
EL LÉXICO MUSTCAL EN ESQLTTLO-

$ 1. Es cosa sabida, y por ello no insistiremos, Que la música era un
aspecto fundamental del teatro griego: Esquilo es una buena muestra de este
asertol. Una música la suya que se basaba en una concepción 'cantable', esto
es, vocal de la misma y que abarcaba una parte considerable de la composi-
ción: piírodo, estósimos y kommoí son de carócter musical, sin olvidar la pa-
ralcatalogé. Tampoco conviene pasar por alto la estrecha unión que se da en el
teatro entre música y poesía, y esto, ademós, destinado a un público que co-
nocía bien el repertorio de cantos, como se desprende de un pasaje de las Ra-
nas de Aristófanes (v. 1117 s.).

En efecto,la música, cOmo instrumento de expresión de los sentimientos,
era de capital importancia y poseedora de un poder subyugante intrínseco. De
este poder.da cuenta el prQpio Esquilo cuando, refiriéndose a Orfeo, dice que
éste era capaz de arrastrar'tras de sí a todo el mundo, incluso a los habitantes
del subterróneo Hades, gracias a la alegría y a la fuerua de su canto (Ag.
1630): o pèv yùp frye navr; anò Q0oyyîg XapS.En Esquilo la música se
presenta como una continua evocación de sentimientos y de estados de rínimo
de los distintos personajes.

Sabemos por Ps.-Plutarco (Mus. 11378) que Esquilo no usó el 1évog
lpcopccróv (tono y medio, semitono, semitono), lo cual quiere decir que
optó por el diatónico (tono, tono, semitono) y el enarmónico (doble tono o
tercera mayor, cuarto de tono, cuarto de tono) de la tradición doria y frigia.
En las Ranas nuestro trdgico es acusado de componer siempre las mismas
melodías (v. I25O) y de abusar de los nomos citaródicos (v. 1282). El pro-
pio Dioniso interviene en esta comedia (v. 1297) para aludir, al parecer, al
uso continuado que hacía Esquilo de los mismos módulos rítmicos2. Y el jo-
ven Fidípides (Nub. 1365 ss.) prefiere a Eurípides antes que a los anticuados

* Este trabajo ha sido realizado en el marco del Proyecto de Investigación 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 artículo por la edición de M.L.
West, Aeschylus. Tragoediae, Stuttgart 1990, mientras que para los fragmentos he uúlizado
la edición de S. Radt, Tragicorum Graecorum Fragmenta, Vol. 3. Aeschylus, Góttingen
1985.

I La importancia social de la música en la obra esquflea ha sido puesta de relieve, en un
interesante estudio, por P. Liviabella Furiani, Itt musíca nella socíetà di Eschilo, "Rivista
d'Europa" 8, 1991, ZS-S+. SoUf. la música en el teatro griego, entre otros trabajos que se
citarón mós adelante, cfr, J. García López, Ia música 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. C. Comotti, La musica nella cultura greca e romana,Torino 1979,35.
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cantos esquíleos. Con todo, Aristófanes, compositor muy competente, se de-
canta finalmente por Esquilo; su relativa monotonía compositiva, debida a la
utilización metódica de los nomos, en los que estaba vetada la introducción
de novedades (Plut., Mus. Il38C), no obsta para que el comediógrafo reco-
nozca la gran calidad melódica de las piezas esquíleas y la insuperada con-
cepción musical de sus tragedias. Esquilo a menudo se servía del patrimonio
popular y religioso griego, que constituía un repertorio de fórmulas melódi-
cas y rítmicas: vópor y peln (aunque algunos pél,rl derivaban de primitivos
vópor). La adaptación y reelaboración de estos motivos conformaba un im-
portante vehículo de expresión musical que convivía con la originalidad del
poeta.

Pues bien, para conocer esta fase mós antigua de la música griega y for-
mular una opinión acerca de la posición de Esquilo, conviene comprobar y
analizar estas cuestiones desde el punto de vista del léxico musical por él
empleado.

$ 2, Winninghton-Ingram ha sefralado3 con acierto que el vópoq es, de los
modelos conocidos, el único que históricamente pertenece mós al 6mbito de
la música que al de la poesía; era un yévog cpòflg con una rica variedad de
formas. Había una serie de motivos populares - vópot - que asumían la
función de "cantos establecidos" - siguiendo el significado original del tér-
mino vópog, es decir, 'uso normativo' - y que poseían un rico repertorio
melódico. Estas melodías marcaron la técnica y la sensibilidad de músicos y
compositores posteriores. En dichos vópot se respetaba la tonalidad apro-
piada para cada ocasión ritual y que no se podía infringir; son, por tanto,
unos aires musicales invariables4. Estas líneas melódicas definidas consti-
tuían un patrimonio musical de los griegos, cuyo título recordaba su origen
local (beocio, eólico...) o sus características formales (ópOtoq, óEúq...)5.
Esquilo ofrece una interesante información al describir algunos de estos vó-
por, ya que las formas musicales de sus dramas tuvieron muy presentes esta
antigua tradición musical.

Destacamos, ante todo, el ópOtog vópog - en schol. ad Ran. 1286,
Esquilo es acusado de hacer excesivo uso de él - , que es un vópoq elevado
en carócter y sentimiento (Arist., Equ. 1279), también conocido como

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

4 Cf.. Plut., Leg. 700a-b.
5 Sobre el vópo6 y sus diversas partes, cfr., entre otros, F. Lasserre, Plutarque. De la

musique, Lausanne 1954,22-29: E. Moutsopoulos, I'a musique dans I'oeuvre de Platon,
Paris 1959, 274-279; M. Pintacuda, La tnusica nella tragedia greca, Cefalù 1978,35-48; y
G. Comotti, op. cdt 18 ss.
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ópOtoq peî.cp8ío (Plut., Mus. 1.140F). Según Ps.-plutarco (Mus. Il33F),
este óp0roq vópog procedía de los auletas misios y uno de sus resultados se-
ría la forma ratd 6drrul.ov. No deja de ser interesante la expresión ópOroq
vópoq no en el texto de un poeta, sino de un prosista, Heródoto (I.24),
quien se refiere con él al canto que Arión ejecutó con la cítara antes de ser
anojado al mar, de lo que se colige también una interpretación individual de
dicho vópog. Para Ps.-Plutarco (Mus. 1134D), la palabra óp0ta debía
designar una selección de cantos corales acompaffados del cú},óg; es decir,
procedería de la aulodia. En Ag. 1 153 se hace referencia a las notas altas6 de
la melodía fiinebre:

tò ò'erfQoBa òuoQtÍtrp rl,cyyQ
pel.otuzei6 opoù t'óp0iorq év vóporq;

Los versos del amebeo entre Casandra y el coro del Agamenón (1150-53)
son un ejemplo paradigmótico del ópOrog vópoq, donde la presencia del
verbo pel,ottrnéor - un hapax - evidencia el canto estridente de dicho vópog,
al que contribuye el ritmo docmlaco del pasaje. Se opone este ópOtog vópog
de la antístrofa al antitético cÍvopoq vópoq (As. rl42) de la estrofa, el canto
del ruiseflor con el que Esquilo compara el canto de casandra, acaso un canto
irregular en la estructura melódica7 . como ha seffalado Pintacuda8, el actor
que encarnaba al personaje de casandra debía ser un tenor muy bien dotado
vocalmente - un falsete - para conferir alapiezauna entonación femenina.
Es posible que se refiera a este tono en Pers.389: ópOtov... nrúó, que es la
respuesta del eco al perín que entonaban los griegos en Salamina (Pers. 393),
es decir, un canto de registro agudo, difícil de entonar por su tensión vocal,
tal como sefiala Aristóteles (Frobl. 92Ob}

Pero también habla Esquilo del ó(òg vópog (Sep. 955) que, según los
escolios ad loc., corirplementa el campo del ópOtog vópog, pues la Suda
(s.v.), al tratar sobre éste, dice que eran siete los nomos citaródicos y que
uno de ellos era el ó(òq vópog, clasificación que se remonta a Terpandrog
(Plut., Mus. ll32D), aunque el primer autor en utilizar el término vópoq es
Alcmdn (fr. 40 P.), que afirma conocer ópví2gcov vópo4 rovtdv, lo que
quiere decir que los vópor ya habían 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): ènop0íc(é vuv yóorg. Por el contrario, el vigía del Agamenón (v.28 s.) afirma
ó},ol.u1pòv... érop0ró(erv (cfr g l0).

