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RESUMEN EN CASTELLANO

La presuncion de que griegos y romanos no practicaron la polifonia no se basa tampoco en ninguna
fuente real de aquellos tiempos, del mismo modo como se afirma que en ninguna de las fuentes
conservadas se dice lo contrario. Esta segunda observacion de Girolamo Mei sigue vigente a fecha de
hoy: no aparece mencion de este hecho ni en las paganas ni tampoco en las cristianas.

Tras este suceso, tenemos un vacio historico de casi siete siglos — que no afecta solo a las fuentes
musicales, pero si en mayor medida que a otras — relativo a dispositivos e instrumentos que existieron
y tuvieron una amplia difusién: algunos reaparecen con un disefio similar (gaitas, laudes), mientras
que otros aparentemente no sobrevivieron (aulds doble).

En ambitos musicoldgicos, la practica de la polifonia se presenta como un producto tardio que es
consecuencia de una evolucion paulatina y lineal (tanto cognitiva como socialmente) del pensamiento
musical, afirmando su supuesta aparicion en la historia durante la Edad Media en Occidente. Segun
esta opinion, antes de este momento, los humanos no practicaron la polifonia, y por lo tanto griegos y
romanos tampoco. Pero, como ya hemos precisado al comienzo, ninguna fuente conservada menciona
tampoco nada al respecto.

Estos argumentos de corte histdrico y psicologico constituyen todavia hoy el cuerpo argumental
basico de nuestra vision de la musica de estos pueblos, ain cuando presentan muchos problemas e
incoherencias enfrentados con la evidencia procedente de otras disciplinas: la arqueologia, por
ejemplo, ha ido recuperando mosaicos y piezas que confirman la presencia de instrumentos
polifénicos (o multifénicos) durante muchos siglos.

Igualmente tenemos hoy constancia de la existencia de cientos (miles?) de festivales, concursos,
conciertos, y todo tipo de actividades de conjunto durante el mismo periodo. Las referencias a
numerosos coros amateurs y profesionales, junto con la vasta difusién que tuvieron teatros y odeones
(salas de concierto techadas), y también los festivales y espectaculos dramatico-musicales, constituyen
de por si evidencia indirecta de la relevancia que alcanzaron los conjuntos instrumentales y la musica
coral para griegos y romanos.

Estos dos grandes bloques — musica coral y espectaculos por un lado, y amplia difusion de
instrumentos capaces de producir sonidos simultaneos diferentes por otro — son el cuerpo central de
nuestra argumentacion: en la Tesis se documentan alrededor de 240 fuentes (tanto literarias como
iconograficas) acerca de estos objetos, junto a varios cientos de alusiones o citas (inscripciones, obras
escritas, etc.) a las practicas corales paganas.

En total, unas 500 fuentes, la mitad de ellas directas (las que afectan a los instrumentos), y el resto
indirectas — las que afectan a los coros por cuanto se va a discutir aqui: la Tesis asume que la
presencia organizada de muchas voces y de forma reiterada y socialmente aceptada implica la
pluralidad de sonidos (sin excluir, por supuesto, el canto coral monofonico), y que su negacion no
puede basarse en la incapacidad estética (cognitiva) de estos pueblos.

La presencia del fendmeno polifonico en las tradiciones no occidentales esta acreditada a través de
culturas diferentes en el tiempo y en el espacio: los cantos diatonicos del Pacifico ya sorprendieron a
los primeros europeos que llegaron alli en el siglo XVIII. El canto epirote en los Balcanes, o el canto
georgiano en el Caucaso, amén de otras muchas tradiciones del folklore europeo con escalas e
intervalos caracteristicos, asi como los cantos polifonicos de los pigmeos Aka y otras etnias africanas
actuales, hablan de un pasado poli- o multi-vocal, independientemente de la evolucion historica de la
musica culta en Occidente durante los ultimos 1.200 afios.

La Tesis no discute nada acerca de la evolucion de la musica occidental desde Hucbaldo en
adelante, sino tan solo aquellas afirmaciones que unos y otros hicieron sobre la que practicaron
pueblos gloriosos muchos siglos atras. Por un lado tenemos el vacio historico absoluto en cuanto a
fuentes musicales (de cualquier tipo) no eclesidsticas, y por otro unas pocas obras cristianas de los
siglos V-VI y unas pocas obras tardias cercanas al milenio, que por lo demas no aportan ninguna
informacion practica, técnica, o relacionada de algiin modo concreto con la actividad cotidiana de los
musicos en ambitos profanos.
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El Mundo Cléasico fue un mundo musical milenario que nos legdé un arte y una ciencia que no
fueron superados hasta 1.000 afios después de su desaparicidon, y que atin hoy presta soporte a nuestras
propias disciplinas académicas, tanto artisticas como cientificas. Mientras que, basandonos
mayormente en las opiniones que expondremos en la Primera Parte, hemos relegado a nuestros
ancestros a un arte musical simple y carente de toda complejidad, basado en una presunta monofonia
con base en razones no aclaradas, que no se compadece en absoluto con el resto de sus producciones
artisticas.

Somos en efecto también hijos de Grecia, por las mismas razones que ellos expusieron: no por el
lugar en donde nacemos, sino por el modo en el que preguntamos al mundo buscando causas naturales
detras de los fenomenos naturales. La observacion de nuestro pasado musical griego y romano debe
sustentarse en datos objetivos, y no en creencias renacentistas, medievales, o contemporaneas, tanto
da, acerca de los presuntos poderes de una musica largo tiempo perdida que nunca podremos
recuperar.

La Tesis no entra en consideracion alguna relativa a modos, escalas, sistemas, intervalos, y otros
conceptos teodricos y técnicos, por cuanto que son probablemente irrelevantes frente a la sencilla
cuestion de si los humanos pueden cantar varios a la vez, y sobre todo desde cudndo, un hecho obvio
para cualquiera de nosotros en todo tiempo y lugar, mas alla de restricciones culturales o religiosas,
que se intentara presentar en primer plano en las paginas que siguen.

16



RESUM EN VALENCIA

La presunci6 de que grecs i romans no practicaren la polifonia no es basa en cap font real d’aquells
temps, de la mateixa manera com s’afirma que en cap de les fonts conservades es diu el contrari.
Aquesta segona observacié de Girolamo Mei segueix vigent a data d’avui: a les fonts contemporanies
conservades no es troba mencid d’aquest fet, com tampoc a les cristianes també contemporanies i
posteriors a la caiguda del mon paga.

Després d’aquest esdeveniment, tenim un buit historic — que no afecta tnicament a les fonts
musicals, perd si més que a la resta — de quasi set segles, afectant a dispositius e instruments que
existiren 1 varen tindre una ampla difusio: alguns reapareixen amb un disseny similar (gaites, llatits),
mentre que altres en aparenca no han sobreviscut (aulos doble).

En ambits musicologics, la practica de la polifonia es presenta com un producte tarda
consequiiencia d’una evolucid paulatina i lineal (tant cognitiva com socialment) del pensament
musical, afirmant la seua presunta aparicié en la historia durant I’Edat Mitjana a Occident. Segons
aquesta opinid, abans d’aquestes dates els humans no practicaren la polifonia, i per tant tampoc els
grecs 1 romans. Pero, como ja hem precisat al principi, cap font conservada esmenta tampoc res al
respecte.

Aquestos arguments de tipus historic i psicologic conformen encara hui el cos argumental basic de
la nostra visi6 al voltant de la musica d’aquests pobles, encara que presenten molts problemes e
incoheréncies quand s’enfronten amb 1’evidéncia provinent d’altres disciplines: 1’arqueologia, per
exemple, ha retrobat mosaics i peces que confirmen la preseéncia d’instruments polifonics (o
multifonics) durant molts segles.

Tanmateix, hui tenim també constancia de [’existéncia de centenars (milers?) de festivals,
concursos, concerts, i tot tipus d’activitats d’ensembles durant el mateix periode. Les referéncies a
nombrosos cors amateurs i professionals, junt amb la vasta difusid que tingueren teatres i odeons
(sales de concert amb sostre), i també els festivals i espectacles dramatics-musicals, constituixen per
elles mateixes evidéncia indirecta de la importancia que arribaren a tindre els conjunts instrumentals i
la mussica coral per als grecs i romans.

