EL LEXICO MUSICAL EN ESQUILO*

§ 1. Es cosa sabida, y por ello no insistiremos, que la musica era un
aspecto fundamental del teatro griego: Esquilo es una buena muestra de este
asertol. Una muisica la suya que se basaba en una concepcién ‘cantable’, esto
es, vocal de la misma y que abarcaba una parte considerable de la composi-
cién: parodo, estdsimos y kommoi son de caricter musical, sin olvidar la pa-
rakatalogé. Tampoco conviene pasar por alto la estrecha unién que se da en el
teatro entre musica y poesia, y esto, ademds, destinado a un piblico que co-
nocia bien el repertorio de cantos, como se desprende de un pasaje de las Ra-
nas de Aristéfanes (v. 1117 s.).

En efecto, la misica, como instrumento de expresién de los sentimientos,
era de capital importancia y poseedora de un poder subyugante intrinseco. De
este poder.da cuenta el propio Esquilo cuando, refiriéndose a Orfeo, dice que
éste era capaz de arrastrar tras de si a todo el mundo, incluso a los habitantes
del subterrdneo Hades, gracias a la alegria y a la fuerza de su canto (Ag.
1630): 6 p&v yap nye ndvt and 660yyAg xapd. En Esquilo la misica se
presenta como una continua evocacién de sentimientos y de estados de 4nimo
de los distintos personajes.

Sabemos por Ps.-Plutarco (Mus. 1137E) que Esquilo no usé el yévog
xpwpoTLkdV (tono y medio, semitono, semitono), lo cual quiere decir que
optd por el diaténico (tono, tono, semitono) y el enarménico (doble tono o
tercera mayor, cuarto de tono, cuarto de tono) de la tradicién doria y frigia.
En las Ranas nuestro trdgico es acusado de componer siempre las mismas
melodias (v. 1250) y de abusar de los nomos citarédicos (v. 1282). El pro-
pio Dioniso interviene en esta comedia (v. 1297) para aludir, al parecer, al
uso continuado que hacia Esquilo de los mismos médulos ritmicos2. Y el jo-
ven Fidipides (Nub. 1365 ss.) prefiere a Euripides antes que a los anticuados

* Este trabajo ha sido realizado en el marco del Proyecto de Investigacién sobre “El
léxico musical (y métrico) en Grecia”, bajo los auspicios de la DGICYT n° BPP2000-
0085. Las tragedias de Esquilo son citadas en el presente articulo por la edicién de M.L.
West, Aeschylus. Tragoediae, Stuttgart 1990, mientras que para los fragmentos he utilizado
la edicién de S. Radt, Tragicorum Graecorum Fragmenta, Vol. 3. Aeschylus, Gottingen
1985.

1 La importancia social de la musica en la obra esquilea ha sido puesta de relieve, en un
interesante estudio, por P. Liviabella Furiani, La musica nella societa di Eschilo, “Rivista
d’Europa” 8, 1991, 79-94. Sobr'e la misica en el teatro griego, entre otros trabajos que se
citardn mds adelante, cfr. J. Garcia Lépez, La miisica en el desarrollo del género teatral
griego: la tragedia, en Historia y Humanismo. Hom. al Prof. P. Rojas Ferrer, Murcia
2000, 247-267. '

2 Cfr. G. Comotti, La musica nella cultura greca e romana, Torino 1979, 35.
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cantos esquileos. Con todo, Aristéfanes, compositor muy competente, se de-
canta finalmente por Esquilo; su relativa monotonia compositiva, debida a la
utilizacién metédica de los nomos, en los que estaba vetada la introduccién
de novedades (Plut., Mus. 1138C), no obsta para que el comedidgrafo reco-
nozca la gran calidad melddica de las piezas esquileas y la insuperada con-
cepcién musical de sus tragedias. Esquilo a menudo se servia del patrimonio
popular y religioso griego, que constitufa un repertorio de férmulas melddi-
cas y ritmicas: vopot y péAn (aunque algunos péin derivaban de primitivos
vépuot). La adaptacién y reelaboracién de estos motivos conformaba un im-
portante vehiculo de expresién musical que convivia con la originalidad del
poeta.

Pues bien, para conocer esta fase mds antigua de la misica griega y for-
mular una opinién acerca de la posicion de Esquilo, conviene comprobar y
analizar estas cuestiones desde el punto de vista del léxico musical por €l
empleado.

§ 2. Winninghton-Ingram ha sefialado? con acierto que el vopog es, de los
modelos conocidos, el inico que histéricamente pertenece més al 4mbito de
la musica que al de la poesfa; era un yévog ®dfig con una rica variedad de
formas. Habia una serie de motivos populares — vopot — que asumian la
funcién de “cantos establecidos” — siguiendo el significado original del tér-
mino vépog, es decir, ‘uso normativo’ — y que posefan un rico repertorio
melddico. Estas melodias marcaron la técnica y la sensibilidad de misicos y
compositores posteriores. En dichos vépot se respetaba la tonalidad apro-
piada para cada ocasién ritual y que no se podia infringir; son, por tanto,
unos aires musicales invariables4. Estas lineas melddicas definidas consti-
tufan un patrimonio musical de los griegos, cuyo titulo recordaba su origen
local (beocio, edlico...) o sus caracteristicas formales (6pBtog, 0&0¢...).
Esquilo ofrece una interesante informacién al describir algunos de estos vo-
pot, ya que las formas musicales de sus dramas tuvieron muy presentes esta
antigua tradicién musical.

Destacamos, ante todo, el §pBiog vopog — en schol. ad Ran. 1286,
Esquilo es acusado de hacer excesivo uso de él —, que es un vouog elevado
en cardcter y sentimiento (Arist., Equ. 1279), también conocido como

3 R.P. Winninghton-Ingram, The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
London 1980, s.u. Greece (p. 661).

4 Cfr. Plat., Leg. 700a-b.

5 Sobre el vépog y sus diversas partes, cfr., entre otros, F. Lasserre, Plutarque. De la
musique, Lausanne 1954, 22-29; E. Moutsopoulos, La musique dans l'oeuvre de Platon,
Paris 1959, 274-279; M. Pintacuda, La musica nella tragedia greca, Cefalu 1978, 35-48; y
G. Comotti, op. cit. 18 ss.
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0pOlog perdia (Plut., Mus. 1140F). Segtn Ps.-Plutarco (Mus. 1133F),
este 6pBiog vopog procedia de los auletas misios y uno de sus resultados se-
ria la forma kata 8axtvAov. No deja de ser interesante la expresién $p6iog
vopog no en el texto de un poeta, sino de un prosista, Herédoto (1.24),
quien se refiere con €l al canto que Arién ejecut6 con la citara antes de ser
arrojado al mar, de lo que se colige también una interpretacién individual de
dicho vopog. Para Ps.-Plutarco (Mus. 1134D), la palabra 6p6io debia
designar una seleccién de cantos corales acompafiados del avASC; es decir,
procederia de la aulodia. En Ag. 1153 se hace referencia a las notas altas® de
la melodia fuinebre:

10 &’ énigofa dvopdtw kAoyyd

perotumelg Oopod T 0pBiotg &v véuorc;

Los versos del amebeo entre Casandra y el coro del Agamendn (1150-53)
son un ejemplo paradigmdtico del 3pBiog vipog, donde la presencia del
verbo uEAOTUME® — un hapax — evidencia el canto estridente de dicho vépoc,
al que contribuye el ritmo docmfaco del pasaje. Se opone este §p8iog vépog
de la antistrofa al antitético dvopog vopog (Ag. 1142) de la estrofa, el canto
del ruisefior con el que Esquilo compara el canto de Casandra, acaso un canto
irregular en la estructura melédica’ . Como ha sefialado Pintacuda8, el actor
que encarnaba al personaje de Casandra debia ser un tenor muy bien dotado
vocalmente — un falsete — para conferir a la pieza una entonacién femenina.
Es posible que se refiera a este tono en Pers. 389: §pBiov... o, que es la
respuesta del eco al pedn que entonaban los griegos en Salamina (Pers. 393),
es decir, un canto de registro agudo, dificil de entonar por su tensién vocal,
tal como sefiala Aristételes (Probl. 920b).

