminx.

Lo mas destacado, sin duda, es el hecho de que en este Himno hallamos una des-
cripcién bastante completa de la historia de la lira’. Al ser considerada la inven-
cién de este instrumento musical como uno de los temas esenciales de dicha obra, el
poeta se encuentra abocado a la dificil tarea y situacién de describir a través de sus
versos este fendmeno nuevo y extrafio constituido por la miisica de la lira. El plan ge-
neral abordado se centra en cuatro puntos esenciales: la creacién y estructura del ins-
trumento, la sonoridad del mismo, sus efectos sobre el oyente y, finalmente, la técnica
y cualidades de su canto”. No obstante, no sera mas que en el tltimo de estos aspectos
en el que el autor dara prueba de una cierta originalidad, mostriandose en el resto del
poema excesivamente convencional, incluso en aquellos pasajes o descripciones en que
se aparta claramente de las férmulas homéricas.
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El poema da comienzo con la férmula que la Iliada habia logrado inmortalizar:
"Canta, jOh Musa;j, a Hermes, hijo de Zeus y Maia...", continuando con una explica-
cién de las circunstancias mas relevantes del personaje al que se celebra. Hermes, na-
cido durante la mafiana, ya tafiia la citara al mediar el dia’é.

A continuacién describe el poeta el proceso mediante el cual la tortuga se convier-
te en un instrumento musical (versos 24 y ss.), al que se denomina kélys: Hermes toma
el caparazén del animal y alrededor de él extiende una piel de buey, sujetindole
unos brazos y colocando encima un yugo, en el que pone siete cuerdas provenientes del
intestino de una oveja; acto seguido lo hace resonar el dios por medio del plectro, que
maneja suavemente cuerda por cuerda, produciendo un sonido suave”.

Hermes se lo coloca bajo un brazo y Apolo rie al escuchar al cantor y a su instru-
mento, que sujeta en la mano izquierda mientras maneja con la derecha el plectro”. A
este respecto el empleo estereotipado de algunos epitetos, unido a ciertos sustanti-
vos, nos hace pensar en posibles lugares comunes del lenguaje, sin tener que suponer
por ello una precisién concreta en la denominacién de los instrumentos. Asi, por ejem-
plo, la distincion entre kitharis y kithira se nos muestra bastante clara en Aristoxe-
no: "la kitharis y la kithara difieren entre si puesto que la kitharis es la lira y quie-
nes la tocan son llamados citaristas; en cambio nosotros, los miisicos, l1os conocemos con
el nombre de lirodos, del mismo modo que llamamos citaredos a quienes tocan la cita-
ra"7%. Sin embargo, esta distincién entre citaredos o tafiedores de citara que acompa-
fian el canto y citaristas, considerados como instrumentistas auténomos, no parece ha-
cerse ostensible hasta después de Arist6teles.

La cantidad de siete cuerdas aplicada a la kélys-lira resulta ser un elemento sig-
nificativo: desde los tiempos minoicos parecen haber existido en Creta kitharis de
este niumero de cuerdas, segtin podemos constatar por ejemplo en un bajorrelieve de
Hagia Triada, en el que se representa una escena funeraria®. Hemos de partir del
hecho de que el niimero de cuerdas con que contaba un instrumento musical de tiempos
prehelénicos o helénicos no puede llevarnos a confusién: asi, por ejemplo, sabemos
que las diferentes arpas existentes en Egipto y Asia Menor, que a pesar de ser conoci-
das no serian utilizadas directamente por los griegos, contaban con un nimero bastan-
te abundante de cuerdas®!.

En este sentido los antiguos tratadistas griegos advierten de la introduccién en
suelo helénico de liras de tres 0 mds cuerdas: Sotérico, dialogador de Plutarco, afir-
ma que entre Olimpo y Terpandro era normal la tricorde, mientras que en tiempos de
Ferécrates lo seria la de cinco cuerdas; a partir de Terpandro aumentaria paulatina-
mente: siete en Nicomaco®?2, ocho en Pitagoras®, nueve en Textrato de Pisa, diez en
Histias de Colofdn, once en Timoteo de Mileto y doce en Frynis, hasta llegar a las
dieciocho de la época de Timoteo, que constituye el nimero maximo.