Aquestos dos grans blocs — musica coral i1 espectacles por una banda, i vasta difusié d’instruments
capagos de produir sons simultanis per una altra — son el cos central de la nostra argumentacio: a esta
tesi es documenten al voltant de 240 fonts (tant literaries com iconografiques) sobre aquestos
dispositius, junt amb diversos centenars d’al.lusions o citacions (inscripcions, obres escrites, etc.) a
practiques corals paganes.

En total, unes 500 fonts, la meitat d’elles directes (les que afecten als instruments), i la resta
indirectes (les que afecten als cors per tot el que va a discutir-se). La tesi assumeix que la preséncia
organitzada de moltes veus, de forma reiterada i socialment aceptada, implica la pluralitat de sons
(sense excloure, és clar, el cant coral monofonic), i que la seua negacié no pot estar basada en la
incapacitat estética (cognitiva) d’aquestos pobles.

La presencia del fenomen polifonic a les tradicions no occidentals esta acreditada a través de
cultures diferents en 1’espai i en el temps: els cants diatonics del Pacific ja van sorprendre als primers
europeus que aplegaren alli al segle XVIIIL. El cant epirote als Balcans, o el cant georgia al Caucas, a
més de moltes altres tradicions del folklore europeu amb escales e intervals caracteristics, aixi com els
cants polifonics dels pigmeus Aka i d’altres étnies africanes actuals, parlen d’un passat poli- o multi-
vocal, independentement de 1’evolucié historica de la musica culta en Occident durant els tltims 1.200
anys.

La Tesi no discuteix res sobre I’evolucidé de la musica occidental des de Hucbald en davant, sind
tan sols aquelles afirmacions que uns i altres varen fer sobre la de pobles gloriosos molts segles arrere.
Per una banda tenim el buit historic pel que fa a les fonts musicals (de qualsevol tipus) no
eclesiastiques, i per una altra unes poques obres cristianes dels segles V-VI i unes poques obres
tardanes a prop del mil.leni, les quals, a més a més, no aporten tampoc cap informacid practica,
técnica, o relacionada d’alguna manera concreta amb 1’activitat musical quotidiana a ambits profans.
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El Mon Classic va ser un mén musical milenari en una gran mesura, que ens deixa en heréncia un
art i una ciéncia no superats fins 1.000 anys després de la seua desaparicio, i que encara hui déna
support a les nostres propies disciplines académiques, tant artistiques com cientifiques. Mentre que,
basant-nos majorment en les opinions que exposarem en primer lloc, hem relegat als nostres ancestres
a un art musical simple i mancant de tota mena de complexitat, basat en una presumpta monofonia
fonamentada amb raons no aclarides, que no té¢ en absolut cap relaci6 amb la resta de les seues
produccions artistiques.

Sém en efecte també fills de Grécia, per les mateixes raons que ells aportaren: no pel lloc on varem
néixer, sind per la manera que fem preguntes al mén buscant causes naturals darrere els fenomens
naturals. L.’observacio del nostre passat musical grec i roma ha de sostindre’s en dades objectives, i no
en creences renaixentistes, medievals, o contemporanies, tant dona, al voltant dels presumptes poders
d’una musica llarg temps perduda, la qual mai mes podrem recuperar.

La Tesi no entra en consideracid alguna relativa a modes, escales, sistemes, intervals, y altres
conceptes teorics i técnics, por cuant que son probablement irrellevants front a la senzilla qiiestio de si
els humans poden cantar varios al mateix temps, i sobre tot desde quan, un fet que resulta obvi per a
qualsevol de nosaltres en tot temps i lloc, més enlla de restriccions culturals o religioses, i al qual
s’intentara presentar en primer pla en las pagines segiients.
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ENGLISH ABSTRACT

No source explicitly supports the assumption that Greeks and Romans did not practice polyphony,
nor does any surviving source point to the contrary. The second remark of Girolamo Mei remains in
force nowadays: in contemporary pagan sources this fact isn’t mentioned, nor is it in Christian
contemporary or later sources after the fall of the pagan world.

After this event, we find a historical gap for almost seven centuries (which not only affects music
sources but to a greater extent) regarding the existence and dissemination of devices and instruments.
Some of them reappeared with a similar design (bagpipes, lutes), while others apparently had not
survived (double aulos).

In musicology the practice of polyphony is presented as a late product resulting from a progressive
and linear evolution of musical thinking (cognitive and social), claiming its alleged appearance in the
history during Middle Ages in the West. According to this view, before this time humans did not
practice polyphony, implying that Greeks and Romans didn’t either. But, as we firstly mentioned, no
surviving source makes any reference to this fact.

This kind of historical and psychological arguments remain the basis of our vision of the music
from these cultures, despite the problems and inconsistencies when confronted with findings from
other fields. Archeology, for example, has been recovering mosaics and other pieces that confirm the
presence of polyphonic (or multiphonic) instruments for many centuries.

We are also aware of the existence of hundreds, maybe thousands, of festivals, competitions,
concerts, and all sorts of group musical activities during the same period. References to many amateur
and professional choirs, together with a wide dissemination of theaters and odeums (roofed concert
halls), along with festivals and dramatic-musical shows, are indirect evidence of the importance of
instrumental and choral music ensembles for Greeks and Romans.

These two major elements — on the one hand, choral music and shows, on the other a broad
dissemination of instruments capable of producing different simultaneous sounds — are the central
body of our argumentation. This Thesis documents about 240 sources (both literary and iconographic)
related to these instruments, along with several hundred allusions or quotations (inscriptions, written
works, etc.) to pagan choral practices.

Altogether close to 500 sources are presented, half of them are direct (those involving the
instruments), and the remaining are indirect (those involving the choirs). The Thesis assumes that the
organized presence of a large number of voices, repeatedly and socially accepted implies the plurality
of sounds (of course, monophonic choral singing not excluded) and also that we cannot base its denial
on aesthetic (or cognitive) disability of these peoples.

The presence of polyphonic phenomena in non-Western musical traditions is accredited across
different cultures through time and geographical space: diatonic choirs of the Pacific already surprised
early Europeans when they arrived there in the XVIIIth century. Epirote singing at Balkans, Georgian
singing in the Caucasus, along with many other European folklore traditions with characteristic scales
and intervals, as well as polyphonic singing of Aka Pygmies and other African ethnic groups, indicate
a poly- or multi-vocal past, independent from the Western music historical development during the
last 1.200 years.

This Thesis does not discuss the evolution of Western music from Hucbaldo onwards, but merely
some claims related to the music of glorious peoples many centuries ago. On the one hand, we find a
historical vacuum regarding non-church music sources (of any kind), and, on the other, a few Christian
works of the Vth and VIth centuries and a few late works near the millennium. Those, however, do not
provide any practical nor technical related information to daily musical activities in profane domains.
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The Classical World was a very musical one that lasted 1,000 years and handed down to us both
arts and sciences that were not surpassed until 1,000 years after its fall. Still today they provide the
fundament of our own academic disciplines, both artistic and scientific. However, mainly on the basis
of the views which will be discussed in Part One, we have relegated our ancestors to a primitive
musical art, devoid of any complexity due to an alleged monophony based on unclarified reasons and
which has absolutely no relation to the rest of their artistic productions.

We are, in fact, also sons of Greece, for the same reasons they exposed: not due to where we are
born, but due to the way we look at the world and search for the causes behind natural phenomena.
Inquiry about our Greek and Roman musical past must be based on objective data and not on
Renaissance, medieval or contemporary beliefs, apart from the alleged powers of some music lost a
long time ago, which we will probably never be able to recover.

The Thesis does not consider modes, scales, systems, intervals, and other theoretical and technical
concepts because those are likely irrelevant to the simple question of whether several humans can sing
at once, and especially since when they do. This seems an obvious fact for any of us in every time and
place, beyond cultural or religious constraints, and we will attempt to argue for it in following pages.
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PREFACIO: LOS HUMANOS NUNCA HABLAN A LA VEZ

Sostener que los humanos no cantamos nunca a varias voces hasta algin momento incierto del
siglo IX d.C. es una afirmacion carente de base y de sentido. Sin embargo, aun hoy, sigue siendo
aceptada implicita o explicitamente en el commonsense de la practica musical en sus vertientes
historica y musicoldgica, y contintia siendo una especie de dogma o de tabii — segin se contemple la
necesidad de asumir que la musica anterior a los monjes medievales fuera incluso mas simple, incluso
basada exclusivamente en preceptos tedricos, o bien la inconveniencia de referirse a estos problemas.