Pero también habla Esquilo del 6&0¢ vpog (Sep. 955) que, segiin los
escolios ad loc., complementa el campo del §pBiog véuoc, pues la Suda
(s.v.), al tratar sobre éste, dice que eran siete los nomos citarédicos y que
uno de ellos era el 6§0g vopog, clasificacién que se remonta a Terpandro®
(Plut., Mus. 1132D), aunque el primer autor en utilizar el término vépog es
Alcmin (fr. 40 P.), que afirma conocer dpviywv véung mavidv, lo que
quiere decir que los vopot ya habian pasado al repertorio de las escuelas mu-
sicales. Se trata, pues, de notas altas y agudas, cosa que queda subrayada

6 Obsérvese el verbo con el que Jerjes se dirige al coro para reclamar su lamento (Pers.
1050): €mopBialé vuv yboig. Por el contrario, el vigia del Agamendn (v. 28 s.) afirma
()Xokwpc‘)v... gnopBrialev (cfr § 10).

7 Cfr. M. Pintacuda, op. cit. 113. C. del Grande (Espressione musicae dei poeti greci,
Napoh 1932, 79) cree que se trata de un auténtico nomos citarédico preexistente.
8 M. Pintacuda, op. cit. 43.

9 Esto lleva a C. del Grande (op. cit. 74) a postular que el treno final de los Siete era

entonado como una melodfa de Terpandro.
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por la presencia del verbo énaloAdlwm (Sep. 954), es decir, un clamor agudo
ritual, bien definido!9. Es lo que pretende entender Emperius con sus correc-
ciones al locus corruptus de Supp. 874 s.: ivle kol mixpdtepov 01Lv0g
vépov.

El vépoc define, por tanto, las caracteristicas del ritmo musical, como en
P.V. 575, donde es descrito el tono del caramillo (§6va&) como un VTvodo-
e véuog; su compds produce un tono que invita al suefio. El supuesto in-
ventor de este vopog seria Hermes, quien lo habria utilizado para adormecer
al polioftdlmico Argo y liberar a Io. Asi mismo, en un fragmento de las Da-
naides (fr. 43.3), Esquilo menciona un vépog especifico para los jévenes
esposos que era cantado por un coro de jévenes de ambos sexos y que con-
sistia en despertarlos tras la primera noche (cfr. Pind., Pyth. 3.13-14). Seria
una suerte de himeneo ejecutado oVv k6potg 1€ kai képarg (de donde el
probable uso del verbo €kxopeiv, empleado en el dicho jocoso €KKOpEL
xépnv, kopwvn de los Carmina popularia 881a, b, ¢ P.)!1. Por otra parte,
nada sabemos del yontov vouog de Cho. 822.

También tenemos testimonios de tradiciones populares regionales; asi es
que en la parodo de las Suplicantes sean apropiados para gemir los vépuot
jénicos: ' Taovioiot voporiot (Supp. 69)12. Igualmente — y no es infrecuente
en Esquilo — hallamos rastros de una tradicién oriental en Cho. 423 s., pues
de mujeres orientales se trata en este caso:

gxoya koupov “Aptov €v 1€ Kiooiag
vopoig i<n>Aepiotpiag

Se trata de un canto de duelo (koppdg) que se acompaiia de los golpes de
pecho rituales (£xoya). Esta es la tnica referencia a este tipo de canto y per-
tenece al koupdc més célebre y complejo de toda la tragedia griega: Coéforos
406-478. Este canto fiinebre tiene como objeto no sélo rendir honras fiine-
bres a Agamendn, sino también ponerse en contacto con €l y con las fuerzas
subterrdneas para que cooperen en la venganza necesarial3. Dentro de estos
cantos de duelo tenemos referencia a unos de carécter oriental: los véuot
inAeptotplog; se trata del ifkepog (4t. idAepog) que entona el coro de Da-
naides con el acompafiamiento de gritos rituales: i7 i1, inAéuoiorv (Supp.

10 Cfr, E. Moutsopoulos, Une philosophie de la musique chez Eschyle, “REG” 72,
1959, 18-56 (en p. 34). Segin F. Lasserre, op. cit. 23 (n. 3) y G. Comotti, op. cit. 18, el
adjetivo 6&0g es sinénimo de 6pBrog.

11 Cfr. B. Gentili et alii, Pindaro. Le Pitiche, Milano 1995, 410 s.

12 Cfr, M. Cannata Fera, 'Iaovioiot vduoiot (Aesch. Supp. 69), “GIF” 11 [32],
1980, 189-193.

13 Responde a la definicién que hiciera Arist6teles en su Poética 1452b 12: xoppog 8¢
Bpiivog kovdg xopod kal Ard KMV,
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115)14, vinculado al vopog inAepiotplog y cuyos tonos son, a la vez, Aty€a
(“agudos”) y Bapéa (“graves”) (Supp. 112) — los tonos agudos y graves son
habituales en la miisica del nd6o¢ — . Tal vez se refiera a este vopog oriental
en Sep. 463, cuando utiliza la expresion BdpPapov tpomov con una metéfora
alusiva al sonido de la oOp1y€, puesto que tpdmog es un modo!S. Un posible
BépBopoc 1pomog lo hallamos también en Pers. 1054 (10 Mvoiov), pues los
misios eran conocidos por sus cantos de duelo, como los del 8pnvntip ma-
riandino (Pers. 937), cuya caracteristica debia ser el tono agudo tipico de los
lamentos (Pers. 1050; 1058); por los escolios ad loc. sabemos que este treno
estaba acompafiado por los obAot segtin la armonia jénica, lo que nos remite
a lo dicho a propésito de Supp. 69.

§ 3. Un término que ocupa un lugar preferente en el mundo cultual griego,
y también en el musical, es el maidv (o moiwv), que en Esquilo estd atesti-
guado ocho veces. En general es un canto de victoria (Sep. 635)16, como
sefiala Servio (Aen. 10.732): paeana carmen esse victoriae Aeschylus docet,
o bien de ataque: maiav(a)... cepvdv (Pers. 393), cuyo adjetivo remite a la
esfera religiosa del término. En el ambiente del simposio, en la parte dedicada
a la bebida (nd70¢), se realizaban tres libaciones: a los dioses olimpicos, a
héroes y a Zeus Zotpl7; a continuacién se entonaba un pedn (Ag. 241-
247):
... EMEL TOAAAKLG
natpdc kot avépdvog evtpanéloug
guelyev, ayva 8 atadpwrtog 0vdQ TaTPOG
0iAov TpLTdoTOVOV EV-
TOTUOV <T>aL@dva dlAwg £Tipa.
No obstante, termina convirtiéndose en un vopog propio de Apolo!8; esta
divinidad puede convertir el treno en sonidos mds armoniosos (keAddovg

14 Cfr. Eur., Tro.1304; Phoen. 1033; Rhes. 895... En época helenistica tenemos ates-
tiguado el verbo taAepifo (Call., fr. 176).

15 Cfr. V.D. Anderson, Ethos and Education in Greek Music, Cambridge Mass. 1968,
3s. .
16 Este pedn de Polinices es la respuesta al pedn que Eteocles (Sep. 268) manda entonar
a las jovenes tebanas bajo la forma del 6A0AvypOg iepdg, que conviene mds a las mujeres
que el pean. Cfr. J.A. Haldane, Musical Themes and Imagery in Aeschylus, “JHS” 85,
1965, 33-41 (en p. 36); L. Lupas — Z. Petre, Commentaire aux Sept contre Thébes
d’Eschyle, Bucuresti — Paris 1981, 94, y schol. ad loc. El temor de Atosa se acentia
cuando llega a sus oidos un k€Ladog o0 mordviog (Pers. 605), es decir, un grito que no
augura una victoria (para kéAo8og, cfr. Pers. 388 y Cho. 341).