/ Cfr. M. Pintacuda, op. cit. ll3. C. del Grande (Espressione rnusícae dei poeti grecí,
Nappli 1932, 79) cree que se trata de un auténtico nomos citaródico 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 eru

entonado como una melodfa de Terpandro.
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por la presencia del verbo ènol,ald(to (\ep.954), es decir, un elamor agudo
ritual, bien definidol0. Es lo que pretende entender Emperius con sus colrec-
ciones al locus corruptus de Supp.874 s.: iu(e roì nrrpótepov oi(úoq
vópov.

El vópoq define, por t3nto, las características del ritmo musical, como en
P.V. 575, donde es descrito el tono del caramillo (Eóva€,) como un r)nvoòó-
qg vópoq; su compós produce un tono que invita al suefio. El supuesto in-
ventor de este vópoq sería Hermes, quien 1o habría utilizado para adormecer
al polioftólmico Argo y liberar a Io. Así mismo, en un fragmento de las Da'
naides (fr. 43.3), Esquilo menciona un vópoq específico para los jóvenes
esposos que era cantado por un coro dejóvenes de ambos sexos y que con-
sistía en despertarlos tras la primera noche (cfr. Pind., Pyth. 3,13-14). Sería
una suerte de himeneo ejecutado oùv rópotg te raì rópotq (de donde el
probable uso del verbo érropeîv, empleado en el dicho jocoso €KKópel
iópt1v, Kopóvî de los Carmina popularia 881a, b, c P.)11. Por otra parte,
nada sabemos del Yoútalv vópoq de Cho.822.

También tenemos testimonios de tradiciones populares regionales; así es
que en la pórodo de las Suplicantes sean apropiados para gemir los vópot
jónicos: 'Iaoviotot vóporot (supp.691tz. t*outmente - y no es infrecuente
en Esquilo - hallamos rastros de una tradición oriental en Cho.423 s., pues
de mujeres orientales se trata en este caso:

ércoryc roppòv "Aptov év te Kroofuq
vópotq icq>l.eptotPiog

Se trata de un canto de duelo (roppóg) que se acompafla de los golpes de
pecho rituales (érorya). Esta es la única referencia a este tipo de canto y per-
tenece al roppóg mis célebre y complejo de toda la tragedia griega: Coéforos
406-478. Este canto fiinebre tiene como objeto no sólo rendir honras fúne-
bres a Agamenón, sino también ponerse en contacto con él y con las fuerzas
subterrdneas pata que cooperen en la venganzanecesarial3. Dentro de estos
cantos de duelo tenemos referencia a unos de carócter oriental: los vópot
ill.eprotpíCIg; se trata del lil.epoq (ót. i"di,epoq) que entona el coro de Da-
naides con el acompaffamiento de gritos rituales: lù Lú, inl,epototv (Sapp.

10 Cf.. E. Moutsopoulos, Une philosophie de la musique chez Eschyle, *REG" 72,
1959, 18-56 (en p. 34). Según F. Lasserre, op. cit.23 (n. 3) Y G. Comotti, op. cit. 18' el
adjetivo ólóg es sinónimo de óp0ro6.

1l Cfr. B. Gentili et alií, Pindaro. Le Pítíche, Milano 1995, 410 s.
12 Cfr. M. Cannata Fera,'Iqovíotot vópotot (Aesch. Supp' 69), "GIF" ll [32]'

1980.189-193.
I 3 Responde a la definición que hiciera Aristóteles en su Poética 1452b 12: roppoq òè

0pflvoq rotvòg 26opo0 xoì onò ornvîg.
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115;ta, vinculado al vópoq irlLeprotpiog y cuyos tonos son, alavez,l,tléo
("agudos") y pcpeo ("graves") (Supp. lI2) - los tonos agudos y graves son
habituales en la música del n<i0oq - . Tal vez se refiera a este vópoq oriental
en Sep.463, cuando utiliza la expresión p<ippspov tpónov con una metófora
alusiva al sonido de la o0pty(, puesto que tpónoq es un modols. Un posible
póppapog 'cpónoqlo hallamos también en Pers. 1054 (to Múorov), pues los
misios eran conocidos por sus cantos de duelo, como los del 0pnvndp ma-
riandino (Pers.937), cuya catacterfstica debía ser el tono agudo típico de los
lamentos (Pers. 1050; 1058); por los escolios ad loc. sabemos que este treno
estaba acompaffado por los oÓl,oi según la armonía jónica, lo que nos remite
a lo dicho a propósito de Supp. 69.

$ 3. Un término que ocupa un lugar preferente en el mundo cultual griego,
y también en el musical, es el nctdv (o rotóv), que en Esquilo estó atesti-
guado ocho veces. En general es un canto de victoria (Sep.635)16, como
seffala Servio (Aen. 10.732): paeana cannen esse victoriae Aeschylus docet,
o bien de ataque: fictdv(s)... oepvóv (Pers.393), cuyo adjetivo remite a la
esfera religiosa del término. En el ambiente del simposio, en la parte dedicada
a la bebida (rótoq), se realizaban tres libaciones: a los dioses olímpicos, a
héroes y a Zeus XrotrjplT; a continuación se entonaba un peón (Ag. 241-
247):

€71€t tlolt/t0Ktg
notpòg rot' av6póvcq eritponé(ouq
épehyev, dyvQ 6 otcúpcoaoq aúòQ nctpoq

Qíl,ou tpttóorovòov eú-
rorpov <n>atdva gfkoq étípo.

No obstante, termina convirtiéndose en un vópog propio de Apolols; esta
divinidad puede convertir el treno en sonidos mós armoniosos (re},úòouq

14 Cfr. Eur., Tro.l304 Phoen. lO33; Rhes.895... En época helenística tenemos ates-
tiguado el verbo ioi,epi(co (Call., fr. 176).

15 Cfr. V.D. Anderson, Ethos and Education in Greek Music, Cambridge Mass' 1968,
35.

I 6 Este peón de Polinices es la respuesta al peén que Eteocles (Sep. 268) manda entonar
a las jóvenes tebanas bajo la forma del óì,olru1pòq iepóq, que conviene mós a las mujeres
que el peín. 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 conte Thèbes
d'Eschyle, Bucuresti - Paris 1981, 94, y schol. ad loc. El temor de Atosa se acentúa
cuando llega a sus ofdos un rél.a8og oú noróvroq (Pers' 605), es decir, un grito que no
augura una victoria (para xé1,c6o6, cfr. Pers. 388 y Cho. 341).