Establecer la inconsistencia de tales afirmaciones sera uno de los principales objetivos de este
trabajo: argumentaremos que existen bases historicas suficientes a dia de hoy para considerar este
problema en los términos que proponemos aqui, y que la afirmacion de que los antiguos — por las
culturas anteriores al Occidente cristiano — perseveraran durante milenios en la monofonia ' es
probablemente errénea y debe ser revisada . Y para ello intentaremos proceder a su refutacion en las

paginas que siguen.

La Tesis también tiene por objeto, a la par, recopilar un vasto cuerpo documental — un total de casi
500 fuentes vocales e instrumentales (literarias e iconograficas), la mitad de las cuales (instrumentales)
ha sido recientemente publicada por la Universidad de Alcala de Henares en diferentes articulos
incluidos aqui — a fin de que pueda servir de base para futuros estudios y trabajos sobre las practicas
multifénicas o polifonicas de cualquier tipo en el Mundo Clasico.

La posibilidad de la concurrencia de sonidos y/o voces estructurados en las practicas musicales de
las grandes culturas antiguas, ha sido objeto de atencion y reconocimiento por parte de eminentes
musicologos durante las Gltimas décadas °, y en especial en el caso de Grecia fue admitida ya por
algunos romanticos:

“El hecho de que el acompafiamiento no estuviera obligado a seguir la melodia en tonos de la
misma duracidn, puede considerarse como una aseveracion directa de la existencia de polifonia. La
polifonia debe haberse utilizado también cuando dos o mas instrumentos interpretaban juntos; y dado
que Tolomeo rechazaba el monocordio como un instrumento practico debido a que inicamente podia
tocarse con una sola mano, estamos autorizados a pensar que en las arpas, liras, e instrumentos de
cuerda similares, se generaban acordes. Pero la polifonia de las voces de los cantantes nunca es

mencionada” .

La soluciéon a este dilema — decidir si es o no probable la concurrencia de varios sonidos en
dispositivos que permiten esta posibilidad — resulta de todo punto obvia a cualquier musico practico,
sea vocal o instrumental (pero quizd mas en el caso de coros y cantantes) diriamos que casi de
cualquier época, quien, enfrentado a la pregunta de qué cosas puede hacer con un instrumento con
mastil y cuatro cuerdas, o con un grupo de voces entrenado, se sorprenderia perplejo de no poder
practicar otra cosa que un arte monofonico.

La ausencia de vestigios de estas €pocas, fuere por las contingencias que fueren, no puede ser un
obstaculo a la especulacion cientifica razonada sobre evidencias y posibilidades, ni convertirse en un
muro de silencio infranqueable que impida la observacion y la reflexion cuidadosa sobre un mundo
genuinamente musical — en especial en el caso de Grecia — no solo en un sentido tedrico y
cientifico, sino sobre todo en un sentido actual, es decir, vivo.

' P.e. GROUT (1988, pp. 18-19). Véase la Justificacion y el Anexo 6.4. Algunas citas pertinentes de la Historiografia
Musical, en donde se detalla un numero suficiente de citas en obras especializadas de la historiografia musical
contemporanea que afirman sin base, como intentamos mostrar aqui, la presunta monofonia de los paganos.

2 Véanse, p.e., las citas de TARUSKIN (2011) en las paginas 68 y 108, la pagina 224, y las Notas 3 y 925. Y
especialmente el subapartado 4.3.1. Algunas fuentes intrigantes afiadidas sobre voces e intervalos — Tabla en el Anexo 6.5.

3 P.e. SACHS (1944); KILMER, CROCKER & BROWN (1976); KILMER & CIVIL (1986); PEREZ ARROYO
(2001a); GARCIA PEREZ (2006); CROCKER (2011); TARUSKIN (2011); 0 JORDANIA (2006; 2011; 2015), entre otros.

* SEIDENABEL (1898, p. 545). Esta ultima afirmacién, formulada en primer lugar por Girolamo Mei, experto en Grecia
e idedlogo de la Camerata Bardi, sera expuesta en primer lugar, y sera revisada y cuestionada mas adelante.
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Las contadas fuentes literarias musicales supervivientes hablan acerca de la musica desde un punto
de vista teorico, filosofico, e incluso mistico, pero no lo hacen en absoluto acerca de la practica
cotidiana en una cultura floreciente y poderosa que duré6 mas de 1.000 afios y que ocup6 todo el
Mediterraneo y mas alla.

Estos escasos libros y fragmentos, casi siempre escritos varios siglos después de los hechos que
narran, no dicen apenas nada al respecto de, ni agotan en ninguna medida, toda la musica que sin duda
existio.

A fin de hacernos entender desde un principio, hemos considerado conveniente elaborar un
dodecalogo sobre el cual se han de considerar nuestras propuestas y nuestras afirmaciones:

1. El uso del término “polifonia” en esta Tesis en ningn caso remite a la polifonia tonal occidental
— en ningun sentido, ni ritmico (mensurado) ni tonal (armonia occidental) — sino tan solo a la
concurrencia de sonidos diferentes en los cantos y practicas de las poblaciones humanas. Tampoco se
discute nada de cuanto sabemos acerca de la musica occidental desde Hucbaldo en adelante: no hay
nada que objetar a todo cuanto es obvio °.

2. La Tesis no entra en polémicas acerca de la conveniencia de los términos — polifonia, polifonia
tradicional, multifonia, etc. — sino que asume que se habla para musicos, y que este es un problema
secundario que ningtn de ellos confundira, como se ha precisado en el punto 1 °.

3. La ausencia de mencion especifica en las fuentes clasicas a registros vocales diferentes cantando
a la vez es cierta en ambos sentidos: tampoco existe mencion especifica al hecho contrario, la presunta
monofonia pagana que se pretende cuestionar.

4. Ningun argumento de los expuestos entra en consideracién alguna relativa a modos, escalas,
sistemas, intervalos, y otros conceptos tedricos y técnicos, por cuanto que son probablemente
irrelevantes frente a la sencilla cuestion de si los humanos pueden cantar varios a la vez, y sobre todo
desde cuando — [Resumen].

5. Por este motivo se ilustran al comienzo ejemplos no occidentales de polifonia tradicional (no
culta) disonante, e incluso ajena al contacto con Occidente y no obstante diatonica, buena parte de ella
protegida oficialmente por la UNESCO — [Apartados 1.5 y 1.6, respectivamente].

6. El problema central queda expuesto en las primeras 5 paginas [Apartados 1.1 a 1.4], mientras
que las paginas siguientes hasta la Tercera Parte (en donde se observa la condena de la musica pagana
por parte de las nuevas autoridades cristianas) consisten basicamente en una exposicion de fuentes
relacionadas: corales [Apartados 1.5, 1.6 y 2.1] e instrumentales [Apartado 2.2].

7. La existencia de miles de coros de forma continuada en miles de ciudades con miles de
concursos durante casi un milenio, nos autoriza a considerar legitimamente la posibilidad de que estas
gentes también se distanciasen del unisono y la heterofonia sin excluirlos (y sin necesidad, por nuestra
parte, de aducir restricciones cognitivas o culturales), y por tanto las consideramos, ain con mucho
esfuerzo, fuentes indirectas de la polifonia vocal aunque suficientes — [Apartado 2.1] —, a la vez que
consideramos fuentes directas las de los instrumentos considerados — [Apartado 2.2].

8. La Tercera Parte expone las opiniones contrarias a la musica de los antiguos durante los siglos en
los que esta desaparecio, y a la vez por ser las tinicas conservadas de estos tiempos. En cualquier caso,
en ellas no hay indicacion técnica alguna (como tampoco en las escasas paganas conservadas) que sea
relevante para el problema que nos ocupa, y por ello se han recopilado e incluido previamente los
Apartados 2.1y 2.2.