17 Cfr. L. Deubner, Paian, “Neue Jahr. fiir das klas. Altertumsgeschichte und deutsche
Literatur” 22, 1919, 385-404 (en p. 391 s.).

18 Cfr. G.A. Privitera, Il Peana ad Apollo, “C&S” 41, 1972, 41-49.
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gv0oyyotépoug)!?, es decir, el pean (Cho. 343); por los escolios ad loc. sa-
bemos que esa divinidad es Apolo. Como también es Apolo el que nai®v’
énnuénunocev en un fragmento del Juicio de las armas (fr. 350.4), y a él se
refiere nuestro tragico como ifiov... [Tardva (Ag. 146).

Segiin Liviabella Furiani20, algunos peanes hay que entenderlos como
cantos flinebres, pero estimo que, aun en estos casos, prevalece el valor ge-
nérico del término como canto de victoria. Pues el pedn en honor de las Eri-
nis (Ag. 645) se debe al hecho de haber triunfado sobre un ejército. Es el
canto que entona el coro tras la ceremonia finebre de Electra (Cho. 151), ya
que la ocasion lo exige: VULAG 8¢ kwkvTOlg EnavBilely vouog (Cho. 150)21,
Este tipo de pedn a divinidades subterrdneas es habitual, bien entendido que,
a la postre, se produce un triunfo sobre la fragil existencia del hombre; asi es
como conviene este canto, por ejemplo, a Hades (Sep. 869), pues es licito
entonar su victoria sobre la vida humana. No debe considerarse, pues, una
suerte diferente de pedn respecto a los anteriores. Hay una sola excepcién,
Odvatog, para quien no existe ni altar ni pedn posible (fr. 161.3, de Niobe).

El otro gran vouog de origen cultual es el 18Vpapupog?2, que en Esquilo
es mencionado una sola vez (fr. 355) y que pertenece al dmbito del culto
dionisfaco (cVykwuov Alovuow, ibid.), caracterizdndose por la mezcla de
voces de quienes lo cantan: pei€&ofoav... 516Vpappov.

Una vez sélo aparece también otro yévog @dfic: el €nivikiov; lo hallamos
con el sentido que conocemos por los poemas de Pindaro o Baquilides. En
este caso se refiere a cantos triunfales en honor de Zeus (Ag. 174).

§ 4. Por otra parte, muchos péin eran de naturaleza trenddica, ligados a la
tradicién oriental, mientras que otros tenian como objeto ocasiones festivas
como las bodas o las victorias. En la tradicién literaria antigua y moderna el
Uuvog ocupa el primer lugar en frecuencia?3; también en Esquilo (doce ve-
ces). Los Uuvot se destinaban a cantar a los dioses, pero también gestas y
ciudades, sin que se les pueda asociar, en principio, a una determinada forma
métrica. El verbo vuvéw lo hallamos cuatro veces, dos de las cuales ofrecen

19 El término xéAadog también lo hallamos en Pers. 388, en referencia a un pedn, y en
Pers. 605 con el adjetivo maidviog; indica, por tanto, un tono de voz bastante elevado.

20 p. Liviabella Furiani, art. cit. 84 n. 31.

21 El peén como canto a las deidades subterraneas lo tenemos también en Eurfpides:
rolava 1@ katwbev donovdov Be® (Alc. 424).

22 Cfr. G.A. Privitera, E! ditirambo da canto cultuale a spettacolo musicale, “C&S”
43, 1972, 56-66 (en p. 62).

23 Pueden confrontarse, en este sentido, los datos ofrecidos por J. Garcia Lépez, Can-
tando de Homero a Pindaro, en Homenaje al Prof. Trigueros Cano (eds. P.L. Ladrén de
Guevara — A.P. Zamora — G. Mascali), Murcia 1999, 169-183.
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una construccién con acusativo interno: es el himno que el coro adjudica a
Clitemestra (Uuvov Vuveiv) sobre el caddver de Agamendn (Ag. 1474) y el
que entonan (Vuvodot... Vpvov) las Erinis (Ag. 1191), mientras que el com-
puesto £0LUVED estd registrado tres veces y acompafiado de cantos diversos:
el pedn (Pers. 393), el dhoAvyudg (Cho. 386) y con un sentido genérico de
“cantar” (Eum. 902), pero probablemente con un objeto implicito (Upvog) en
la propia raiz. El péiog de las Erinis es un Upvog déopiog (Eum. 306; 331
s.; 344 s.) que fascina y subyuga las mientes del hombre sin necesidad de
cautivar con el acompafiamiento de la forminge (&06puLk10G); este himno de
las Erinis es calificado también como dvoxéradog (Sep. 867), ya que es
entonado por el coro de mujeres tebanas ante el cortejo flinebre de Polinices y
de Eteocles, de ahi que, segtin los escolios ad loc., se trate de un 8pfvoc.
También en Pers. 620 y 625 los Vuvot que entona el coro de ancianos persas
acompafian a las libaciones que ofrece Atosa a las deidades subterrdneas
(x06viol daipovec) a fin de que sean favorables?4. En este sentido, el Uuvog
cumpliria, en buena medida, la definicién que mds tarde hiciera Platén (Leg.
700b) de ‘plegarias a los dioses’.

Su origen religioso puede observarse en un fragmento perteneciente al
Juicio de las armas (fr. 350.7), de la tetralogia de Ayante, en donde es Apolo
el que canta (Vuv@v). El sustantivo Uuvog, ademds de con el verbo al que
estd vinculado etimolégicamente, puede ir acompaiiado del iterativo poAnalm
(fr. 204b.9):

KOAOV & Vuvov apol 10v 80v1o LOATAGELY...

fragmento perteneciente al Prometeo portador del fuego (ITvpxagvg), en
concreto a un coro formado, tal vez, por Ocednides que solicitarian que se
entonase un himno de agradecimiento a Prometeo por haber llevado el fuego
a los hombres. Por otra parte, en Cho. 475 se define como Uuvog la siplica
(xotevyn) que el coro dirige a los dioses infernales; de la naturaleza cantada
de estos Uuvor dan cuenta los escolios (ad loc.)?5 al calificarlos como 10
dopata. Como se ve, el Uuvog se muestra como una forma musical muy
vinculada a la esfera de la divinidad. Esto mismo parece deducirse de Supp.
1026 en referencia al Nilo, que puede considerarse también como una divini-
dad, sobre todo si tenemos en cuenta el contenido del verbo: c€Bouev
VUVOLG.

Puede observarse que el Upvog es canto que se aplica asiduamente al con-
texto finebre, triste o de lamento. Como neto himno flinebre (Vpvov... TOAD-

24 E] segundo estdsimo de los Persas (633-680) es un genuino Hpvog dvaxAnmkog.
25 Estos escolios indican que los dpvot se ofrecen a las divinidades subterrdneas, no a
las celestes. En Esquilo parece ser la tendencia mayoritaria.
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8pnvov)26 lo tenemos en Ag. 709, por oposicién a vuévaiov (Ag. 707), que
se supone alegre, asi como una vez el compuesto VuvpS€m (Ag. 990) — pri-
mer lugar en el que aparece en la literatura griega — teniendo como comple-
mento a Opfivog.

Hay una referencia a cantos fiinebres de dificil identificacién — los escolios
ad loc. lo relacionan con el treno — llamados por Esquilo 6&0uoAno oipdy-
pato (Sep. 1023) y destinados a ejecutarse durante la €k¢opd de los funera-
les. Lo que si parece evidente es que el adjetivo 6§0uoAnog — un hapax — estd
haciendo alusién a un registro de voz agudo, y que este tipo de lamentos po-
drian ser cantados lo atestigua también la misma pieza (Sep. 7 s.):

VUvold’ Ui’ AoTdV dpoLuiolg ToAvppdBoLg
oluwypaciv 6.,

Igualmente, el término podoo aparece dos veces para designar un tipo de
canto: es la pieza musical que entona el coro mientras danza en torno a Ores-
tes (Eum. 308), una podoo otuyepd que se refiere a buvog (Eum. 306); por
otra parte, es el canto que entonan los dowdoi (Supp. 695) al son de la
forminge junto a los altares de Zeus, probablemente un himno?’.