I7 Cfr.L. Deubner, Paian,"Neue Jahr. fúr das klas. Altertumsgeschichte und deutsche
Literatur" 22,1919,385-404 (en p. 391 s.).

18 Cft. G.,q. Privitera, Il Peana ad Apollo, "C&S" 41, 1972,41-49.
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eriOoyyotepouq)le, es decir, el peón (Cho.343); por los escolios ad loc. sa-
bemos que esa divinidad es Apolo. Como también es Apolo el que rcrdv'
énnu$úpnoev en un fragmento del Juicio de las aftnas (fr. 350.4), y a él se
refiere nuestro trógico como irirov... flqrdvo (Ag. Iaq.

Según Liviabella Furiani2o, algunos peanes hay que entenderlos como
cantos fúnebres, pero estimo que, aun en estos casos, prevalece el valor ge-
nérico del término como canto de victoria. Pues el peiín 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 fúnebre de Electra (Cho. I5t),ya
que la ocasión lo exige: ópdg Ee rcoxutoîq éncvOi(etv vópog (Cho. I5g1zr.
Este tipo de peón a divinidades subtenóneas es habitual, bien entendido que,
a la postre, se produce un triunfo sobre la frógil existencia del hombre; así es
como conviene este canto, por ejemplo, a Hades (Sep. 869), pues es lícito
entonar su victoria sobre la vida humana. No debe considerarse, pues, una
suerte diferente de peón respecto a los anteriores. Hay una sola excepción,
@úvotoq, para quien no existe ni altar ni peón posible (fr. 161.3, de Níobe).

El otro gran vópoq de origen cultual es el òr0ópop!oq22, que en Esquilo
es mencionado una sola vez (fr. 355) y que pertenece al ómbito del culto
dionisíaco (oúyroryov Arovúocp, ibid.), caracterizíndose por la mezcla de
voces de quienes lo cantan: per(opóav... òrOópappov.

Una vez sólo aparece también otro yévoq cilòflg: el érctvirrov; lo hallamos
con el sentido que conocemos por los poemas de Píndaro o Baquflides. En
este caso se refiere a cantos triunfales en honor de Zeus (AS. I7q.

$ 4. Por otra parte, muchos péi'q eran de naturaleza trenódica, ligados a la
tradición oriental, mientras que otros tenían como objeto ocasiones festivas
como las bodas o las victorias. En la tradición literaria antigua y moderna el
ópivoq ocupa el primer lugar en frecuencia23; también en Esquilo (doce ve-
ces). Los úpvot se destinaban a cantat a los dioses, pero también gestas y
ciudades, sin que se les pueda asociar, en principio, a una determinada forma
métrica. El verbo ùpveo lo hallamos cuatro veces, dos de las cuales ofrecen

19 El tér-ino rélcòog también lo hallamos en Pers.388, en referencia a un peón, y en
Pers. 605 con el adjetivo ncróvroq; indica, por tanto, un tono de voz bastante elevado.

20 P. Liviabella Furiani, art. cít.84 n. 31.
2l El peón como canto a las deidades subterróneas lo tenemos también en Eurípides:

nordvo t6 xótco0ev donov8ov 9eQ @lc. 424).
22 Cfr. G.A. Privitera, El 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. García López, Can-

tando de Homero a Píndaro, en Homenaje al Prof. Trtgueros Cano (eds. P.L. Ladrón de
Guevara - A.P. Zamora - G. Mascali), Murcia 1999, 169-183.
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una construcción con acusativo interno: es el himno que el coro adjudica a
Clitemestra (úpvov úpveîv) sobre el cad6ver de Agamenún (Ag. 1474) y el
que entonan (ópvoOot... ópvov) las Erinis (AS. 1191), mientras que el com-
puesto eQopveo estó registrado tres veces y acompafrado de cantos diversos:
el perín (Pers. 393), el ól,ol,uypóq (Cho. 386) y con un sentido genérico de
"cantar" (Eum,9O2), pero probablemente con un objeto implícito (úpvoq) en
la propia raí2. El pél,og de las Erinis es un úpvoq òéoptog (Eum. 306; 331
s.;344 s.) que fascina y subyuga las mientes del hombre sin necesidad de
cautivar con el acompaflamiento de la forminge (úQopprrtoq); este himno de
las Erinis es calificado también como òuorél,c6og (9ep.867), ya que es
entonado por el coro de mujeres tebanas ante el cortejo fúnebre de Polinices y
de Eteocles, de ahí que, según los escolios ad loc., se trate de un 0pfrvog.
También en Pers. 620 y 625 los ópvor que entona el coro de ancianos persas
acompafian a las libaciones que ofrece Atosa a las deidades subterróneas
(10óvrot 6aipoveq) a fin de que sean favorablesz. En este sentido, el úpvoq
cumpliría, en buena medida, la definición que mds tarde hiciera Platón (Leg.
700b) de 'plegarias a los dioses'.

Su origen religioso puede observarse en un fragmento perteneciente al
Juicio de las affnas (fr. 350.7), de la tetralogía de Ayante, en donde es Apolo
el que canta (ùpv6v). El sustantivo úpvoq, ademós de con el verbo al que
estó vinculado etimológicamente, puede ir acompaffado del iterativo po),rd(al
(fr.204.b.9):

rql.òv ò'úpvov <ip$ì ròv òóvta pol.nóoetv...
fragmento perteneciente al Prometeo portador del fuego (fluprceÚg), en
concreto a un coro formado, talvez, por Oceónides que solicitarían 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 ópvog la súplica
(rcter46rf que el coro dirige a los dioses infernales; de la naturaleza cantada
de estos ópvor dan cuenta los escolios (ad loc.Tzs al calificarlos como td
riopota. Como se ve, el úpvog se muestra como una forma musical muy
vinculada a la esfera de la divinidad. Esto mismo parece deducirse de Supp.
1026 enreferencia al Nilo, que puede considerarse también como una divini-
dad, sobre todo si tenemos en cuenta el contenido del verbo: oépopev
ópvorg.

Puede observarse que el ópvoq es canto que se aplica asiduamente al con-
texto fúnebre, triste o de lamento. Como neto himno funebre (úpvov... rol"ú-

24 El segundo estdsimo de los Persas (633-630) es un genuino ópvoq cvcr),qtróq.
25 Estos escolios indican que los ópvot se ofrecen a las divinidades subterróneas, no a

las celestes. En Esquilo parece ser la tendencia mayoritaria.
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0prlvov)26 lo tenemos en Ag.709, por oposición a ùpévctov (Ag.7O7), que
se supone alegre, así como una vez el compuesto ùpvrp6ero (Ag. 990) - pri-
mer lugar en el que aparece en la literatura griega - teniendo como comple-
mento a Opflvog.

Hay una referencia a cantos fiinebres de difícil identificación - los escolios
ad loc.lo relacionan con el treno - llamados por Esquilo ó(ópol,nc ofpr,ry-
para (Sep. 1023) y destinados a ejecutarse durante la erQopd de los funera-
les. Lo que sí parece evidente es que el adjetivo ó(ópo),no6 -un hapax - estdt
haciendo alusión a un îegistro de voz agudo, y que este tipo de lamentos po-
drían ser cantados lo atestigua también la misma pieza(Sep.7 s.):

ópvoî0' ón' dot6v Qpotpiotg noî.uppó0otg
ofprolpcofv 0'...

Igualmente, el término poOoo apaîece dos veces para designar un tipo de
canto: es la pieza musical que entona el coro mientras danzaen tomo a Ores-
tes (Eurn.308), una po0oc otuyepú que se refiere a ópvoq (Eum.306); por
otra parte, es el canto que entonan los aot6oi' (Supp.695) al son de la
forminge junto a los altares de Zeus, probablemente un himno27.