Sin embargo, la cantidad de cuerdas en tales instrumentos no iria necesariamente
en aumento con el paso del tiempo; asi, por ejemplo, las liras tricordes y tetracordes
fueron sin duda instrumentos posteriores a otros que contaban con un niimero mayor,
pero cuya funcién era igualmente diferente. En este sentido lo que importaba no era su
cantidad sino el hecho de que estas cuerdas guardasen entre si unas relaciones conso-
nantes, a través de cuya extensién se dara origen a toda la teoria musical griegad4.

De esta manera, en la lira primitiva estructurada en relaciones consonantes el ni-
mero de cuerdas no podia sobrepasar el nimero de consonancias que admitia el oido
(en una lira tricorde una cuarta y una quinta, y en una tetracorde una cuarta, una quin-
ta y una octava), de modo que solamente un instrumento de esta naturaleza era enten-
dido como musical, no asi los restantes.

Cuando se haga normal la lira de siete cuerdas, que alcanzara su apogeo con Ter-
pandro, serd como consecuencia de la existencia de las liras anteriores. Al mismo
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tiempo los instrumentos musicales anteriores a Terpandro serian, ante todo, instru-
mentos némicos, al servicio por tanto de las melodias que en buena medida se introdu-
cian desde la peninsula minorasiatica®, no constituyendo por ello instrumentos para
ser escuchados por si mismos.

En este contexto la propensién metédica y el talento de los griegos se hardn osten-
sibles en el andlisis estructural de las melodias némicas, ancladas en la consonancia
fundamental de la lira: la cuarta fue seguida de una nueva consonancia, la quinta;
por otro lado, las harmoniai en octava pertenecen a un periodo histérico posterior,
coincidiendo con la etapa en que las liras o citaras contaban con siete cuerdas®.

Los rapsodas de los tiempos cldsicos aparecen vestidos ricamente, portando coro-
nas de oro y un ramo de laurel en la mano con el objetivo de poder escandir los pies
métricos de la poesia, aunque en ningtn pasaje se nos alude a que contaran con cual-
quier tipo de instrumentos musicales. Ademds, los griegos no concebian el arte poético
como algo separado del canto, al tiempo que dicho canto se hallaba organizado en
varias sucesiones de sonidos; por otra parte, los tratadistas antiguos, como Aristéte-
les y Aristoxeno, se refieren con toda clase de detalles a las entonaciones propias del
discurso, a pesar de que no se trata propiamente ni del canto ni de la entonacién ha-
blada®’.

Las ceramicas griegas, al igual que sucede con los restos numismaticos que se con-
servan en innumerables museos de todo el mundo, nos permiten hacernos una idea
acerca de estas liras y citaras de tres, cuatro y mas cuerdas, habiendo aparecido in-
cluso arpas de once cuerdas, asi como algin ejemplar que disponia de un niimero atin
mayor, en vasos de ceramica cuyos personajes femeninos y la morfologia de los instru-
mentos dejan entrever que se trata de costumbres y usos ex6ticos®.

En conclusién, podemos afirmar que las citaras van aumentando por lo general el
nimero de sus cuerdas a medida que transcurren los afios; en el caso de la lira parece
ocurrir en ocasiones todo lo contrario®. De este hecho quizés haya que deducir que la
citara constituia el instrumento sobre el que se aplicaba la sistematizacién de la ma-
sica helénica, cuyo punto de méximo apogeo se halla en Aristoxeno®, mientras que la
lira, instrumento musical que no progres6 en la misma medida que la citara, conser-
varia su papel tradicional y sus elementos némicos, menos cientificos pero mas popu-
lares que los de la misica utilizada en la citara®l.