§ 5. El 0pfivog (siete veces en Esquilo) es el término que la literatura
griega utiliza tradicionalmente para denominar el y€vog poético cuyo conte-
nido eran las canciones de lamento (Ag. 1541; P.V. 388)28; asi, en Homero
se cantan trenos en los funerales de Héctor (. 24.721 ss.) y por la muerte de
Aquiles (Od. 24.61): Yooty Bpfivor eran parte esencial del Yépag Bavdv-
twv. También en la tragedia el treno ritual ocupa un lugar, como recuerda el
verbo Opnvéw (cinco veces): Bpnvelv... npdg touPov (Cho. 926). Efectiva-
mente, este péLog se entonaba junto a la tumba (emtouprog Bptivog, Cho.
335), como sefiala Electra y lo confirma el coro (8ptivog €énttoppidiog, Cho.
342) en el celebérrimo xoupdg de Coéforos??, rico en referencias musicales
de cardicter trenético. Tras las libaciones de Atosa ante la tumba de Dario, el
coro de ancianos persas entona un treno (Pers. 686): Dueig 8¢ Bpnvelt’
£yyVg €otdteg Tdoov. También ante la exposicién de los caddveres de Eteo-
cles y Polinices (Sep. 863), Antigona e Ismene cantardn un treno que forma

26 Coincido con E. Fraenkel (Aeschylus. Agamemnon, 11, Oxford 1950 [reimp. 1978],
336) al considerar moAv8pnvov (Ag. 711) como epiteto de Vuvov; este adjetivo aparece en
Esquilo por primera vez en la lengua griega.

27 Cfr. E. Calder6n, El léxico musical en Tedcrito, “Habis” 31, 2000, 99-112 (en p.
103).

28 Cfr. F.R. Adrados, Origenes de la lirica griega, Madrid 1976, 84-90.

29 Cfr. M. Untersteiner, Le coefore di Eschilo. Interpretazioni. Il commos, “Dioniso”
12, 1949, 171-192. Sobre los distintos tipos de treno, con especial mencién a Esquilo,
puede verse F.R. Adrados, Fiesta, Comedia y Tragedia, Barcelona 1972, 153 ss.
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parte del ritual fiinebre. Ademds, ser llorado por muchos nevéntipeg (hapax
esquileo: Sep. 1062)30 — es un signo de estima piiblica; en el caso contrario
tenemos el Opfivog povoxdavotov (hapax:Sep. 1064), que es el que entona
Antigona por su hermano Polinices, y Casandra lo entona por sf misma antes
de su muerte (Ag. 1322). Por Esquilo sabemos que se cantaba sin lira (Ag.
911). Para los profesionales del treno Esquilo utiliza otros dos hapax:
Bpnvntng (Ag. 1075) o el Bpnvntip mariandino (Pers. 937), cuyo lamento
es ToAvdakpug y va acompaifiado por ovA01, seglin hemos visto en § 2.

Por otra parte, ya hemos visto que el Upvog... ToA08pnvoc (Ag. 709 ss.)
equivale a 6pfivol, mientras que el verbo 8pnvéw puede llegar a significar,
sencillamente y dado su cardcter, “lamentarse” o “llorar” (P.V. 43; 615).

§ 6. Entre los uéin llamados €1g GvBpdnovc, tenemos en un nivel de me-
nor importancia el Vpévatog, “himeneo” o “canto nupcial”3!. Normalmente
se cantaba durante la procesién nupcial y habitualmente estaba compuesto de
monodia y de parte coral. Otra suerte de himeneo la hemos visto anteriormen-
te a propdsito de los nomos (fr. 43). En los autores griegos es frecuente la
presencia de este sustantivo como complemento de verbos derivados de poi-
mn, de ahf que no deba extrafiar que hallemos en Esquilo la construccién €0-
uoAnoig vp[evaioig — el suplemento es de Lobel — (fr. 168.19), pertenecien-
te a las Aguadoras. Su cardcter es, obviamente, festivo. Por su parte, el
verbo vpevaiéw, “entonar un himeneo”, aparece una sola vez (P.V. 557) y
se refiere al sustantivo péiog (P.V. 555), un canto que acompafiaba a las
abluciones purificadoras — duéi Aovtpa (P.V. 556) — con que los esposos se
bafiaban el dia de los esponsorios, tal como se desprende de los escolios a las
Fenicias (v. 349) de Euripides.

Como complemento del verbo deidw, en Ag. 707, donde es definido el
Vu€vorog como un pérog vopddtipov (Ag. 705 s.), un canto en honor de
los novios, Paris y Helena, y que correspondia entonar a los parientes del
primero.

§ 7. Después de Vpvog, el término mds usado por Esquilo para designar el
canto es pérog32 (nueve veces), un término muy genérico que tanto sirve

30 Los escolios a las tevBnfpec las llaman Bpnvwdol o Bpnvnripec. Era proverbial
entre los griegos el canto del ruisefior como paradigma de lamento, de ahi que en el fr. 291,
y en un contexto dificil de precisar, se utilice la expresién 6pnvel 8& yoov dndoviov.

31 Sobre la estructura del himeneo, cfr. F.R. Adrados, Origenes... 90-92 y E. Calder6n,
art. cit. 101.

32 0. Szemerényi (Latin promulgare, “Emerita” 22, 1954, 159-174) ha defendido la
hipétesis de que pérog proceda de la raiz *mel-, que seria la originaria de *mel-p-; por
tanto, néAog estaria emparentado con poAnn y uéAnw. Cfr. P. Chantraine, Dictionnaire
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para designar los cantos de plegaria a los dioses, péAn Artavd (Supp. 809),
como los de lamento (Pers. 1043)33 en un contexto fiinebre (en ambos casos
con el verbo 10{w). Es el canto en general, de tipo tradicional, como en el fr.
281.5, perteneciente al drama satirico Oritia, ya se trate de una melodia de
naturaleza vocal, como las mencionadas, o instrumental34: puede ser la tona-
da que se sopla en el aVAdg y cuyo compds se modula con el dedo
(SaxtvAddixtov, hapax), tal como lo plasma el interesante fr. 57.4, de los
Edones.

No obstante, tal vez sea lo més sustantivo la capacidad de péiog para
suplir como sinénimo a otros tipos de canto. Asf, péiog es el Yuvog de Eum.
306 (~ 331 s.; 344 s.), pero también es el Duévaiog de Ag. 706 s.35, ademds
de complemento directo de vpevoldw en P.V. 555. Por su parte, la expre-
sién étevEa TOUP® pérog (Sep. 835) hace referencia casi con toda seguridad
al Bpfivog, toda vez qué los escolios ad loc. afiaden: Bpfivov €nitdppiov, ex-
presién que también hallamos, por cierto, en Cho. 335. Estamos, por tanto,
ante una férmula antigua capaz de abarcar diversas manifestaciones musicales
tradicionales en el mundo heleno.

§ 8. El término poAnn significa “canto”36, de cuya capacidad de persua-
sién se habla en la pdrodo del Agamendn (Ag. 107: poinai)3’. De Eum.
1043 y 1047, pertenecientes al éxodo de la pieza, puede deducirse que las
noAmoi que canta el coro van acompafiadas de danza. También hallamos por
primera vez en Esquilo tres adjetivos compuestos de poAnn: 6§VpuoAnog
(Sep. 1023), edpoArnog (fr. 168.19) y avrtipoAmog (Ag. 17), utilizados para
diversos tipos de canto. Hay, ademds, un adverbio, poAnndov — hapax —
(Pers. 389), que hace referencia al pedn que se cantaba antes de entrar en
combate o para celebrar una victoria.