$ 5. El 0pflvog (siete veces en Esquilo) es el término que la literatura
griega utiliza tradicionalmente para denominar el yévoq poético cuyo conte-
nido eran las canciones de lamento (Ag. 1541; P.V.388124' así, en Homero
se cantan trenos en los funerales de Héctor (Il. 24.72I ss.) y por la muerte de
Aquiles (Od. 24.61): yóot y 0pfrvot eran parte esencial del 1épcq Oavóv-
torv. También en la tragedia el treno ritual ocupa un lugar, como recuerda el
verbo 0pqvéco (cinco veces): Opqveîv... rpoq tóppov (Cho.926).Efectiva-
mente, este péî,oq se entonaba junto a la tumba (enttúpptog 0pfivoq, Cho.
335), como seffala Electra y lo confirma el coro (Opfrvog erttuppiòtoq, Cho.
342) enel celebérrimo roppóq de Coéforos29, rico en referencias musicales
de cardcter trenético. Tras las libaciones de Atosa ante la tumba de Darío, el
coro de ancianos persas entona un treno (Pers.686): upeîg òè Opqveît'
€yyùC èotdrteq dQou. También ante la exposición de los cad6veres de Eteo-
cles y Polinices (9ep.863), Antígona e Ismene cantarón un treno que forma

26 Coincido con E. Fraenkel (Aeschylus. Agarnemnon,II, Oxford 1950 [reimp. l9?8],
336) al considerar zol,óOpqvov (Ag.7ll) como epíteto de úpvov; este adjetivo aparece en
Esquilo por primera vez en la lengua griega.

27 Cfr. E. Calderón, EI léxico rnusical en Teócrito, "Habis" 31, 2000, 99'll2 (enp.
r03).

28 Cfr. F.R. Adrados, Orígenes de Ia lírica griega, Madrid 1976,84-90.
29 Cfr. M. Untersteiner, Le coeÍore di Eschilo. Interpretazioní. II commos, "Dioniso"

12, t949, l7l-192. Sobre los distintos tipos de treno, con especial mención a Esquilo,
puede verse F.R. Adrados, Fiesta, Comediay Tragedia, Barcelona 1972, 153 ss.
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parte del ritual fiinebre. Ademds, ser llorado por muchos rcv04cfrpeg (hapax
esquíleo: Sep. lO62)30 - es un signo de estima pública; en el caso contrario
tenemos el Opflvoq povórî,arorov (hapax:Sep. 1064), que es el que entona
Anlgona por su hermano Polinices, y Casandra lo entona por sl misma antes
de su muerte (AS. 1322). Por Esquilo sabemos que se cantaba sin lira (Ag.
911). Para los profesionales del treno Esquilo utiliza otros dos hapax:
0pnvntrlq (Ag. 1075) o el Opqvrlo'1p mariandino (Pers.937), cuyo lamento
es aol,úEsrpuq y va acompaflado por oùl,oi, según hemos visto en $ 2.

Por otra parte,ya hemos visto que el ópvoq... tol,úOpqvog (Ag. 709 ss.)
equivale a 0pflvor, mientras que el verbo 0pr1véor puede llegar a significar,
sencillamente y dado su carócter, "lamentarse" o "llorar" (P.V. 43 6L5).

$ 6. Entre los péÀrl llamados elg ovOpcítrouq, tenemos en un nivel de me-
nor importancia el ùpévotoq, "himeneo" o "canto nupcial"3l. Normalmente
se cantaba durante la procesión nupcial y habitualmente estaba compuesto de
monodia y de parte coral. Otra suerte de himeneo la hemos visto anterionnen-
te a propósito de los nomos (fr. 43). En los autores griegos es frecuente la
presencia de este sustantivo como complemento de verbos derivados de pol,-
nr1, de ahí que no deba extrafiar que hallemos en Esquilo la construcción eù-
pól.rorq úp[evaiotq - el suplemento es de Lobel - (fr. 168.19), pertenecien-
te a las Aguadoras. Su carócter es, obviamente, festivo. Por su parte, el
verbo ùpevcrócù, "entonar un himeneo", aparece una sola vez (P,V, 557) y
se refiere al sustantivo pél,oq (P.V.555), un canto que acompaffaba a las
abluciones purificadoras - dpQì l,ortprÍ (P.V. 556) - con que los esposos se
bafiaban el día de los esponsorios, tal como se desprende de los escolios a las
Fenicias (v. 349) de Eurípides.

Como complemento del verbo dei6or, en Ag. 707, donde es definido el
trpévatog como un pel.oq vupQónpov (Ag. 7O5 s.), un canto en honor de
los novios, Paris y Helena, y que corespondía entonar a los parientes del
primero.

$ 7. Después de úprvog, el término mós usado por Esquilo para designar el
canto es Fél,og3z (nueve veces), un término muy genérico que tanto sirve

30 Los escolios a las nevOqtfrpeg las llaman 0pqvofot o 0pr1vr1tfrpeq. Era proverbial
entre los griegos el canto del ruisefror como paradigma de lamento, de ahí que en el fr. 291,
y en un contexto difícil de precisar, se utilice la expresión 0p4veî 6è 1óov oqòóvtov.

3l Sobre la estructura del himeneo, cfr. F.R. Adrados, Orígenes...90-92 y E. Calderón,
art. cit. l0l.

32 O. Szemerényi (Latin promulgare, "Emerita" 22, 1954, l5g-174) ha defendido la
hipótesis de que pél,og proceda de la raíz *mel-, que serla la originaria de *mel-p-; por
tanto, pél,oq estarfa emparentado con pol,rri y péi,rol. Cfr. P. Chantraine, Dictionnaire
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para designar los cantos de plegaria a los dioses, pél,r1 l,ttcva (Supp.8O9),
como los de lamento (Pers. 1043)33 en un contexto fúnebre (en ambos casos
con el verbo iú(co). Es el canto en general, de tipo tradicional, como en el fr.
281.5, perteneciente al drama satírico Oritía, ya se trate de una melodía de
naturaleza vocal, como las mencionadas, o instrumental3a: puede ser la tona-
da que se sopla en el aól,óq y cuyo compós se modula con el dedo
(òorrul,óòtrrov, hapax), tal como lo plasma el interesante fr. 57.4, de los
Edones.

No obstante, tal vez sea 1o mós sustantivo la capacidad de pél,og para
suplir como sinónimo a otros tipos de canto. As( peì,oq es el ópvog de Eum.
306 (- 331 s.; 344 s.), pero también es el ópévarog de Ag. 706 s.35, ademós
de complemento directo de Ópevctó<o en P.V. 555. Por su parte, la expre-
sión éteu(o rúppq') pel.og (Sep. 835) hace referencia casi con toda seguridad
al 0pfrvog, toda vez que los escolios ad loc. affaden: Opfrvov èrttópptov, ex-
presión que también hallamos, por cierto, en Cho.335. Estamos, por tanto,
ante una fórmula antigua capaz de abarcar diversas manifestaciones musicales
tradicionales en el mundo heleno.

g 8. El término pol,nri significa "canto"36, de cuya capacidad de persua-
sión se habla en la pórodo del Agamenón (Ag. 107: pol.roí)tt. r" 

"u*.1043 y 1047, pertenecientes al éxodo de la pieza, puede deducirse que las
pofuroi que canta el coro van acompafiadas de danza. También hallamos por
primera vez en Esquilo tres adjetivos compuestos de po},nr1: ó(úpoî,noq
(Sep. 1023), eópol.no6 (fr. 168.19) y ovtipol,noq(Ag. 17), utilizados para
diversos tipos de canto. Hay, ademós, un adverbio, poî,nr1òov - hapax -
(Pers.389), que hace referencia al peón que se cantaba antes de entrar en
combate o para celebrar una victoria.