5§3.3.1.

® Tampoco se alude directamente a la tradicion del canto gregoriano en ninguna de sus variantes — o precedentes, segin
las hipétesis que se quieran considerar al respecto: greco-bizantino (ortodoxo), romano antiguo o paleorromano, ambrosiano
o milanés, aquileyense y beneventano, hispano (mozérabe), celta y galicano — por tratarse en todos los casos de estilos
monddicos eclesiasticos cuyo origen no es la musica de los paganos, no siendo relevantes a la argumentacion sostenida aqui:
véase, p.e., CATTIN (1987). Tampoco se consideran polifonias tradicionales europeas actuales — subapartados 1.5y 1.6 —
que no incluyan rasgos arcaicos (no-tonales y/o disonantes) y que no puedan por tanto remontarse a los siglos que intentamos
observar. Existe un vasto cuerpo de literatura en griego y en cirilico acerca de la polifonia balcanica actual, y también en ruso
y georgiano acerca de la polifonia tradicional en Georgia y en los paises del este europeo.
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9. La Tesis presenta ademas una fuente critica para nuestra argumentacion — ignorada hasta ahora
y que se propone de nuovo [Subapartados 2.2.3.4 y 2.2.3.5] ademéas de abrir puertas a futuras
investigaciones — por cuanto que su descubrimiento y las circunstancias que la han ocultado a nuestra
mirada desde hace mas de dos siglos pueden tener relacion con las tesis sostenidas aqui, y han sido ya
documentados y recientemente publicados ', y expuestos en ambitos académicos por los autores
durante el curso de esta investigacion *, posponiéndose su comprobacion para los trabajos aludidos °.

10. El canto monddico de los primeros cristianos y de los Padres de la Iglesia en ningin caso puede
ser tomado como modelo — mucho menos como imitacion o derivacion, como ellos mismos
insistieron en aclarar — de la musica de los paganos, sin dejar de conceder a estos también el gusto
por la monodia, exactamente tal y como sigue ocurriendo hoy dia.

11. La Cuarta Parte, recopila y sintetiza lo expuesto en el cuerpo central, y completa finalmente las
primeras 5 paginas en donde se expuso nuestro problema, un tema que no se ha tratado ni en
profundidad ni en detalle tampoco en la literatura inglesa, por lo que consideramos que este es un
trabajo original y novedoso. Esto mismo reza en sentido estricto para todo el Apartado 2.2: las ultimas
revisiones exhaustivas de dos de estos instrumentos multifoénicos datan de hace 50 afios, y de los otros
dos eran inexistentes, incluso en inglés. Nuestras fuentes se detallan de forma ordenada en los Anexos
correspondientes.

12. Los argumentos que utilizaron los renacentistas para instaurar sus nuevos estilos compositivos
(defender la presunta monofonia de los antiguos), tan solo estdn basados en un presunto “poder
expresivo” cuyo origen permanece envuelto en el misterio — [Apartado 4.2] —, no existiendo
ninguna fuente real que afirme este tipo de canto en los coros clasicos.

Dejamos estas premisas escritas aqui, al comienzo, para que el lector pueda volver a recordarlas
con facilidad cuantas veces sea necesario, y para quede constancia en cuanto sigue.

Somos la tinica especie que sincroniza sus voces y movimientos colectivamente, y es todavia una
cuestion abierta decidir cual de las especies humanas (Homo) conocidas comenzo a practicar estas
actividades — H. heidelbergensis cazaba en grupo las mayores presas (mamuts) hace 500.000 afios: si
coordinaba sus gestos y movimientos en grupo, es obvio que podia coordinar sus “gestos vocales” '°.
El segundo instrumento musical mas antiguo es una flauta neandertal datada en 40-65.000 afios .

Una de los mayores dificultades al intentar abordar los origenes de la actividad musical, estriba en
su definicion. Cada una de las teorias formuladas enfrenta el mismo problema: todas las definiciones
excluyen siempre algin tipo de produccidn, y de hecho muchas culturas no poseen un vocablo que la
defina del modo en que lo hacemos los occidentales, sino que se refieren a las diferentes formas que
adopta, como cantar, bailar, o tocar. Por otro lado, el hecho de referirnos a una conducta global como
“musica” implica que tal actividad, presente en todos los pueblos conocidos, ha de tener hitos o
componentes comunes a todos ellos, o, en otras palabras, que existan cosas tales como lo que se ha
llamado universales musicales 2.

El canto (con palabras o sin ellas) y la danza son sin duda los universales mas acusados después del
hecho musical en si. Pero entre musicos, afirmar la monofonia de los clasicos, incluso sin fuentes (el
mismo argumento aducido por quienes sostienen tesis contrarias a las nuestras), equivale a sostener
que los humanos nunca hablamos varios a la vez.

Por cuanto atafie al habla (mediada como el canto, por la voz), los humanos hablamos sin cesar, no
dejamos de hablar a cualquier hora del dia o de la noche, y pasamos buena parte de nuestra vida
hablando. Cansamos y aburrimos a propios y extrafios con mil y un detalles de todo cuanto nos ocurre
o creemos que nos ocurre (y sobre todo de lo que creemos que les ocurre a otros): las cuerdas vocales
son el misculo mas rapido de todo el organismo, y el que mas trabaja, con mucha diferencia, a lo largo
de la vida.

" LAFARGA, LLIMERA & SANZ (2016b), Quodlibet, n° 62, 8-38.

8 CSM Joaquin Rodrigo, ISEACV (2016).

® CHAFER, LLIMERA, SANZ & LAFARGA (2017), en preparacion.

" LAFARGA (2016). Music and Language in Homo Lineage.

" Yacimiento de Divje Babe (Eslovenia). Véase KUNEJ & TURK (2000) y TURK & DIMKAROSKI (2011).
También: LAFARGA & SANZ (2014).

2BROWN & JORDANIA (2011).
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Podemos hablar a un ritmo maximo de 500 silabas por minuto, aunque lo hacemos a una tasa media
de 250, y enviamos 14 érdenes cada segundo a diferentes musculos de entre mas de un centenar °, no
solo para que se activen, sino para que se recoloquen e integren en cadenas de gestos musculares
complejos y nos permitan seguir hablando. De hecho, la estimulacion del talamo acelera el ritmo y la
produccion de la tasa articulatoria .

Hablamos tanto, que una de las teorias que intentan explicar el surgimiento y la potencia del
lenguaje en nuestra historia evolutiva reciente, postula que el cotilleo cumple una funcién social
comparable al espulgamiento que se da entre primates — ahora en un sentido cognitivo — y que la
rumorologia y el chisme cumplen funciones sociales similares, sin ninguna utilidad inmediata "°.

Las ventajas evolutivas y la potencia del lenguaje para comunicar de modo preciso todo tipo de
eventos (incluyendo los mentales), son mas que evidentes: pasamos buena parte de nuestro tiempo
atendiendo a un montén de informaciones que nos llegan en formato hablado, y que remiten a todo
tipo de cosas, en un chorro casi continuo. La mayor parte de ellas no se refieren a objetos o hechos
presentes, ni siquiera concretos, pero los procesamos invariablemente a una velocidad sorprendente.

Y asi, un dia tras otro, ... durante toda una vida ...

Con todo, andlisis estadisticos de las producciones vocales humanas indican que alrededor del 80
por ciento de cuanto decimos no tiene en absoluto trascendencia alguna, haciendo honor a la lucidez
de Mark Twain en el prologo de El Mago de Oz ... el hombre es el tinico animal que come sin tener
hambre, bebe sin tener sed, y habla ... sin tener nada que decir.

Acaso nos estemos olvidando de que los musicos (los humanos) no necesitan teorias musicales, ni
psicoldgicas, ni razones histdricas para cantar ... simplemente cantan.

" LENNEBERG (1981, p. 117) .
' Ibid.
S DUNBAR (2001).
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HIPOTESIS Y OBJETIVOS

1. Mostrar que la polifonia es un fenomeno natural y un hecho cultural de facto en las poblaciones
humanas [Segundo Apartado de la Primera Parte].