Con el verbo péinm (aparece dos veces y una mas dudosa: ;uéinopon?,
fr. 451d) se designan los cantos que se entonaban en el androceo (xot’ av-
dpdvac) durante el simposio tras la tercera libacién (Ag. 244), lo que tam-
bién hace pensar en la danza, de manera que poAnr puede recoger los dos
aspectos musicales del simposio: el canto y el baile. Su empleo abarca el
canto postrero que ejecuta Casandra ante la muerte (Ag. 1445). En sentido

Etymologique de la Langue Grecque, Paris 1965-80, 683 s. Sobre el pélog poético y mu-
sical puede verse J. Vara, MéAog y elegia, “Emerita”, 40, 1972, 433-451.

33 Cfr. H.D. Broadhead, The Persae of Aeschylus, Cambridge 1960, 241.

34 Cfr. J. Chailley, Contribution & une lexicographie musicale de la Gréce antique,
“RPh"” 51, 1977, 188-201 (en p. 194 s.).

35 Exactamente igual sucede en Theocr., Id. 18.7.

36 Cfr. P. Chantraine, op. cit. 683 s.

37 Cfr. 1. Bollack, Agamemnon 1, Lille 1981, 128 ss.
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ir6nico se utiliza el compuesto €éniuéAnm — hapax — : £x0pov mardv’ €mi-
uéinev (Sep. 869), ya que el pedn es propio de Apolo y aqui se refiere a
Hades. Por otro lado, el iterativo poAndZwm aparece una sola vez (fr. 204b.9)
con el sustantivo Vpvoc.

§ 9. Paraddjicamente, el sustantivo mds frecuente para designar el canto,
6o1dn, sélo aparece dos veces (Ag. 979; Eum. 954) en nuestro tragico,
frente a los datos que suministran otros autores38. Lo mismo cabe reseiiar
respecto al verbo deidw. Son términos que significan sélo el “canto” o “arte
de cantar”, aunque no hay una exclusién de la danza: gdeiv... 18’ Vnop-
x€lobat (Cho. 1025)39. Los cantores (doidot) son los ejecutores de la mi-
sica vocal y cantan al son de la forminge, aunque no es imprescindible; su
voz €s 01Ao00puLYE (Supp. 694 ss.). De Eum. 954 se deduce que doidn| es
una cancién alegre, que sirve en ocasiones para alejar el suefio (Ag. 16), por
lo que se habla de deideuv... dvtipoAnov dkog, equivalente a pivdopar “ta-
rarear” (ibid.); no es necesariamente, pues, un canto ejecutado segtin todas
las reglas de la povoikn téxvn, sino que se trata de una improvisacién desti-
nada a un fin poco poético: el utilizado por el centinela para no dormirse.

§ 10. A veces estamos ante cantos de origen ritual que no han tenido la
misma difusién que los hasta ahora vistos. Asi sucede con el dAoAvyudg
(cuatro veces en Esquilo), que es un canto ritual (vopiopa, Sep. 269), sa-
grado (6AoAvyunog iepdg, Sep. 268), generalmente femenino, y que se en-
tona para acompafiar los sacrificios. Pero también es un canto de alegria y de
victoria (Ag. 28; 595)40, en ambos casos como objetos del verbo £Vonuéw.
En Ag. 595 se da, ademds, un contexto ritual de sacrificios. Como himno de
victoria también estd atestiguado en Cho. 386: édvuviicat... OAOAUYUOV, Y
es evidente cuando Eteocles invita (Sep. 268) a las jévenes tebanas a entonar

38 El término Go181; es el mds frecuente desde Homero al N.T., pasando por Calfmaco
o Teécrito. Cfr. J. Garcia Lopez, La uovoikn t€xvn en la lliada homérica: poinn, doidi y
X0p0g, en Actas del IX Congreso Espariol de Estudios Cldsicos, 11, Madrid 1997, 103-107;
La povoikn w€xvn en la Odisea: estudio de un léxico, en Corolla Complutensis, Madrid
1988, 363-368; M. Valverde, El léxico musical en los Himnos Homéricos, en Actas del IX
Congreso... 259-264; El léxico musical en Calimaco, en Corolla Complutensis, op. cit.
369-375; E. Calderén, art. cit., y Estudio sobre el léxico musical neotestamentario, “FNT”
12, 1999, 17-24. '

39 En esta cita me aparto de la edicién de West y sigo la lectura de la tradicién manu-
scrita, al igual que D.L. Page (Aeschyli septem quae supersunt Tragoedias, Oxford 1972).

40 Asi lo considera S. Michaelides, The Music of Ancien Greece, London 1978, 225;
cfr. I. Bollack, op. cit. 32y n. 1,y schol. ad loc.: peta 8privov vuvov. Sobre el origen
funerario o triste de su raiz, cfr. E. Calderén, A propdsito de 6AoAvydv (Arat., Phaen.
948), “QUCC” 67, 2001, 133-139.
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un dAoAVYHOG 1epdg como si fuera un pedn (Totwvicov). Por su parte, el
verbo dAoAO{w aparece una sola vez en el éxodo del coro femenino de las
Euménides (1043 ~ 1047): 0AoAOEaTe VOV €nl poAmals (OAorvEate es el
grito tipico del pedn apolineo). También estdn presentes los compuestos
avoroAvlw (Ag. 587), katohoAvlw (Ag. 1118) y émoroAvlm (Ag. 1236;
Cho. 942; Sep. 825), sin diferencias apreciables y siempre referidos a gritos
de triunfo y de alegria proferidos por personajes o coros femeninos*!.

Tres veces repite Esquilo en un efimnio (Ag. 121; 139; 159) — aparece por
primera vez en este trégico — el nombre del mitico elino (oiAivov). Se trata de
una exclamacién ritual de dolor, aunque no siempre con carécter funerario42.
En origen era un grito que, merced a un motivo etioldgico, dio lugar al nom-
bre de Lino, musico mitico relacionado con Apolo. De canto flinebre pasé a

- expresar la confianza en esta divinidad y termind siendo utilizado como canto

de victoria. El pasaje de la parodo del Agamenon parece recoger este aspecto
de confianza en el dios: oilivov aidvov eing, 10 & € vikdto, donde se
puede apreciar la presencia de los dictilos (pentapodia dactilica) tipicos del
vépog citarédico, que evoca un f18og severo, acorde con el tono tréagico. Con
todo, estamos ante otro tipo de vopog de cardcter secundario o marginal.

§ 11. Pero si importante es el canto, no lo es menos la danza en la pov-
ouxn 1éxvn. Esquilo recoge diversos aspectos sobre la danza, manifestacion
que acompaiia frecuentemente a la misica y de una manera sobresaliente al
teatro. Es sintoma de alegria y la puede ejecutar el coro ante un altar: p’ €v-
pevic xopevet xapig (fr. 204b.1 y 13), o delante de un templo mientras se
escucha un Yuvog (Eum. 307). Los componentes del coro pueden ser diver-
sos: puede estar compuesto por ninfas (fr. 204b.7 y 16) o por pastores (fr.
204b.18) que danzan por la noche (fr. 204c.3), pero también encontramos
los coros dobles de jévenes y de ancianos que siguen a Dioniso (con reparos,
fr. 78¢.38, del Teoros, pues con suplemento de Lobel se lee diotoiym[v
yop®v). También Pan, tan vinculado a la anterior divinidad, es un dios ¢1-
AOopog (Pers. 448); por el contrario, Ares es un dios poco amigo de los co-

41 E] papel preponderante del elemento femenino en la misica de la obra esquilea ha
sido puesto de relieve por E. Moutsopoulos, L’univers musical des femmes d’Eschyle, en
L’homme grec face d la nature et face a lui-méme. Hommage a A. Thivel (eds. J.-M. Galey
— M.R. Guelfucci), Nice 2000, 127-137.