Con el verbo pél,nol (aparece dos veces y una mós dudosa: 6pél,nopct?,
fr.451d) se designan los cantos que se entonaban en el androceo (ror' úv-
òp6vqq) durante el simposio tras la tercera libación (Ag. 244),lo que tam-
bién hace pensar en la danza, de manera que pol,r{ 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 (AS. Iaar. En sentido

Étymologique de Ia Langue Grecque, Paris 1965-80, 683 s. Sobre el pél,oq poético y mu-
sical puede verse J. Yara, MéLog y elegía,"Emerita", 40, 1972,433-451.

33 Cfr. H.O. Broadhead, The Persae of Aeschylus, Cambridge 1960,241.
34 Cf.. J. Chailley, Contribution à une lexicographie musicale de Ia Grèce antique,

'RPh" 51, 1977, 188-201 (en p. 194 s.).
35 Exactamente igual sucede en Theocr., Id. 18.7,
36 Cf.. P. Chantraine, op. cit. 683 s.
37 Cfr. J. Bollack, Agamemnon 1, Lille 1981, 128 ss.
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irónico se utiliza el compuesto ertpél,nro - hapax - : e10pòv nctdv' énr-
pél,rctv (Sep. 869), ya que el peón es propio de Apolo y aquí se refiere a
Hades. Por otro lado, el iterativo pol"nd(crl aparece una sola vez (fr. 204b.9)
con el sustantivo úpvoq.

$ 9. Paradójicamente, el sustantivo mós frecuente para designar el canto,
dor6ri, sólo aparece dos veces (Ag. 979; Eum. 954) en nuestro trógico,
frente a los datos que suministran otros autores38. Lo mismo cabe reseffar
respecto al verbo deíòrrl. Son términos que significan sólo el "canto" o "arte
de cantar", aunque no hay una exclusión de la danza: {òetv... 116' ónop-
1eîoOat (Cho. 1025)3e. Los cantores (cotòoí) son los ejecutores de la mú-
sica vocal y cantan al son de la forminge, aunque no es imprescindible; su
voz es Qtl,ogóppryE 6upp 694 ss.). De Eum. 954 se deduce que <iotò{ es
una canción alegre, que sirve en ocasiones para alejar el suefio (Ag. 16), por
lo que se habla de óefòerv... dvdpol,nov drog, equivalente a ptvúopcr "ta-
rarear" (ibid.); no es necesariamente, pues, un canto ejecutado según todas
las reglas de la pouorrl ré26vq, sino que se trata de una improvisación 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 difusión que los hasta ahora vistos. Así sucede con el ól,ol,uypóg
(cuatro veces en Esquilo), que es un canto ritual (vópropa, Sep.269), sa-
grado (óî,o1,14'poq iepóq, Sep.268), generalmente femenino, y que se en-
tona para acompaflar los sacrificios. Pero también es un canto de alegría y de
victoria (Ag.28;595;+0, en ambos casos como objetos del verbo eúgr1pero.
EnAg. 595 se da, ademós, un contexto ritual de sacrificios. Como himno de
victoria también estó atestiguado en Cho. 386: éQupvfroor... ól,ol,uypóv, y
es evidente cuando Eteocles invita (,Sep. 268) alas jóvenes tebanas a entonar

38 El término ooròri es el mós frecuente desde Homero al N.7., pasando por Calímaco
o Teócrito. Cfr. J. Garcfa López, La poootKrt îelvq en la llíada homérica: polltq, tioóú y
yopó;, en Actas del IX Congreso Espafiol de Estudios Ckisicos,Il, Madrid 1997, 103-107;
La pouorc4 téyvq en la Odisea: estudio de un léxico, en Corolla Complutensis, Madrid
1988, 363-368; M. Valverde, El léxico musical en los Himnos Homéicos, en Actas del N
Congreso...259-264; El léxico musical en Calírnaco,enCorolla Complutensis,op. cìt.
369-375; E. Calderón, art. cìt., y Estudio sobre el léxico musical neotestarnentario, "FNT'
12, t999, t7-24.

39 En esta cita me aparto de la edición de West y sigo la lectura de la tradición manu-
scrita, al igual que D.L, Page (Aeschyli septernquae supersuntTragoedias,Oxford 1972).

40 Así lo considera S. Michaelides, The Music of Ancien Greece, London 1978,225;
cfr. J. Bollack, op. cit.32y n. l,y schol. ad loc.: petù Oprivou úpvov. Sobre el origen
funerario o triste de su raí2, cfr. E. Calderón, A propósito de il"oluyóv (Arat., Phaen.
948), *QUCC 67,2001, 133-139.
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un óî.ol,r-rypoq i.epóg como si fuera un peón (nctóvtoov). Por su parte, el
verbo ól.ol,ó(ro aparece una sola vez en el éxodo del coro femenino de las
Euménides (1043 - 1047): ól.ol.u(ote vOv ènì poî.ncîq (òl,ol.úEate es el
grito típico del peón apolíneo). También estón presentes los compuestos
dvol.ol.ú(co (Ag. 587), rctol.ol.ó(o (Ag. 1118) y énol.ol.ú(ar (AS. 1236:
Cho.942; Sep. 825), sin diferencias apreciables y siempre referidos a gritos
de triunfo y de alegría proferidos por personajes o coros femeninos4l.

Tres veces repite Esquilo en un efimnio (AS. l2l; t39:159) - aparece por
primera vezeîeste trógico - el nombre del mítico elino (ail.rvov). Se trata de
una exclamación ritual de dolor, aunque no siempre con carócter funerario42.
En origen era un grito que, merced a un motivo etiológico, dio lugar al nom-
bre de Lino, músico mítico relacionado con Apolo. De canto fúnebre pasó a
expresÍr la confianza en esta divinidad y terminó siendo utilizado como canto
de victoria. El pasaje de la piirodo del Agamenón parece recoger este aspecto
de confianza en el dios: aíl,tvov sil,tvov elné, tò E'e0 vtrdto, donde se
puede apreciar la presencia de los dóctilos (pentapodia dactflica) típicos del
vópoq citaródico, que evoca un frOoq severo, acorde con el tono trógico. Con
todo, estamos ante otro tipo de vógroq de carócter secundario o marginal.

$ 11. Pero si importante es el canto, no lo es menos la danza en la pou-
otrf ré1vq. Esquilo recoge diversos aspectos sobre la danza, manifestación
que acompafia frecuentemente a la música y de una manera sobresaliente al
teatro. Es síntoma de alegría y la puede ejecutar el coro ante un altar: p' eti-
pevnq Xopeóer Xo,pLq (fu.204b.1y 13), o delante de un templo mientras se
escucha un úpvoq (0um.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 jóvenes y de ancianos que siguen a Dioniso (con reparos,
fr. 78c.38, del Teoros, pues con suplemento de Lobel se lee òtotoí1co[v
26opóv). También Pan, tan vinculado a la anterior divinidad, es un dios Qt-
l,ó2gopoq (Pers. 448); por el contrario, Ares es un dios poco amigo de los co-

4l El papel preponderante del elemento femenino en la música de la obra esquílea ha
sido puesto de relieve por E. Moutsopoulos, L'unívers musical des fernmes d'Eschyle, en
L'homme grec face A la nature et face à lui-mème. Hommage à A. Thível (eds' J.-M. Galey
- M.R. Guelfucci), Nice 2000, 127-137.