2. Sugerir que, por tanto, griegos y romanos pudieron hacer uso de procedimientos polifénicos.

3. Aportar evidencia y elementos de juicio suficientes a la polémica para mostrar que existen
muchos “ecos de Grecia” a los que se ha de prestar renovada atencion.

4. Enfocar en sus correctos términos “la cuestion pendiente”.

5. Evidenciar que existen suficientes “bases histdricas” para afirmar nuestra tesis [Segunda Parte],
tanto en lo vocal [Apartado 2.1] como en lo instrumental [Apartado 2.2].

6. Mostrar que la pretendida “investigacion” de Girolamo Mei fue a todas luces insuficiente.

7. Sugerir que Giovanni B. Doni estaba en lo cierto, pese a ser la Unica voz discordante en su
momento.

8. Proponer que los tubos triples existieron en la Roma pagana, y que la fuente nueva que
aportamos aqui puede ser la unica evidencia de su presencia en un intervalo de 1.500 afios entre el
siglo VIl a.C. y el VIII d.C.

9. Mostrar la amplia difusién de que gozaron los coros e instrumentos consignados.

10. Reunir nuevas fuentes durante el proceso, no incluidas aqui, que puedan servir de base para
reforzar nuestros planteamientos en futuros trabajos.

11. Mostrar la incoherente disparidad entre las demas producciones cientificas y artisticas del
Mundo Clasico (ciencia, astronomia, tecnologia, pintura, escultura, arquitectura, etc.) y la escasa
competencia musical que atn hoy les atribuimos en medios académicos de forma persistente.

Respecto a nuestro primer Objetivo, se cumple atendiendo a las tradiciones actuales que no tienen
relacion con la historia de la musica culta occidental desde el siglo IX en adelante, y que por tanto no
se pueden postular “saltos” cognitivos o culturales para negar esta practica a los antiguos — Primera
Parte. El Objetivo 2 es la Hipotesis principal de nuestro trabajo. Y los Objetivos 3, 4 y 5 se cumplen
con los datos expuestos (fuentes) en la Segunda Parte.

En cuanto a los Objetivos 6 y 7, intentaremos mostrar que la creencia en los “poderes” de la musica
antigua es wuna ficcion (como ya lo era en tiempos de Platon y Aristoteles para muchos de sus
contemporaneos), y que las mismas conjeturas de Girolamo, basadas en la ausencia de fuentes, siguen
siendo el mismo argumento aducido para relegar nuestro problema en medios académicos. De aqui se
derivara la apologia de G. Battista Doni. En cuanto al Objetivo 8 y a Francesco de Ficoroni,
intentaremos mostrar que probablemente estaba en lo cierto, y que la persecucion de que fue objeto
tras la muerte de su protector, corrid a cargo de dottos también eclesiasticos poco después de las
afirmaciones de Doni en contra de otros tedricos de su tiempo.

Respecto de la difusion y posterior desaparicion de coros e instrumentos policordes, el Objetivo 9,
se ilustrara su presencia en puntos distantes en el tiempo y en el espacio: durante mas de mil afios y
por todo el Mediterraneo y el continente europeo y mas alla — Segunda Parte. Consideramos que su
desaparicion de los registros historicos no prueba nada respecto al problema al que nos hemos
dirigido, sino que mas bien refuerza los argumentos expuestos aqui — Tercera Parte.

El Objetivo 10 se ha cumplido por el camino, pues contamos con varias decenas de nuevas fuentes
en el caso de latdes y aulds dobles, y entre ellas mas de 100 referidas a érganos grecorromanos que
seran objeto de un trabajo inmediato '°.

Mientras que el Objetivo 11 no requiere de ningin comentario adicional, y se deriva
necesariamente de la argumentacion previa.

16 para las li,terarias: LAFARGA, CHAFER & LLIMERA (2017a), Quodlibet, n° 62, 8-38; para las iconograficas:
LAFARGA, CHAFER & LLIMERA (2017b), Quodlibet, en preparacion. Véase la Bibliografia.
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METODOLOGIA

En las paginas que siguen se intentara ilustrar como la asunciéon de una humanidad monofénica
anterior al siglo IX d.C. no se sostiene. Mil afios de coros por doquier en el Mundo Clasico hablan en
contra de esta proposicidon aprioristica, por cuanto que no existe mencion explicita afirmativa o
negativa al respecto. Por lo que se refiere a los disefios instrumentales examinados aqui, hemos de
decir que el campo esta sin labrar, que las estancias estan vacias, y que, lamentablemente, casi nadie se
ocupa de nuestro problema y de los instrumentos multiféonicos paganos.

Las especulaciones teoricas, tonales, o técnicas, referidas a sistemas, modos, escalas, intervalos, y
similares, no afectan en absoluto a cuanto expondremos a continuacion, pues el hecho simple que se
esta discutiendo de fondo es si los humanos pueden cantar a la vez, y sobre todo desde cudndo. Todo
lo demas es sin duda relevante a otros campos de investigacidon, pero es irrelevante frente a esta
cuestion sencilla.

En cuanto a la existencia de dispositivos capaces de producir mas de un sonido a la vez, y pese a
ser conocida su presencia en los tiempos que estamos observando, la musicologia ha ignorado o
relegado al olvido el estudio sistematico de su naturaleza, su sociologia, y en general cualquier otro
aspecto relacionado con ellos, mas allda de ser considerados como objetos similares a otros que
invariablemente producen un solo sonido cada vez (uno tras otro).

El argumento principal que sostiene esta actitud no es sino una variante de la falacia conocida
como argumentum ex silentio. Consiste en suponer que la ausencia de fuentes historicas no permite
resolver la cuestion, una creencia que ha perdurado durante casi cinco siglos basada en las opiniones
de un circulo de intelectuales italianos del siglo X VI, y repetida o propagada después como un dogma,
y también con una cierta inercia, de tratado en tratado.

Hace pocos afios nos interesamos por este problema, y comprobamos con sorpresa que no existian
revisiones detalladas y exhaustivas de los aulds dobles, las gaitas, los latdes, ni los oOrganos
grecorromanos. A excepcion de los dos ultimos instrumentos, cuyas excelentes revisiones datan ambas
de 1965 7, no existe tampoco en la literatura inglesa un trabajo que retina las caracteristicas de los
articulos — algunos previamente publicados y otros en curso — dedicados a ellos en esta tesis.

No estando disponibles las fuentes, los libros de historia hasta ahora dedican unos parrafos (o
ninguno) a la cuestion, y prosiguen con la especulacion que da soporte a la historia de la musica
occidental a partir de las practicas monddicas de los monjes cristianos desde el siglo V. Con todo, la
ausencia de registros a partir de este momento y hasta casi 7 siglos después es aun mds acusada,
circunstancia que no parece tampoco preocupar a quienes no hablan de estos temas, pero que les
permite en cambio afirmar y negar cuanto exponen.

Visto el estado de la cuestion, nos decidimos a recopilar todas estas citas y objetos, y durante los
ultimos afios hemos conseguido completarlas hasta un total aproximado de 240 instrumentales
(literarias e iconograficas, ademas de unas 120 relativas a drganos y unas 50 a representaciones de
aulos dobles con tubos y manos dispares) y varios cientos de referencias (directas o indirectas) a coros,
conciertos, festivales, celebraciones, y todo tipo de eventos musicales, ademas de medio centenar de
referencias a decretos y persecuciones contra paganos y herejes entre los siglos [V y VI d.C. — Anexo
6.2.

La tnica voz autorizada que en tiempos del glorioso “renacer de Grecia” intentd preservar la
polifonia para griegos y romanos fue Giovanni Battista Doni (1593-1647) '®, y en el capitulo final
intentaremos rendir homenaje a su memoria, del mismo modo que lo hemos hecho a mitad del trabajo
con Francesco de Ficoroni (1664-1747), quien representd uno de estos instrumentos multifonicos
(launeddas) anterior a los tiempos de Constantino ' y fue atacado y difamado por contradecir
publicamente a una fuente dudosa y poco experta aunque eclesiastica.