Por lo que respecta a los instrumentos de viento mencionados en las obras de Ho-
mero y los homéridas, nos son conocidos exclusivamente bajo los apelativos de aulos
y syrinx (siringa). El primero de ellos ha sido traducido libremente como flauta, a
pesar de que bajo dicho término se inclujan instrumentos de embocadura libre, como
las flautas, pero también de embocadura con cafia simple (tipo clarinete) y de cafia
doble (tipo oboe). Algtin tiempo después se tenderia a hacer de él un oboe exclusiva-
mente, pero los aulos encontrados en Meroé (Sudén), de cafia simple y de caiia doble,
han desmentido esta identificaci6n®2

Por lo que concierne a la posibilidad de ser tocado con embocadura abierta, conta-
mos con el testimonio del pseudo Plutarco con respecto al auletista Teléfanes de Mé-
gara, quien "se mostré hasta tal punto hostil a la introduccién en la aulética de las
cafas que no quiso permitir jamds a los fabricantes de aulos que las adaptasen al ins-
trumento que él utilizaba, e incluso por esta misma razén prefirié ausentarse de los
concursos piticos™?. Nos falta por saber, sin embargo, si este personaje tocaba un ins-
trumento musical soplando por un orificio abierto en su parte superior o lo hacia a
través de uno lateral, puesto que los testimonios de las pinturas egipcias y los relie-
ves griegos corresponden a esto tltimo®,

Lo que diferenciaba sustancialmente al aulos de caiias con respecto a los instru-
mentos mas modernos estribaba en que en el aulos las cafias estaban encerradas en una
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capsula o boquilla, de manera que el ejecutante no controlaba la presién ejercida por
sus labios sobre las mismas. Sabemos, ademds, que los aulos se tocarian por lo general
en parejas, de acuerdo con las ilustraciones con que contamos al respecto, por lo que un
aulos simple necesitaba denominarse expresamente asi (sé hacia con el término mo-
naulos). Por ultimo, tampoco sabemos con seguridad si los dos tubos del aulos eran
idénticos en cuanto a su entonacién o si, por el contrario, cada uno de ellos producia
sonidos diferentes, que completarian la escala propia de la harmonia a la que esta-
ban destinados®.

Por otra parte la siringa (syrinx), al ser un instrumento de caracter marcadamente
rustico, carecia de variedades; se trata de la llamada de forma tradicional, ya
desde los tiempos mas antiguos, flauta de Pan% y a la que las primeras referencias de
la musica protomedieval (en realidad de época visigoda, resefiadas en las Etimolo-
gias de Isidoro de Sevilla) identificaron con la pandura griega, a pesar de que dicho
vocablo denominaba al latid de cuerpo resonante y cuello largo a diferencia del latid
propiamente dicho, de cuello corto y no utilizado por los griegos a causa de su meticu-
loso sistema técnico desde el punto de vista musical estricto®’.

La siringa monocalama era una flautilla simple, de tubo corto y cerrado, en la que
se soplaba por uno de sus extremos, mientras que la policdlama o flauta de Pan esta-
ba formada por un conjunto de tubos de cafia dispuestos longitudinalmente, lo que res-
pondia a su vez a las proporciones consonantes, al igual que sucede con las cuerdas de
la lira y la citara. Dado que las cafias no serian idénticas en grosor, el célculo de los
sonidos resultantes seria aproximadamente igual; ademas, las flautas de Pan tenian,
o cuando menos podian tener, su propia escala, que serviria para producir nomos ins-
trumentales, no cantados, probablemente de origen tradicional.

En este sentido la flauta de Pan se muestra inseparable de la idea pastoril, apa-
reciendo mencionada por Homero en los siguientes términos: "al punto llegan los re-
bafios, seguidos de los pastores... quienes se alegraban al son de sus agradables sirin-
gas"%8. Por otro lado toda una serie de aulos y citaras resuenan en una fiesta nupcial:
los cantos se escuchan entre el rumor de los instrumentos, al tiempo que los adolescen-
tes danzan en coro y las mujeres, apoyadas en el dintel de las puertas, contemplan tan
agradable espectaculo®.

Frente a estas referencias, no encontramos mencién alguna a instrumentos musica-
les de viento en la Odisea, aunque si en el Himno a Hermes, en el que Apolo, al escu-
char el sonido nuevo y admirable que aquél ha llegado a descubrir en su tortuga hue-
ca, asegura de él que es el compaiiero de las Musas que viven en el Olimpo y el que
cuida del buen orden de sus cosas, de sus versos y del canto, asi como del susurro de los
aulos (versos 443 y 450-453). Por su parte en un pasaje del Himno a Pan observamos
que la siringa, que constituye el instrumento propio de dicha divinidad, no aparece
denominada por su nombre sino por el de "cafias"”, en las que suelen modular con suavi-
dad las Musas dando origen a un canto comparable al de las aves!®.