42 Cft. Hom., 11. 18.579, como canto de viffadores. Para la historia del oil,rvov, rid
U. von Wilamowitz, Euripides. Herakles,II, Berlin 1909, 84-86. Según Ateneo (XIV,
6l9c), para Aristófanes de Bizancio era un himno o un treno; por ejemplo, en el Heracles
euripldeo hay un estósimo (v. 348 ss.) consistente en un himno en honor de Heracles y sus
hazafras, mientras que en el Orestes se trata de un treno (v. 1395). Es interesante ver tam-
bién lo transmitido por Heródoto (2.79).
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ros, d?(opoq (Supp.635; 681;+1. Igualmente, se puede danzar de manera
individual o privada, como lo hace el vigía al comienzo del Agamenón (v.
31). Pero lo fundamental es que haya armonía en las voces de los que cantan
y bailan: el 2gopòg (úpQ0oyyog (A5.tl86). Es decir, la danzapuede ser eje-
cutada no importa la clase, la edad o la condición a la que se pertenezca.

Esto en cuanto a los ejecutores del baile, ya que la danza propiamente di-
cha se denomina óp2gî1opóq (&um.371). Esta óp26nopòg noòóg es descrita en
los versos subsiguientes (Eum.372 ss.) en toda su violencia:

ptÍî.c yop o0v al.opevo
úvérqOev Fcpuneîî
roraQépco roòoq crpdv

El verbo óp26éopor también es danzar, pero sin canto alguno; en sentido
metafórico (Cho. 167) el corazón baila impulsado por el miedo. En el mismo
sentido y contexto metafórico es utilizado el verbo ónop2géopat (Cho. t025).

Ahora bien, sólo se menciona un tipo concreto de danza, la eppel'etc (fr.
424a), danza trigica por excelencia, en opinión de Aristóxeno (frs. 104-109
'Wehrli), y que hace justicia al adjetivo eppeî,riq, "melódica"; es, como ex-
plica Hesiquio, un eîòog óp2grioecog, y, según Ateneo (XIV, 630e), so-
lemne. Por Heródoto (6.129) sabemos que se podía ejecutar individual-
mente, de manera independiente de la tragedia y acompafiada por el cú1,ó9.
Mós información la proporciona Platón (Leg.8l6b), quien afirma que, en
realidad, son varias las clases de eppél,eto y que es una danzapacífica, por
lo que se opone a otras danzas mós violentas como nupptlq, oírrrvrq o
róPòc(++.

$ 12. Pero si fundamental es la función vocal para el canto, no deja de
tener gran importancia el aspecto instrumental. Los instrumentos tienen la
función específica de acompaflar al canto, si bien hay ocasiones en que
Esquilo hace notar la existencia de cantos que se ejecutan sin acompafla-
miento propio (Ag. 990 ss.; Eum.329 ss.; 340 ss.; Supp. 681ss.), es decir,
'a caPPella'45.

No son abundantes los instrumentos cordófonos (èvtctò ópyavo). En el
s. VII a.C. se difundió la l,ópc, instrumento ligero de siete cuerdas, èntd
1opòrig (h.Merc.51), cuya técnica era sencilla y se aprendla en las escue-

43 En Supp.635 me aparto de la edición de West y sigo la lectura del cídice M'
44 Cfr. F. Lasserre, op. cit. 70 s. Para estos tres últimos tipos de danza' cfr. P.

Thiercy, Le vocabulaire des chants et danses religieux dans Ie théàtre d'Artstophane, en Ia
lengua científica grtega: ortgenes, desarrollo e influencia en las lenguas modemas europeas
(ed. J.A. LópezFérez),II, Madrid 20010,47-60.

45 Cft. M. Pintacuda, op. cit.47 y lll.
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las46. 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 armónico. En Esquilo
sólo se cita una vez (Ag.99O):

tòv ò' cÍveu î,úpa6 6po4 ópvcp8eî
Opfrvov... aùto6lòartog...
0upóq

La lira parece ser el acompaffamiento habitual del himno, pero en este caso
el coro afirma que su gupóg no hace uso de tal instrumento por ser aritoòf-
òcrtoq, es decir, porque precisa de una enseianza y de un aprendizaje. Ha-
bría que entender, por tanto, que el desconocimiento lleva a entonar un treno
como si fuera un himno (ópvrp6eîv). La lira también es designada en una
ocasión como 1éî.og por metonimia (fr. 314): ei{ otv ooQroqg fral,òî
nopcnciorv 26él,tv. Y es que para esta forma de instrumento de cuerda - la
mós rudimentaria - con frecuencia se utilizaba como caja el caparazón de la
tortuga4T.

La forminge (Qóptny(), el mós antiguo de los instrumentos considerados
nacionales griegos, no aparece citada mós que en un compuesto: $tl,oQóp-
ynyl, hapax. y referido alavoz ($t'tpn) de los cantores (úotòoi) (Supp. 697).
Tenía cuatro cuerdas tendidas desde una caja armónica de forma redondeada
(de ahí que Homero, Od. 8.257,Ia llame yl,a@p<Í) hasta un travesafro hori-
zontal que unía los dos brazos por medio de dos tornillosa8. Todo esto con-
tribuyó a que la forminge se convirtiese en uno de los instrumentos favoritos.
Por otra parte, Esquilo informa de que el himno podía entonarse sin dicho
instrumento (óQópprrtoq) (Eum.332 - 345), repetido en un refrdn: úpvog
e( 'Eptvóov òéoptog Qpevdv, agópptrtog... Sí hay una alusión al hecho
de que el dios Ares es incompatible con los coros y con la riOcprg (o 0óp-
prTq): tilopov drfOoptv òcrpuoyóvov "Apr1 $upp.681). Tanto <iQóp-
lrrKîog como driOaprg apÍuecen por primera y única vez en la lengua griega.

46 Cf.. R.P. V/innington-Ingram, The Pentatonic Tuning of the Greek Lyre: a Theory
Exarnined, "CQ" 49, 1956, 169-186; G. Comotti, L'endecacordo di Ione de Chio, "QUCC"
13, 1972, 54-61; y mós recientemente el estudio de N. Thurn, Die Siebensaitige Lyra,
"Mnemosyne" 51, 1998, 4ll-434.

47 Sob.. la invención de la lira puede verse Call., Hymn. 4.249-54 y Paus. 9.5.7, así
como las contribuciones de T. Hligg, Hermes e I'invenzìone della lyra: una versione non
ortodossa, en Musica e mito nella Grecia antica (ed. D. Restani), Bologna 1995,2W-234,
y de L. Kahn-Lyotard, La, lyra di Hermes, ibid., 185-188. Desde finales del s. VI a.C. halla-
mos en la cerómica representaciones de Hermes con la 1él.uq-lúpc (cfr. M. Maas - J.M.
Snyder, Strumenti a corde per dèi e mortali, ibd., 63-'75). Otras versiones atribuían su in-
vención a Orfeo (Tim., Pers. 221-223) o a Anfión (Paus., /oc. cif.). Se consideraba, no
obstante, como un hallazgo de Terpandro, si bien ya aparece en el sarcófago de Haghia
Tríada, en época minoica.

48 Cfr. M. Wegner, Das Musíkleben der Griechen, Berlin lg4g, 206-211.
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Generalmente se identifica la rí0aprg con la forminge, en cuyo caso
aríOcptg sería sinónimo de cqópprrrogae.