42 Cfr. Hom., II. 18.579, como canto de vifiadores. Para la historia del ailwvov, uid.
U. von Wilamowitz, Euripides. Herakles, 11, Berlin 1909, 84-86. Segin Ateneo (XIV,
619c), para Aristéfanes de Bizancio era un himno o un treno; por ejemplo, en el Heracles
euripideo hay un estdsimo (v. 348 ss.) consistente en un himno en honor de Heracles y sus
hazafias, mientras que en el Orestes se trata de un treno (v. 1395). Es interesante ver tam-
bién lo transmitido por Herédoto (2.79).



EL LEXICO MUSICAL EN ESQUILO 109

ros, dxopog (Supp. 635; 681)43. Igualmente, se puede danzar de manera
individual o privada, como lo hace el vigia al comienzo del Agamendn (v.
31). Pero lo fundamental es que haya armonia en las voces de los que cantan
y bailan: el xopo¢ EbudBoyyos (Ag. 1186). Es decir, la danza puede ser eje-
cutada no importa la clase, la edad o la condicién a la que se pertenezca.

Esto en cuanto a los ejecutores del baile, ya que la danza propiamente di-
cha se denomina opynoudg (Eum. 371). Esta dpynopog nodog es descrita en
los versos sub51gu1entes (Eum. 372 ss.) en toda su violencia:

LAAa Y&p 0DV GAOUEVOL
avéxabev Bapuneti
KOTOdEPW TOSOG AKUAV

El verbo 6pyéopot también es danzar, pero sin canto alguno; en sentido
metaférico (Cho. 167) el corazén baila impulsado por el miedo. En el mismo
sentido y contexto metaférico es utilizado el verbo vmopy€opar (Cho. 1025).

Ahora bien, sélo se menciona un tipo concreto de danza, la éupéiera (fr.
424a), danza trdgica por excelencia, en opinién de Aristéxeno (frs. 104-109
Wehrli), y que hace justicia al adjetivo éupeing, “melédica”; es, como ex-
plica Hesiquio, un €180og opxnoewg, y, seglin Ateneo (XIV, 630e), so-
lemne. Por Her6doto (6.129) sabemos que se podia ejecutar individual-
mente, de manera independiente de la tragedia y acompaiiada por el aOAdG.
Mis informacién la proporciona Platén (Leg. 816b), quien afirma que, en
realidad, son varias las clases de éupéiela y que es una danza pacifica, por
lo que se opone a otras danzas més violentas como nuppixn, cikxivig o
KOpdak44.

§ 12. Pero si fundamental es la funcién vocal para el canto, no deja de
tener gran importancia el aspecto instrumental. Los instrumentos tienen la
funcién especifica de acompaiiar al canto, si bien hay ocasiones en que
Esquilo hace notar la existencia de cantos que se ejecutan sin acompaiia-
miento propio (Ag. 990 ss.; Eum. 329 ss.; 340 ss.; Supp. 681 ss.), es decir,
‘a cappella’.

No son abundantes los instrumentos cordéfonos (évtata 6pyava). En el
s. VII a.C. se difundié la AMpa, instrumento ligero de siete cuerdas, €nta
x0pddg (h.Merc. 51), cuya técnica era sencilla y se aprendia en las escue-

43 En Supp. 635 me aparto de la edicién de West y sigo la lectura del cédice M.

44 Cfr. F. Lasserre, op. cit. 70 s. Para estos tres dltimos tipos de danza, cfr. P
Thiercy, Le vocabulaire des chants et danses religieux dans le thédtre d’Aristophane, en La
lengua cientifica griega: origenes, desarrollo e influencia en las lenguas modernas europeas
(ed. J.A. Lépez Férez), I, Madrid 2000, 47-60.

45 Cfr. M. Pintacuda, op. cit. 47 y 111.
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las#6. Su caja de resonancia era de madera ligera estriada y recubierta de piel
de vaca o de buey para que hiciera las veces de plano arménico. En Esquilo
sélo se cita una vez (Ag. 990):

0V 8’ dvev Adpog Suag VLvedel

Opfivov... av10d180KT0G...

Bupog

La lira parece ser el acompafiamiento habitual del himno, pero en este caso
el coro afirma que su 8vudg no hace uso de tal instrumento por ser aVTod1-
dax1og, es decir, porque precisa de una ensefianza y de un aprendizaje. Ha-
bria que entender, por tanto, que el desconocimiento lleva a entonar un treno
como si fuera un himno (Vpvwdeiv). La lira también es designada en una
ocasién como yéAvg por metonimia (fr. 314): €it’ odv codrotng TkaAdT
napoanoiov x€Avv. Y es que para esta forma de instrumento de cuerda — la
mas rudimentaria — con frecuencia se utilizaba como caja el caparazén de la
tortuga4’.

La forminge (6dpury€), el mds antiguo de los instrumentos considerados
nacionales griegos, no aparece citada mis que en un compuesto: ¢rAodpop-
wy€, hapax, y referido a la voz (¢1jun) de los cantores (doidoi) (Supp. 697).
Tenia cuatro cuerdas tendidas desde una caja arménica de forma redondeada
(de ahi que Homero, Od. 8.257, la llame yAadvpd) hasta un travesaiio hori-
zontal que unia los dos brazos por medio de dos tornillos#8. Todo esto con-
tribuy6 a que la forminge se convirtiese en uno de los instrumentos favoritos.
Por otra parte, Esquilo informa de que el himno podia entonarse sin dicho
instrumento (a¢popuiktog) (Eum. 332 ~ 345), repetido en un refrdn: Guvog
€€ "Epuviov déouiog dpevadyv, aodpuikToc... ST hay una alusién al hecho
de que el dios Ares es incompatible con los coros y con la xiBapig (0 $6p-
ury€): dyopov axibapiv daxpvoyovov “Apn (Supp. 681). Tanto dodp-
U1KTOG como akiBapig aparecen por primera y tnica vez en la lengua griega.

46 Cfr. R.P. Winnington-Ingram, The Pentatonic Tuning of the Greek Lyre: a Theory
Examined, “CQ” 49, 1956, 169-186; G. Comotti, L’endecacordo di Ione de Chio, “QUCC”
13, 1972, 54-61; y mds recientemente el estudio de N. Thurn, Die Siebensaitige Lyra,
“Mnemosyne” 51, 1998, 411-434.

47 Sobre la invencién de la lira puede verse Call., Hymn. 4.249-54 y Paus. 9.5.7, asi
como las contribuciones de T. Hégg, Hermes e l’invenzione della lyra: una versione non
ortodossa, en Musica e mito nella Grecia antica (ed. D. Restani), Bologna 1995, 209-234,
y de L. Kahn-Lyotard, La lyra di Hermes, ibid., 185-188. Desde finales del s. VI a.C. halla-
mos en la cerdmica representaciones de Hermes con la xéAvg-AOpa (cfr. M. Maas — J.M.
Snyder, Strumenti a corde per déi e mortali, ibid., 63-75). Otras versiones atribufan su in-
vencién a Orfeo (Tim., Pers. 221-223) o a Anfién (Paus., loc. cit.). Se consideraba, no
obstante, como un hallazgo de Terpandro, si bien ya aparece en el sarcéfago de Haghia
Triada, en época minoica.

48 Cfr. M. Wegner, Das Musikleben der Griechen, Berlin 1949, 206-211.
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Generalmente se identifica la x{6apig con la forminge, en cuyo caso
axibapig seria sinénimo de adpoOputktocd.

Por otra parte, no estd atestiguada en Esquilo la citara (x18dpa), aunque
su sonido si es recordado por el trdgico en un texto transmitido por Estrabén
(10.3.6) (fr. 57.7): yoAudg aAaAdlel, ya que yaAudg indica la accién de
pellizcar las cuerdas0. La x18dpa era el instrumento cordéfono de mayor
tamafio de los usados en Grecia, pues se componia de una amplia caja de re-
sonancia (de xiBapog “térax”) y dos gruesos brazos, lo que le conferia una
mayor sonoridad que a la lira.