" HIGGINS & WINNINGTON-INGRAM (1965) y PERROT (1971), respectivamente.
'8 BIANCONI (1986, p. 54).
1 Flavio Valerio Aurelio Constantino (272-337). § Nota 91.
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Como resultado del trabajo realizado, podemos ofrecer 6 vias de exploracion que acrediten en
adelante nuestros postulados. La revision detallada de las fuentes consignadas aqui puede dar razon y
justificacion de otros estudios posteriores en la misma linea, que completen las tesis aqui expuestas.

1. La relacion de pueblos y tradiciones polifonicas que usan intervalos disonantes y ciertos
principios basicos como la drona (el equivalente al bajo occidental), mas alla del rango de influencia
de Occidente, no se agota con los pueblos balcanicos y georgianos consignados en la Primera Parte,
sino que esta presente a lo largo y ancho del mundo. Esta fuente de evidencia es pertinente para
resaltar como la concomitancia de las voces es un fendémeno consustancial a las culturas humanas, y
puede dejar abiertas nuevas lineas de investigacion que apoyen sobre bases antropologicas y
evolutivas algunas de las tesis sostenidas aqui.

2. El problema con los coros no es el menor al que nos enfrentamos, ni aun por el hecho de que la
voz no deja registros. Antes bien, constituye el cuerpo principal que debe ser reajustado para corregir
nuestra percepcion profundamente sesgada de la musica perdida — la polifonia vocal mucho antes de
que estén disponibles instrumentos elaborados —, por cuanto que los humanos cantan, y con mucha
frecuencia lo hacen a la vez, y esto ha debido estar ocurriendo desde hace mucho, muchisimo tiempo.
Esta nueva informacion, cruzada con la relativa a festivales, competiciones, y otros eventos de la
antigiiedad (véase el Anexo 1.1 y el Apartado 2.1), puede resultar igualmente en nuevas vias
fructiferas de investigacion.

3. La fuente critica de Ficoroni — subapartados 2.2.3.4 y 2.2.3.5 y Anexo 7.1 — es uno de los
argumentos mas poderosos de cuantos se han expuesto aqui, dado que, en el caso de demostrarse su
veracidad, enlazaria la figurilla sarda del VIII a.C. con las eventuales practicas de legionarios romanos
sardos y las primeras representaciones después de Cristo, las de los monjes pictos. Hemos expuesto las
fuentes y las hipotesis sobre sus origenes, y dejamos la cuestion abierta en espera de poder comprobar,
in situ en la Biblioteca Vaticana, la pieza original hallada en la Via Prenestina en 1702. Futuros
trabajos en curso exploraran esta linea, a fin de comprobar que el sarcéfago existe, que esté en buen
estado, y que en efecto represente un “istromento & guisa di tibia a tre ordini” (sic.) *’.

4. La cuestion de si los 6rganos emitian sonidos simultaneos o no permanece abierta, pues las
representaciones conservadas y los dos ejemplares recuperados hasta hoy, uno dafiado y uno bastante
completo (pero pneumatico), no permiten decidir la cuestion. Con todo, la mayor autoridad en el tema,
expresa su conviccion de que los mas grandes (hydraulis) y estaticos probablemente lo hacian,
mientras que otros disefios menores y acaso los pneumaticos, no *'. Por estas mismas razones, y dado
que los instrumentos presentados acreditan de forma suficiente las practicas multifoénicas antiguas,
hemos derivado también estas fuentes (120) a futuras lineas de investigacion *.

5. En cuanto a las representaciones de aulds dobles con tubos disimiles y/o manos dispares, hemos
emprendido una serie de trabajos, basados en investigaciones previas, destinados a recopilar los
ejemplos existentes en mosaicos, pinturas, ceramicas, graffitis, o cualquier formato que acredite que
tubos y/o manos no son coincidentes, independientemente de que estos ejemplares no muestren detalle
de los instrumentos. Su cualidad bifonica es uno de los pilares basicos de esta exposicion, dado que 3
de los 4 dispositivos considerados se basan en un disefio idéntico por lo que hace a la naturaleza de los
tubos. El nimero de estas representaciones y citas pertinentes puede igualar o sobrepasar con facilidad
el de las de los drganos, y supone un trabajo de localizacién y comprobacion de las mismas que
excede el marco de esta Tesis, y que hemos pospuesto del mismo modo para otros trabajos .

6. Las opiniones contrarias a la musica perdida expresadas por autoridades cristianas desde los
siglos III-IV en adelante, y que han sido consignadas aqui, podrian servir de base para futuros trabajos
que relacionasen cualquier evidencia circunstancial vinculada a estos autores o a fendmenos similares
del mundo grecorromano, como pueden ser otro tipo de espectaculos de masas o la propia literatura
politica y filosofica de los paganos, que también sufrieron persecucion, o cualquier entorno propio de
la arqueologia o de la historia del arte en la antigiiedad que tenga relacion con los temas abordados.

2 FICORONI (1709, p. 58).

2 PERROT (1971, pp. 293-294).

2 LAFARGA, CHAFER & LLIMERA (2017a), en prensa; LAFARGA, CHAFER & LLIMERA (2017b), en
preparacion. Véase la pagina 33.

2 LAFARGA, LLIMERA & SANZ (2017c), en preparacion.
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FUENTES: UNA RELACION EXHAUSTIVA DE 500 FUENTES DOCUMENTALES MUSICALES

Ademas de cuanto se expone en el texto, las fuentes aportadas deben considerarse en conjunto,
articuladas con los datos, tablas, y objetos que aparecen en los Anexos: en realidad, todas ellas suman
mas de las resefiadas en el titulo del apartado, con las salvedades ya apuntadas.

El Anexo 1.1 incluye una tabla con datos acerca de casi 200 festivales en diferentes ciudades
griegas y romanas, ordenados por ciudades: aqui se encuentran alusiones a conciertos, intérpretes,
competiciones, y otros eventos >*. El Anexo 1.2 incluye 3 mapas con la distribucion mundial actual de
tradiciones folkloricas polifonicas ajenas a la historia de la musica occidental, y 20 ejemplos
transcritos procedentes de los territorios que intentamos observar en el pasado: norte de Italia (Istria
mas Coércega y Cerdefia), Balcanes y Georgia.

El Anexo 2.1 incluye un listado con mas de 800 ciudades en las que se han hallado teatros,
odeones, o ambos. En relacion con los temas tratados en la Tesis, el Anexo 2.2 incluye listados de las
Conferencias (2.2.1) y las 8 Publicaciones (2.2.2), generadas desde los comienzos de nuestra
investigacion (ISEA CV, 2012: hay otras 4 en curso). El Anexo 2.2.3 incluye un listado con 64
lecciones ilustradas, impartidas y grabadas, en Centros Superiores (CSM Oscar Espla y CSM Joaquin
Rodrigo, de Alicante y Valencia respectivamente), dedicadas a los instrumentos considerados (hay
otras 3 ya elaboradas: véase el final del Anexo 2.2) y a los teatros y odeones de todas las provincias
romanas africanas y también de Hispania. Las sesiones revisadas y anotadas con referencias estan
disponibles en el Canal de Youtube: Manuel Lafarga, y se incluyen en DVDs adjuntos.

El Anexo 3.1 incluye una tabla con los 11 ejemplares de aulés recuperados hasta la fecha *. El
Anexo 3.2 incluye, ordenadas en Tablas, todas las referencias literarias conocidas sobre gaitas del
periodo grecorromano — 25 hasta el siglo VI d.C. y 32 probables (Tablas 4 y 5), 14 menciones de
organos de boca orientales de mas de mil afios antigiiedad — asi como todas las fuentes iconograficas
conocidas (22). El Anexo 3.3 incluye las representaciones de los ejemplares de gaitas de los que
disponemos. La revision de gaitas ha sido exhaustiva en lo que se refiere al ambito de la Tesis. No
hemos localizado revisiones similares a la que aparece en este trabajo tampoco en lengua inglesa.

El Anexo 4.1 incluye, ordenadas en una Tabla, todas las referencias literarias conocidas sobre
launeddas — una anterior al periodo grecorromano y 13 posteriores a la caida del Mundo Clésico, mas
la fuente critica de Ficoroni que forma parte de la argumentacion central de esta Tesis. Aqui se incluye
la totalidad de las fuentes iconograficas conocidas (14), en tanto que referencias literarias al
instrumento no constan. El Anexo 4.2 incluye todos los ejemplares existentes. La revision de
launeddas ha sido exhaustiva en lo que se refiere al ambito de la Tesis. Hay unas pocas publicaciones
(citadas aqui) que recuentan bastantes de estas 14 representaciones, pero ninguna las consigna todas.