Por otra parte, no estó atestiguada en Esquilo la cítara (rtOdpo), aunque
su sonido sí es recordado por el tr6gico en un texto transmitido por Estrabón
(10.3.6) (fr. 57.7): rycî,pog cl,cî,<i(er, ya que ryol,póg indica la acción de
pellizcar las cuerdas5o. La rrOtÍpo era el instrumento cordófono de mayor
tamafio de los usados en Grecia, pues se componía de una amplia caja de re-
sonancia (de rfOcpog "tórax") y dos gruesos brazos, lo que le confería una
mayor sonoridad que a la lira.

$ 13. Los instrumentos aerófonos (epnveuorù 6pycvc) son los que tie-
nen mayor presencia, ya que son los mis 'humanos' al servirse del rve0pa
para su funcionamiento. No aparece mencionado de manera específica el aó-
l,óq, instrumento de viento por excelencia, que a partir del s. VII a.C. se uti-
lizó en el drama, pero sí hay una referencia en el coro de los Siere al concierto
de cul,óg (o de rtOtÍpo y cúî,óg), la (uvcul.ia (Sep. 839;st, aunque se
aplica al choque de armas entre Eteocles y Polinices. Otra alusión, en este
caso a su sonido estridente, la hallamos en el fr. 465:

òq eÎ26e ról,ouq téooopoq (oynQópouq
Qrpoîotv aù),oxoîotv èoropopévog

donde eI adjetivo aúl,cocó6 es un hapax.
De todas maneras, en un fragmento del lxión (fr.91) es mencionada la

r'1pionoq, suerte de aúl,óq de, probablemente, tres orificios (el nombre hace
mención a la mitad de agujeros del cú},óg) también mencionada por Anacre-
onte (fr. 311 P.), quien le adjudica un sonido suave: repévarv qprónrov ùn'
aúl"óv. Hasta la época cldsica el oriì,óq tenía cuatro agujeros (tpomipotc)
por caffa - el oul,óq era casi siempre doble - , de manera que a cada orificio

49 Aunque Aristóxeno (FHG ll p. 286, fr. 63) la identifica con la lira (cfr. S. Michaeli-
des, op. cit. 169 s.). Según Aristófanes (Thesrn. 124),la rí0aprg es la madre de los him-
nos.

50 F. Lasserre (Strabon, Géographie, t. VII fiibre X], Paris 1971,76 n.2) piensa que es
una alusión al póppo6, instrumento asociado a los ritos inicióticos y que consistía bósica-
mente en un vóstago de madera que tenía 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 aerófono - . Sin embargo, yai,póq, que indica el sonido de un
instrumento de cuerda (Pind., fr. 125), según los escolios alas Aves de Aristófanes (v.
218), es ò tfr6 rr0<Ípog frXog, y el verbo Vril,l"ol hace referencia al acto de puntear un in-
strumento cordófono (cfr. Arist., Equ. 522),lo cual parece inclinar labalanza a favor de la
cítara. Cfr. E. Calderón, art. cir., "FNT", p. 19 s.

51 Sob." la (uvoul,ío, 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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correspondía un dedo, habida cuenta de que el pulgar se empleaba para sos-
tener el instrumento; posteriormente se aumentó el número de agujeros, de
ahí la referencia esquílea.

En un interesante fragmento - ya citado - de los Edones (fr. 57),los sec-
tarios de Dioniso que celebran la fiesta sagmda de Cotito, una divinidad tracia
de la impudicia honrada en Corinto y ligada al culto dionisíaco, emplean va-
rios instrumentos de aire, cuerda y percusión, mencionando entre los del
primer tipo las póppr.rreq: év 26epoìv pópporcg é26cov (fr. 57.1), instrumen-
to del cual Esquilo precisa su fabricación: tópvou rdpatov (fr. 57.3). Hay
que seflalar que los aúî.of estaban considerados tradicionalmente como
instrumentos orgiósticos, pues, en realidad, Esquilo designa la parte por el
todo, es decir, los tubos del aúl,óg para nombrar a éste. Cada uno de los pí
fanos del où1,óg constaba de un tubo delgado llamado póppu€, de forma lige-
ramente cónica en cuya parte mós gruesa se aplicaba la boquilla (uQól,ptov)
provista de lengúetas (yl.rrlttiòeg). Pólux (IV 7) enumera las partes del aó-
ì,óq de la siguiente manera: tóv òè dl,î,olv aú},óv tù pépr1, yl,ótto, tpunl-
pctc raì pópBtreqs2. Según Aristóteles (Metaph. 1093b 3), con la PópFtE
se obtiene la nota mós aguda de la escala musical: anò ro0 póppuroq enì tnv
ó(urdtrlv.

En un contexto difícil de precisar (fr. 451) tenemos atestiguado el adjetivo
cÍvor.rl,oq, un hapax que indica la ausencia de acompaflamiento musical del
cùî"óg. Plutarco (Pyth. orac.4O6A) alude con este adjetivo a sacrificios que
se celebraban sin la presencia de coro y sin música de aul,óg.

Otro instrumento de aire es la òóva( o caramillo, que acompafiaba la eje-
cución del ùrovo6ócr1g vópog (P.V. 574 s.)st'

óro òè rrlpónl.accog óroPeî òóva(
ayél'nqùnvo6ótav vópov.

Es de reseflar la alusión que hace Esquilo a su construcción: Kqpó-
nluaoroq, "ajustada con cera". Con la cera se obstruían parcialmente los
tubos y se obtenían las distintas notas según la distinta cantidad de cera intro-
ducida en cada cafia. Por Teócrito (Id. 8.19) sabemos que la oOpry( también
se construía con cera para obstruir los tubos y para mantenerlos unidos, con

52 Ct . S. Michaelides, op. cit.52 s. El oul.óg comenzó su implantación a partir del s.
VII gracias a la legendaria figura del cuî,qtqq frigio Olimpo, como nos recuerda Eurípides
(1.A. 576-78): @puliolv / oó1"6v OoÀ.óprou rcl,<ipor6 / ptpripctc rcveíc,:v. La traducción
del aù?róg como 'flauta' no es correcta, puesto que la flauta carece de lengùeta; no así el
aó1.ó6, que se pareceía mds a nuestro oboe. Cfr. E. Calderón, art. cít,, "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 órvoòórov, transmitida por una parte de la tradición manuscrita, a
ùnvol.Étov de Hartung (West).
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lo que el instrumento adquiría un característico olor a miel (peluinvorv,Id.
1.128)54.

En tres ocasiones es citada la salpinge (ouì,nq\, tuba). Esta trompeta,
que desempeflaba un papel mós marginal respecto a otros instrumentos mu-
sicales y que estaba fabricada con bronce o con otros materiales5s, es cono-
cida por su estruendoso sonido (Pers. 395). Suele aparecer en contextos
bélicos, pues mós 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.:

... òtótopog Topo4vtrÌ1
o a),ntyl ppotef ot nveópoto g rl,qp oupév'4
ùréptovov Túpupa Qcrvétco otpatQ.