§ 13. Los instrumentos aeréfonos (¢unvevota 6pyava) son los que tie-
nen mayor presencia, ya que son los mas ‘humanos’ al servirse del nvedpuo
para su funcionamiento. No aparece mencionado de manera especifica el o0-
Adg, instrumento de viento por excelencia, que a partir del s. VII a.C. se uti-
liz6 en el drama, pero si hay una referencia en el coro de los Siefe al concierto
de avAd¢ (o de x18dpa y avAdg), la Evvavria (Sep. 839)51, aunque se
aplica al choque de armas entre Eteocles y Polinices. Otra alusidn, en este
caso a su sonido estridente, la hallamos en el fr. 465:

o¢ elxe mdrovg €ccapag Luynddpoug
dLULOToLY 0 VAWTOTOLY EGTOLMUEVAC
donde el adjetivo abAwtdg es un hapax.

De todas maneras, en un fragmento del Ixion (fr. 91) es mencionada la
nuiorog, suerte de aOAdg de, probablemente, tres orificios (el nombre hace
mencién a la mitad de agujeros del o OAO¢) también mencionada por Anacre-
onte (fr. 311 P.), quien le adjudica un sonido suave: tepévav NuLOTOV VI’
oVA®V. Hasta la época cldsica el avAO¢ tenia cuatro agujeros (Tpurnpata)
por caiia — el aVAdg era casi siempre doble —, de manera que a cada orificio

49 Aunque Aristéxeno (FHG 11 p. 286, fr. 63) la identifica con la lira (cfr. S. Michaeli-
des, op. cit. 169 s.). Segtin Arist6fanes (Thesm. 124), 1a xiBapig es la madre de los him-
nos.
50 F. Lasserre (Strabon, Géographie, t. VII [libre X], Paris 1971, 76 n.2) piensa que es
una alusién al poppog, instrumento asociado a los ritos inicidticos y que consistia bésica-
mente en un véstago de madera que tenfa en un extremo una cuerda tensa que vibraba al
darle vueltas (cfr. Eur., Hel. 1362 s.; Bacch. 58 s.) — de hecho, Comotti, op. cit. 77, lo
clasifica como instrumento aer6fono — . Sin embargo, yaAudg, que indica el sonido de un
instrumento de cuerda (Pind., fr. 125), segun los escolios a las Aves de Aristéfanes (v.
218), es 0 tiig x18dpag NYoS, y el verbo ydAlo hace referencia al acto de puntear un in-
strumento cordéfono (cfr. Arist., Equ. 522), lo cual parece inclinar la balanza a favor de la
citara. Cfr. E. Calderén, art. cit., “FNT”, p. 19 s.

51 Sobre la Euvavhia, cfr. el importante trabajo de P. Wilson, The aulos in Athens,
en Performance culture and Athenian democracy (eds. S. Goldhill - R. Osborne), Cam-
bridge 1999, 3-95 (en p. 78 y n. 75).
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correspondia un dedo, habida cuenta de que el pulgar se empleaba para sos-
tener el instrumento; posteriormente se aumenté el nimero de agujeros, de
ahi la referencia esquilea.

En un interesante fragmento — ya citado — de los Edones (fr. 57), los sec-
tarios de Dioniso que celebran la fiesta sagrada de Cotito, una divinidad tracia
de la impudicia honrada en Corinto y ligada al culto dionisiaco, emplean va-
rios instrumentos de aire, cuerda y percusién, mencionando entre los del
primer tipo las Boppukeg: €v xepoiv Boppuxag €xwv (fr. 57.1), instrumen-
to del cual Esquilo precisa su fabricacién: tépvov xduatov (fr. 57.3). Hay
que sefialar que los avAoi estaban considerados tradicionalmente como
instrumentos orgidsticos, pues, en realidad, Esquilo designa la parte por el
todo, es decir, los tubos del aVvAd¢ para nombrar a éste. Cada uno de los pi-
fanos del o0AO¢ constaba de un tubo delgado llamado Boupvg, de forma lige-
ramente cénica en cuya parte mds gruesa se aplicaba la boquilla (V06AuLOV)
provista de lengiietas (yYAwttideg). Pélux (IV 7) enumera las partes del ov-
AO¢ de la siguiente manera: T@v 8& GAA®YV CVADY T0 PHEPT, YADTTA, TPUTN-
pota xal BouPukecd?. Segin Aristételes (Metaph. 1093b 3), con la BOppug
se obtiene la nota mas aguda de la escala musical: r6 100 Boppukog €mL v
ovtdrny.

En un contexto dificil de precisar (fr. 451) tenemos atestiguado el adjetivo
dvovdog, un hapax que indica la ausencia de acompafiamiento musical del
0VAG¢. Plutarco (Pyth. orac. 406A) alude con este adjetivo a sacrificios que
se celebraban sin la presencia de coro y sin musica de aVA0G.

Otro instrumento de aire es la §6vag o caramillo, que acompafiaba la eje-
cucién del Vmovoddtng vopog (P.V. 574 5.)53:

V1O 3¢ kNponTAaoTOG OTORET SOV
dx€tag VTvoddTav vOUov.

Es de resefiar la alusién que hace Esquilo a su construccién: knpo-
nAaotog, “ajustada con cera”. Con la cera se obstruian parcialmente los
tubos y se obtenian las distintas notas segin la distinta cantidad de cera intro-
ducida en cada cafia. Por Tedcrito (/d. 8.19) sabemos que la cVpryE también
se construia con cera para obstruir los tubos y para mantenerlos unidos, con

52 Cfr. S. Michaelides, op. cit. 52 s. El adAdg comenz6 su implantacion a partir del s.
VII gracias a la legendaria figura del avAntng frigio Olimpo, como nos recuerda Euripides
(I.A. 576-78): ®puylov / avrkdv OvAOuroL KaAduotg / ppnuata nvelov. La traduccién
del abAGg como ‘flauta’ no es correcta, puesto que la flauta carece de lengiieta; no asi el
abdAde, que se pareceria més a nuestro oboe. Cfr. E. Calderdn, art. cit., “Habis” p. 108 y n.
39; también lo dicho por M. Valverde, art. cit., en Actas del IX Congreso..., y, sobre todo,
G. Comotti, op. cit. 72-76.

53 Prefiero la lectura Onvod6tav, transmitida por una parte de la tradicion manuscrita, a
vnvorétav de Hartung (West).
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lo que el instrumento adquiria un caracteristico olor a miel (ueAinvovv, Id.
1.128)%4,

En tres ocasiones es citada la salpinge (cdAniyE, tuba). Esta trompeta,
que desempeiiaba un papel mds marginal respecto a otros instrumentos mu-
sicales y que estaba fabricada con bronce o con otros materiales3, es cono-
cida por su estruendoso sonido (Pers. 395). Suele aparecer en contextos
bélicos, pues mds que un instrumento musical como los anteriores, es un
elemento utilizado en el combate (Sep. 394). Es, sobre todo, de interés leer
Eum. 568 ss.:

... dtdtopog Tuponvikn
oaAmyE Bpotelov TVEDLOTOG TATPOUREVT
VIEPTOVOV YAPVULO OULVETWO OTPOUTH.

La tradicién atribuia a los etruscos o a los tirrenos de Lidia la invencién de
la salpinge: el nombre del instrumento (con sufijo en -1y§, como 6Up1y§ o
d6puryE) parece remitir a un sustrato mediterrdneo-oriental56. En cualquier
caso, Esquilo parece haber sido el primero en hablar de la Tvponvixn cdA-
myES7. Es de destacar que los tres textos esquileos citados hacen hincapié en
lo ensordecedor de su sonido, un sonido que el propio Esquilo conocia bien,
pues lo escuchd en la batalla de Salamina (Pers. 395): att (Pers. 395), Bon
(Sep. 394) y vnéprtovov ynpuua (Eum. 569). Este ultimo adjetivo, vnépto-
vo¢, que aparece por primera vez en Esquilo, junto con didtopog, define
acertadamente el sonido agudo muy intenso de la salpinge8. Y que era utili-
zada en las acciones bélicas, lo confirma el fr. 451n (POxy. 2256, 8-9) que
hay que leer con ciertas reservas: doiog nenavué[vot | cdAlmiyyoc>.