El Anexo 5.1 incluye las referencias mas antiguas a la familia de los latdes (que datan de los
Milenios II y I a.C.) y algunos ejemplares mesopotamicos y egipcios relevantes a nuestra
argumentacion (29), p.e., la presencia de trastes — estos ejemplares anteriores a Grecia no han sido
revisados de forma exhaustiva — dado que su existencia acreditaba la antigiiedad del dispositivo
instrumental, independientemente de las fuentes propias del Mundo Clasico. Nuestro estudio ha
reunido unas 30 representaciones ademas de las consignadas aqui, que seran objeto de investigaciones
futuras.

En el caso de Grecia y Roma, la revision de latudes también ha sido exhaustiva, y se incluyen todas
las referencias literarias conocidas — 15 griegas y 4 romanas hasta el siglo Il d.C., mas 8 posteriores
al siglo V y anteriores al Fin del Milenio — y todos los ejemplares existentes, ambos (tablas y
ejemplares) ordenados en Tablas — 17 griegas (y dos que afiadimos aqui) y 25 romanas
(comprendidas entre el siglo I y finales del IV d.C.) *°.

?* Esta revision no ha sido exhaustiva como en el caso de gaitas, launeddas, y laudes, sino que se ha intentado aportar una
cantidad suficiente de referencias, constando muchas mas en las fuentes consultadas. Véanse los Anexos 1.1 y 2.1 y la
Bibliografia sugerida.

%5 Las fuentes sobre tubos disimiles y manos dispares seran objeto de revisiones posteriores en curso.

26 HIGGINS & WINNINGTON-INGRAM (1965).
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La ultima revision de este tipo en lengua inglesa data de 1965. El Anexo 5.2 incluye las
representaciones que obran en nuestro poder. La revisidon de latides grecorromanos ha sido exhaustiva
en lo que se refiere al ambito de la Tesis. No obstante, desde la publicacion del capitulo que aqui
incluimos hasta el momento presente, hemos localizado algunas mas que seran igualmente objeto de
un trabajo posterior.

El Anexo 6.1 incluye un cuadro diacrénico de los Padres de la Iglesia que manifestaron opiniones
contrarias a la musica perdida. El Anexo 6.2. incluye datos cronologicos sobre las persecuciones y
decretos continuados contra el paganismo y otras corrientes desde comienzos del siglo IV hasta finales
del siglo V. Este cuerpo legislativo queda consignado en las tablas originales que utilizamos en la
grabacion de algunas sesiones (Anexo 2), y sera retomado como base en futuros trabajos sobre este
mismo tema.

El Anexo 6.3 incluye 3 textos criticos para nuestra argumentacion: dos clasicos, uno de ellos
anonimo pero del siglo IV a.C., y la bula contra la polifonia de Juan XXII a las puertas del Ars Nova y
la nueva revolucion que supuso para la musica occidental. Estos han de sumarse a las opiniones de
Platéon y a las de los primeros Padres de la Iglesia, ademas de a las circunstancias que rodearon al
musico perdido del sarcofago de la via Prenestina.

El Anexo 6.4 contiene algunas citas pertinentes de la historiografia musical del ultimo siglo, en
donde se sigue afirmando la monofonia de los clasicos, mientras que el Anexo 6.5 contiene algunas
citas antiguas intrigantes en relacion con el uso de las voces y los intervalos.

Las Fuentes Primarias y Secundarias, hasta un total de 135, aparecen listadas con su cita original
en el Anexo 6.6, y en el texto aparecen aludidas con ordinales entre corchetes en azul [0] en las Notas
correspondientes. En unos pocos casos (ciertos papiros y algunos escritos cristianos) se ha incluido
solo la version en griego o latin, o bien la inglesa, en funcion de la disponibilidad de la fuente. En
muchas ocasiones se han incluido parrafos precedentes y subsiguientes a fin de aportar un contexto
adecuado a la cita. Un cierto nimero de fuentes primarias para datos puntuales se han incluido
directamente en las Notas al Pie.

Las referencias clasicas y cristianas incluidas en las Notas no contienen cifras romanas ni corchetes
para no causar confusion con los corchetes que indican las fuentes primarias, mientras que en su
propio Anexo si que incluyen ambos.

Siempre que ha sido posible se indica en la Bibliografia la version castellana mas actualizada (o en
su defecto la inglesa). Se han mantenido aquellas fuentes secundarias que, por ser publicaciones
cientificas ya establecidas, y sometidas a revision y critica por parte del mundo académico,
constituyen en ocasiones datos mas fiables respecto de algunos temas que las propias primarias, en
muchos casos fragmentarias o imprecisas, ¢ incluso hostiles, como ocurre con la literatura cristiana.

El Anexo 7.1 incluye las dos imagenes de este musico en conflicto (el dibujo del obispo della Torre
y el del anticuario romano, junto con las portadas de ambos libros en los que fueron publicados (el de
Montfaucon y el de Ficoroni), ademdas de una caricatura colectiva de la época que incluye, ademas de a
Francesco de Ficoroni, a otros 15 personajes relevantes contemporaneos. Curiosamente, es esta la
unica imagen de Francesco que hemos conseguido localizar en el curso de nuestra investigacion.

El Anexo 7.2 incluye un cuadro cronoldgico del descubrimiento del sarcofago y de la polémica
posterior hasta la muerte de Francesco. La comprobacién de nuestras conjeturas al respecto sera objeto
de futuros estudios. El Anexo 7.3, Dramatis personae, tan solo contiene una seleccion de algunos de
los personajes mas relevantes que aparecen en la Tesis.

Cuando estan disponibles, los nombres griegos y datos de vida de personajes se indican en el texto
en su primera aparicion, mientras que los nombres romanos y datos de vida se consignan del mismo
modo a pie de pagina. Los datos completos de las ilustraciones se ofrecen en los Anexos
correspondientes, ordenados en Tablas y Listados, junta con las propias imagenes.

29



ESTRUCTURA DE LA TESIS

El Preambulo y la Primera Parte estan dedicados a la exposicion general de la tesis que
sostendremos aqui, basada en la documentacion ofrecida en los capitulos siguientes, y a la
argumentacion general que dara razon de nuestros objetivos, de los datos en los que nos basamos, y de
los métodos que utilizaremos.

Del mismo modo como procede un arquedlogo cuando encuentra trozos de algo e intenta
reconstruir las relaciones que ese algo opera a su vez con su entorno, nosotros indicaremos todos
cuantos trozos o huellas de trozos podamos encontrar para demostrar que la afirmacion de que el
mundo antiguo perseverd durante milenios en la monodia es probablemente erronea y no puede
basarse tan solo en el hecho de que no haya llegado mencion explicita de tales practicas, en especial
del mundo grecorromano, sin contar con las contingencias histéricas que sucedieron a su caida o con
las que contribuyeron a su destruccion.

El Primer Apartado esta destinado a exponer brevemente el problema, la tesis principal, y el fondo
de la cuestion, a partir de las opiniones manifestadas por la Camerata Bardi para defender sus nuevos
postulados compositivos.

En el Segundo Apartado se incluye la “polifonia balcanica” y el “canto georgiano” por su
vinculacién probable con las épocas que intentamos observar (Epiro y el entorno macedénico y el
mundo romano, cuyo primer estado en ser converso fue Iberia, en la actual Georgia), y cuyas
tradiciones se asientan en poblaciones presuntamente emparentadas con aquellos pueblos “no
romanos” que habitaron estas tierras.

Siendo sin duda un tema importante para la historia en general — y para la de la musica en
particular en cualquiera de sus aspectos —, la cuestion del sistema(s) tonal(es) que usaron griegos y
romanos junto con todas sus implicaciones y derivaciones tedricas, no seran abordados aqui, salvo
alusiones vinculadas a algunas de las fuentes y argumentos aportados, por cuanto que entendemos son
irrelevantes respecto de nuestra tesis, como prueban las tradiciones no occidentales documentadas.
Carmina Burana, de Carl Orff (1895-1982), es un claro ejemplo de como puede elaborarse una
polifonia excelente incluso con unisonos, octavas, quintas, y cuartas.