La tradición atribufa a los etruscos o a los tirrenos de Lidia la invención de
la salpinge: el nombre del instrumento (con sufijo en -ty[,, como o0pty( o
Qóppry() parece remitir a un sustrato mediterrineo-orientalsó. En cualquier
caso, Esquilo parece haber sido el primero en hablar de la Tupoqvtrfi orÍ1,-
nL^tgsl. Es de destacar que los tres textos esqufleos citados hacen hincapié en
lo ensordecedor de su sonido, un sonido que el propio Esquilo conocía bien,
pues lo escuchó en la batalla de Salamina (Pers. 395): ù.úrh(Pers.395), pof
(Sep. 394) y ónéptovov yrjptpa (Eum.569). Este último adjetivo, r)népto-
vog, que aparece por primera vez en Esquilo, junto con òtdtopoq, define
acertadamente el sonido agudo muy intenso de la salpinge5S. Y que era utili-
zada en las acciones bélicas, lo confirma el fr. 45ln (POxy. 2256,8-9) que
hay que leercon ciertas reservas: òotoqrenoupé[vot I od],l4t1yoq5e.

Hay que destacar, por último, que la o0pty( sólo estó presente en la obra
esquílea a través de imógenes y metóforas60, pero no de una manera explícita
como podemos hallarla en los bucólicos por ser un instrumento particular-
mente característico de la poesía pastoril. Así es, por ejemplo, en Sep.463 s.

Qrpoì òè otpf(ouor pdppapov tpónov
purtlporópnotq rveúpaotv nl,1poópevot.

54 En A.P. 9. 433.4 se le llama r1po6ércp rveúpctr", y Ovidio (Met. 7ll s.) da la si-
guiente explicación: atque ita disparibus calamis compagine cerae / inter se iunctis nomen
tenuisse puellae. Cfr. E. Calderón, art. cir., "Habis" p, 107.

55 Artem. 1.56: (îl oa)'nyl oúlrertat yùp eB óot<iv rqì 1al'ro0.
56 Cfr. p.l. Ledo-Lemos, La etimología de oril,my(,: substrato indoeuropeo pregriego,

"Helmantica" 1 44, 1996, 435-442.
57 Cfr. Soph., Aiax 17; EuL, Heracl.830 s.; Phoen. 1377 s.; Rftas. 988 s.
58 Cf.. Arist., Nzà. 1154 s. (ForÍ). Para Eurípides, tiene ópOíov... nb<b (Tro. 1266 s.).
59 Cfr. E. Calderón, 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.
6o cfr. J.A. Haldane, art. cit.
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Es sabido que el arnés que protegía la cabeza del caballo tenía unos tubos
que permitían la respiración del mismo, de ahí que, mediante el verbo oupí-
(rrr, se ofrezcala imagen del sonido de la o0pty(. Este silbido es comparado
en otro lugar con el batir (ùnooupi(ol) de las alas de las aves (P.V. 125 s.) o
con el ruido que producen los ejes de las ruedas (oóptyyeq) de los cÍtrros
(Sep.205: Supp. I8I).

$ 14. Entre los instrumentos de percusión (rpouotù óp7cva) tenemos
documentada la presencia del túpnavov (o tónavov), una especie de pande-
ro o tamboril construido con una membrana como cuerpo vibrante - instru-
mento membranófono - y cuyo fragor es comparable al trueno (fr. 57.10).
Era muy utilizado en los cultos orgiósticos y dionisíacos, como atestigua el
fragmento, al igual que los címbalos6l y ambos instrumentos aparecen ÍIso-
ciados en los mencionados cultos; en el citado fragmento, perteneciente a los
Edones, se describe el cortejo de la fiesta bóquica dedicada a Cotito.

En otro interesante fragmento (fr. 339a) también aparecen los címbalos
(ruppal,a), consistente en dos pequeffos hemisferios metilicos que se hacían
entrechocar - instrumento idiófono - : orpfiv 6' óoc tà rópBcî,' fi26ei, pues
el verbo îl1eo se aplica al bronce con frecuencia (Theocr., Id. 2.36) y al so-
nido estridenteó2; piénsese en el'r12geîov, 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 rotúî,or, al tiempo que se in-
forma del material del que estin hechos: 1ol,ro6étotq rotúl,ctq (fr. 57.6).
Este sustantivo aparece citado por primera vez en Esquilo y consistía en unos
platillos metiflicos utilizados a pares, es decir, sería sinónimo del címbalo63.

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

$ 15. En conclusión, el estudio sistemótico del vocabulario musical em-
pleado por Esquilo nos revela, en buena medida, la concepción musical del
trógico, visible a través de minuciosas descripciones, sutiles alusiones e inte-
resantes apreciaciones técnicas. Hay un neto predominio de las formas musi-
cales mós antiguas y tradicionales como los vópor o los úpvor; formas tan li-
gadas, por otra parte, al rito: elementos rituales y cultuales se mezclan con

61 Cf.. Plut., Coniug. praec. 144E. oi te ropp<il,org roì tupncivorg ril0ovtcr. Sobre
los instrumentos del cortejo bdquico, cfr. A. Bélis, Musica e 'trance' nel corteggio dioni-
siaco, en Musica e mito... 271-281.

62 Hay que recordar el róppcl,ov ol.oì,ri(ov paulino (ICor. 13.l).
63 Cf.. Athen. XI, 479b: roì tù rúppal.o E' Aio2gól.og ev 'H6orvoîg xotúl.og e'íp4-

rev (cfr. X Hom., n. 22.34).
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expresiones mélicas populares y forman la base estructural de la tragedia.La
importancia de los vópot en la obra esquflea es definitoria del tipo de música
desarrollada por el trógico: multiplicidad de melodías tradicionales sujetas a
normas invariables, entre las que el público podía apreciar los vópor adopta-
dos por Esquilo para cada situación dramótica. Por otra parte, estas formas
musicales también han sido determinantes para conformar el frOog esqufleo.
Junto a esto, Esquilo también proporciona el dato preciso, la noticia inédita,
la definición puntual: su papel en la creación y difusión del léxico musical
griego es, así, de primer orden. Si bien es cierto que nuestro trógico se man-
tiene dentro de la tradición musical ateniense, en el campo léxico muestra una
gran creatividad terminológica - abundantes hapax -, especialmente en lo re-
ferente a compuestos; una creatividad que manifiesta que es un léxico que to-
davía estó por establecer y que hallaró su punto culminante a partir de Platón.

En la tragedia de Esquilo el canto es predominantemente triste y luctuo-
so64, de carócter trenético - las manifestaciones musicales rituales suelen
estar muy fijadas por la tradición -, y con tendencia al lirismo, con una
estrecha relación entre poesía y música; de hecho, la inmensa mayoría de
términos analizados corresponde a partes líricas del drama. Aunque no faltan
las monodias, Esquilo muestra el car6cter grupal, polifónico, de la música,
con una fuerte preponderancia de la participación coral. Con todo, no debe
pasar desapercibido el amplio espectro de personas, de toda condición, edad
y sexo, que participan de la pouotrl úyvq: una evidencia mós del calado y
de la importancia que en la sociedad ateniense tenía la educación musical;
como también es relevante comprobar la cierta familiaridad que Esquilo ma-
nifiesta con la música de Oriente. En cuanto a los instrumentos, se trata, en
general, de útiles musicales bastante simples y cuyas características técnicas
el trógico conoce a la perfección y procura poner de relieve. Son los suyos
unos instrumentos constantemente ligados alavoz y a su servicio: la varie-
dad y riqueza de la terminología del canto es evidente. Se pone mós el énfasis
en el canto que en la instrumentación; dicho de otra manera,lavoz y el canto
tuvieron siempre prioridad frente a los instrumentos en la tragedia esquílea.
Todo ello ha contribuido a conformar esa concepción grandiosa y sublime
que Esquilo tiene del género trégico.

Universidad de Murcia (Espafla) ESTEBAN CALDERON DORDA

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