Por lo que respecta a los instrumentos de percusién, hallamos referencias en Ho-
mero a crétalos y timpanos que resuenan en honor de la madre de los dioses!®!. Los cré-
talos repican en el primero de los himnos dedicados a Apolo, en el momento en que
las virgenes cantan imitando todas las voces y ritmos de los pueblos al saber que el
dios ha elegido la isla de Delos para nacer!%?; este empleo de los crétalos por parte
de las doncellas de Delos no es algo fortuito sino que constituye una derivacion direc-
ta de una forma de cultura originaria de las costas fenicias, donde seria a su vez una
herencia de los egipcios, entre quienes dichos instrumentos se venian utilizando des-
de tiempos inmemoriales como acompafiamiento de los actos rituales!®,

Finalmente, en cuanto a las largas trompetas de bronce y cuernos de buey emplea-
dos en las batallas o para fines estrictamente religiosos por parte de etruscos y he-
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breos!%, resulta extrafio que Homero no haga mencién de ellos en ninguno de los pasa-
jes de sus obras. Sin embargo, algunas referencias pueden ponerse en relacién con este
hecho: por ejemplo existi6 un personaje llamado Esténtor por el hecho de que contaba
con una broncinea voz, con la que vociferaba como si se tratase de cincuenta guerreros
(11. V, 785), o la broncinea voz del hijo del Edcida (Il. XVIII, 222), que se compara en
otra ocasion con el sonido de la salpinx cuando resonaba en una ciudad rodeada de
enemigos (Il. XVIII, 219-221. Ver igualmente XXI, 388).

En resumen, en este analisis de caracter general de las obras de Homero podemos
observar que tanto dicho autor como los rapsodas de su época y los componentes de su
escuela (en concreto los autores de los himnos homéricos) han subrayado algunos de
los aspectos de la musica griega en esta etapa de su historia mas antigua. El apren-
dizaje de la misica no parece hallarse incluido, en un principio, en el marco de la
educacién aristocratica, a pesar de que poco a poco se iria arraigando cada vez mis
como un complemento necesario para la educacién de esta clase social superior; se
trataria, mas bien, de una utilizacién del tiempo de ocio con vistas a buscar un mejor
aprovechamiento del mismo, aunque los aedos verian acompafiadas sus descripciones
épicas de los cantos musicales a medida que transcurrian los afios.

Podemos apreciar, ademas, en los textos homéricos breves, aunque precisas, refe-
rencias a los distintos instrumentos musicales de la época, diferencidandose con toda
claridad por un lado los instrumentos de cuerda (citara y lira) y, por otro, los de
viento (aulos y siringa) y los de percusién (crétalos).

Oviedo, Noviembre de 1986.

NOTAS

1 Ver, entre otros, A. Bartonek, "The Flourish and Fall of the Mycenaean States
in the Ligth of the Lineer Documents (en checo con resumenes en inglés y ruso)" SPFB
XXI-XXIII, 1977-1978, pp. 193 y ss.; ]. F. Daniel, "The Achaeans at Kourion", UPMB
VIII, 1940, pp. 3 y ss.; O. T. P. K. Dickinson, The Origins of Mycenaean Civilization,
Goteborg, 1977; 1. Gallo, La civilta micenea, Roma, 1970; J. Judge, "Minoans and
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RESUME

Au milieu des ouvrages d'Homére (I'lliade et I'Odyssée) et des hymnes homéri-
ques c'est possible observer quelques aspects de la musique grecque dans cette étape de
sa histoire plus ancienne. Les témoigges originaires de l'auteur nous présentent, sur-
tout dans I'Odysée, au musicien comme professionel de son art; d'autre part I'art mu-
sical etait consideré un métier trés spécialisé plus qu'une activité colective.

L'enseignement de la musique se propose une fin autre que la récréation de I'esprit,
mais ne se fonde pas moins sur I'idée que cet art est un plaisir. Les instruments signa-
1és dans cette époque sont: instruments a corde (cithare-phorminx et lyre), instru-
ments & vent(aulds et syrinxs) et instruments a percussion (crotales).
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