Hay que destacar, por ultimo, que la cDptyE s6lo estd presente en la obra
esquilea a través de imédgenes y metéforas®0, pero no de una manera explicita
como podemos hallarla en los bucélicos por ser un instrumento particular-
mente caracteristico de la poesia pastoril. Asi es, por ejemplo, en Sep. 463 s.

oot 8¢ ovpifovst BapBapov Tpémov
LUKTNPOKOUTOLG TVEVLOOLY TANPOVUEVOL.

54 En A.P. 9. 433.4 se le llama xnpodétw mvevpartt, y Ovidio (Met. 711 s.) da la si-
guiente explicacién: atque ita disparibus calamis compagine cerae / inter se iunctis nomen
tenuisse puellae. Cfr. E. Calder6n, art. cit., “Habis” p. 107.

55 Artem. 1.56: (| oaAmiyE ovykeitol yap €€ 00TdvV Kol XaAkod.

56 Cfr. F.J. Ledo-Lemos, La etimologia de odAmyé: substrato indoeuropeo pregriego,
“Helmantica” 144, 1996, 435-442.

57 Cfr. Soph., Aiax 17; Eur., Heracl. 830 s.; Phoen. 1377 s.; Rhes. 988 s.

58 Cfr. Arist., Nub. 1154 s. (Bod). Para Euripides, tiene 6p8iav... iy (Tro. 1266 s.).

59 Cfr. E. Calderén, art. cit., “FNT” p. 22, y, en general, el documentado trabajo de
M.A. Petretto, Musica e guerra: note sulla Salpinx, “Sandalion” 18, 1995, 35-53.

60 Cfr. J.A. Haldane, art. cit.
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Es sabido que el arnés que protegia la cabeza del caballo tenfa unos tubos
que permitian la respiracion del mismo, de ahi que, mediante el verbo cupi-
w, se ofrezca la imagen del sonido de la cp1yE. Este silbido es comparado
en otro lugar con el batir (brocvpiw) de las alas de las aves (P.V. 125s.) 0
con el ruido que producen los ejes de las ruedas (cVpiyyeg) de los carros
(Sep. 205; Supp. 181).

§ 14. Entre los instrumentos de percusién (xpovotd Gpyavo) tenemos
documentada la presencia del tourovov (o TOnavov), una especie de pande-
ro o tamboril construido con una membrana como cuerpo vibrante — instru-
mento membranéfono — y cuyo fragor es comparable al trueno (fr. 57.10).
Era muy utilizado en los cultos orgidsticos y dionisiacos, como atestigua el
fragmento, al igual que los cimbalos®! y ambos instrumentos aparecen aso-
ciados en los mencionados cultos; en el citado fragmento, perteneciente a los
Edones, se describe el cortejo de la fiesta baquica dedicada a Cotito.

En otro interesante fragmento (fr. 339a) también aparecen los cimbalos
(xVupara), consistente en dos pequefios hemisferios metélicos que se hacian
entrechocar — instrumento idiéfono — : axunyv &’ 6oa ta KOUBAL’ AYEL, pues
el verbo fy€w se aplica al bronce con frecuencia (Theocr., Id. 2.36) y al so-
nido estridente®2; piénsese en el fixelov, que era una especie de caldero de
bronce empleado en los teatros para hacer resonar las voces y también el
nombre de la caja de resonancia de los instrumentos de cuerda. En el mismo
fragmento de los Edones menciona Esquilo los kot0Aat, al tiempo que se in-
forma del material del que estdn hechos: yaAkxodétoig kotvAaLg (fr. 57.6).
Este sustantivo aparece citado por primera vez en Esquilo y consistia en unos
platillos metdlicos utilizados a pares, es decir, seria sinénimo del cimbalo63.

Un bagaje escaso, como se puede observar, el de los instrumentos de per-
cusion.

§ 15. En conclusidn, el estudio sistemadtico del vocabulario musical em-
pleado por Esquilo nos revela, en buena medida, la concepcién musical del
tragico, visible a través de minuciosas descripciones, sutiles alusiones e inte-
resantes apreciaciones técnicas. Hay un neto predominio de las formas musi-
cales mds antiguas y tradicionales como los vopot o los Upuvot; formas tan li-
gadas, por otra parte, al rito: elementos rituales y cultuales se mezclan con

61 Cfr. Plut., Coniug. praec. 144E: oi 1 xuuBdrotc kai tupndvolg dxBoviat. Sobre
los instrumentos del cortejo baquico, cfr. A. Bélis, Musica e ‘trance’ nel corteggio dioni-
siaco, en Musica e mito... 271-281.

62 Hay que recordar el xOpBoov dhadGov paulino (ICor. 13.1).

63 Cfr. Athen. XI, 479b: xoi 1d xOpBoia 8 Aloyvrog év 'Hdwvolg kotolag eipn-
xev (cfr. 2 Hom.,, Il. 22.34).
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expresiones mélicas populares y forman la base estructural de la tragedia. La
importancia de los vopot en la obra esquilea es definitoria del tipo de muisica
desarrollada por el tragico: multiplicidad de melodias tradicionales sujetas a
normas invariables, entre las que el publico podia apreciar los vopor adopta-
dos por Esquilo para cada situacién dramdtica. Por otra parte, estas formas
musicales también han sido determinantes para conformar el fj6o¢ esquileo.
Junto a esto, Esquilo también proporciona el dato preciso, la noticia inédita,
la definicién puntual: su papel en la creacién y difusién del léxico musical
griego es, asi, de primer orden. Si bien es cierto que nuestro trdgico se man-
tiene dentro de la tradicién musical ateniense, en el campo léxico muestra una
gran creatividad terminolégica — abundantes hapax —, especialmente en lo re-
ferente a compuestos; una creatividad que manifiesta que es un léxico que to-
davia estd por establecer y que hallard su punto culminante a partir de Platén.

En la tragedia de Esquilo el canto es predominantemente triste y luctuo-
s064, de caricter trenético — las manifestaciones musicales rituales suelen
estar muy fijadas por la tradicién —, y con tendencia al lirismo, con una
estrecha relacién entre poesia y musica; de hecho, la inmensa mayoria de
términos analizados corresponde a partes liricas del drama. Aunque no faltan
las monodias, Esquilo muestra el cardcter grupal, polifénico, de la musica,
con una fuerte preponderancia de la participacién coral. Con todo, no debe
pasar desapercibido el amplio espectro de personas, de toda condicién, edad
y sexo, que participan de la povoikn t€xvn: una evidencia més del calado y
de la importancia que en la sociedad ateniense tenia la educacién musical;
como también es relevante comprobar la cierta familiaridad que Esquilo ma-
nifiesta con la musica de Oriente. En cuanto a los instrumentos, se trata, en
general, de ttiles musicales bastante simples y cuyas caracteristicas técnicas
el tragico conoce a la perfeccién y procura poner de relieve. Son los suyos
unos instrumentos constantemente ligados a la voz y a su servicio: la varie-
dad y riqueza de la terminologia del canto es evidente. Se pone mds el énfasis
en el canto que en la instrumentacién; dicho de otra manera, la voz y el canto
tuvieron siempre prioridad frente a los instrumentos en la tragedia esquilea.
Todo ello ha contribuido a conformar esa concepcién grandiosa y sublime
que Esquilo tiene del género tragico.

Universidad de Murcia (Espafia) ESTEBAN CALDERON DORDA

64 Cfr. las observaciones de E. Moutsopoulos, art. cit. 42 ss.