La Segunda Parte se divide en dos grandes secciones (vocal e instrumental). En la primera de ellas
se tomara como paradigma la presuncion de que una civilizacion como la grecorromana practico la
simultaneidad de voces ¢ instrumentos en sus producciones musicales, y se documentara la existencia
de coros en el entorno helénico al menos desde el siglo VIII a.C., y después por todo el Mediterraneo
hasta el siglo IV d.C. — coros de eunucos en Constantinopla estan acreditados sin interrupcion desde
este momento hasta la Segunda Cruzada en el siglo XIII.

Aparejada a esta actividad, se detallaran festivales religiosos, concursos y competiciones,
espectaculos dramatico-musicales, teatros y odeones, redes culturales en el Imperio hasta los tiempos
de Juliano el Apostata, y otros eventos, referencias y personajes que daran cuenta de la intensa
actividad de las formaciones corales (también profesionales) durante casi un milenio a cargo de
nuestros padres intelectuales griegos y romanos.

La segunda seccion esta dedicada, en el mismo sentido, a la existencia de formaciones artisticas y
de dispositivos (4) capaces de producir multifonia al menos desde los tiempos de Alejandro. Se
aportara evidencia literaria e iconografica de mas de 240 de aquellas fuentes directas o quasi-directas
procedentes del Mundo Clasico, ademas de algunas otras posteriores a su caida.

Como aclaracion inicial, indicar que hasta donde lo conocemos el desarrollo primero de la
polifonia medieval occidental consistid en una seric de reglas para el oficio (sobre estructuras
melddicas preexistentes) y para las escasas personas que las podian entender (monjes), y que del resto
de musica que se pudiese practicar en ese momento (desde Quintiliano y hasta después del milenio),
no sabemos apenas nada. En cuanto sigue, se ira exponiendo evidencia fuerte procedente de objetos,
referencias literarias, y ambitos muy variados, en contra de la supuesta monofonia de los pueblos
anteriores a Hucbaldo de Saint-Amand.
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La Tercera Parte esta dedicada a analizar algunas de las causas posibles para la desaparicion de
estos instrumentos al final del Imperio Romano y su reaparicion mas de 7 siglos después (no obstante
se aportaran documentacion que muestra su supervivencia durante la Edad Media). La actitud de los
primeros Padres de la Iglesia, la persecucion de la musica y la literatura paganas, y en especial de todo
cuanto se relacionaba con el teatro después de la Dinastia Constantina, junto con las posteriores olas
de iconoclastia, biblioclastia, y con toda probabilidad musicoclastia, que asolaron también el Imperio
Oriental, forman parte de este cuerpo argumental. La literatura politica, p.e., estd practicamente
desaparecida, y sabemos incluso menos de la misica romana que de la griega.

La Cuarta Parte revisara toda la argumentacion expuesta, ¢ intentara establecer la l6gica de nuestras
conclusiones, en tanto nos parece una explicacion mas simple — mas elegante — de la enorme
disparidad que observamos entre las producciones cientificas y artisticas (estéticas) de todo tipo,
tecnologicas, filosoficas, y un largo etcétera, de nuestros parientes antiguos — no superadas hasta mil
afios después de su desaparicion —, y la escasa capacidad estética y cognitiva que les atribuimos
actualmente en un sentido musical. El subapartado 4.3.1. presenta una relacion critica de 25
referencias intrigantes sobre el uso de intervalos y la simultaneidad de voces — véase la Tabla
correspondiente en el Anexo 6.5.

Los Anexos sintetizan las 240 fuentes literarias e iconograficas instrumentales de la Segunda Parte
(seccion segunda), mientras que el resto de citas, referencias, o alusiones, a las practicas corales
(seccién primera) se considera como evidencia afiadida — dada la ubicuidad de la voz y el hecho de
que el mundo helénico ensefiaba a cantar incluso en coros desde la tierna edad de 5 afios, ademas de la
enorme cantidad de eventos de este tipo que pudieron darse durante mil afios en el entorno
mediterraneo y continental — y por tanto forman parte del cuerpo del discurso (hasta un total de mas
de 500). Si se han incluido otros datos para facilitar una vision global de fendémenos como la
condenacion de la musica pagana o los espectaculos por parte de la jerarquia eclesiastica de la época.

La Segunda Seccién de la Parte II, el cuerpo central de nuestra argumentacion — la presencia de
estos dispositivos multifonicos en el Mundo Clasico dada la naturaleza de su disefio, su posterior
desaparicion, y el papel que pudieron tener las nuevas autoridades cristianas romanas desde finales del
siglo IV en adelante — consiste en 5 articulos ya publicados.

En los Anexos 1 y 2 se consignan multitud de datos alusivos a coros, festivales, competiciones,
teatros, y otros, como aportacion nueva de nuestra parte.

El Anexo 2.3 detalla los Materiales Multimedia — Conferencias y Clases (64) — y las
Publicaciones (8), que ha generado nuestra investigacion desde sus comienzos hace 4 afios.

Los Anexos 3 a 5 incluyen, ilustradas, muchas de las fuentes instrumentales que hemos utilizado.
En el caso de las launeddas de Corcega y Cerdeiia, p.e., se incluyen todas las conocidas, y una nueva a
propuesta nuestra, a partir de los dibujos del anticuario mas famoso de Roma durante el siglo XVIII:
Francesco di Ficoroni, que esperamos poder comprobar in situ mas adelante.

En el caso de las gaitas y de los latdes griegos y romanos se incluyen en el texto y en las Tablas
igualmente todos los ejemplares y referencias conocidos.

Los Anexos 6.1 y 6.2 incluyen un cuadro diacrénico y un listado con los autores cristianos hostiles
a la musica pagana que hemos utilizado, y cuadros cronoldgicos de nuestra autoria que abarcan
fendmenos relacionados (persecuciones, corrientes heréticas, concilios, acontecimientos historicos) del
Primer Milenio, si bien nuestra busqueda se ha focalizado en los siglos IV-V. El Anexo 6.3 contiene
dos textos criticos distantes medio milenio que atacan a los defensores de las teorias del ethos.

El Anexo 6.4 contiene una relacion suficiente de citas modernas y contemporancas de la
Historiografia Musical, en donde se afirma la monofonia de griegos y romanos. EI Anexo 6.5 contiene
30 referencias asimismo criticas a los fines de nuestra argumentacion, ademas de las previamente
consignadas: aluden a coros, voces, intervalos, acordes, y similares. El Anexo 6.6 incluye todas las
fuentes primarias que hemos podido reunir.
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JUSTIFICACION UN PARADIGMA ERRONEO EN LOS FUNDAMENTOS MUSICALES DE OCCIDENTE

Nuestra percepcion actual de la musica que habité el Mundo Clasico sigue llena de lagunas y zonas
oscuras, y también de errores, quimeras, y fantasmas, entidades todas ajenas al pensamiento y al
discurso cientifico, p.e. sus poderes miticos, de los que se hablara en primer lugar en relacion con la
polémica de la Camerata y la jerarquia eclesiastica en 1500, la teoria del ethos en sus variantes
psicologizantes, la presunta monofonia de griegos y romanos, y otros.

Algunas de ellas ya fueron probablemente quimeras en los tiempos de aquellos mismos que las
nombran (Platon y Aristoteles) — a saber, la presunta influencia de modos y escalas perdidas, asi
como de melodias y otros constructos musicales, sobre la mente humana — como acredita el
fragmento anonimo del siglo IV a.C. (los tiempos de Aristoteles), en el que el autor esgrime una critica
despiadada y llama “malos musicos” a quienes defienden estas ideas en su propia época. Otra fuente
varios siglos posterior (Filodemo) repite las mismas criticas, lo que prueba la pervivencia, tanto de
criticos como de defensores, de la presunta influencia de modos, escalas, y melodias — véase, en
ambos casos, el Anexo 6.3.2.

Por mor de la claridad expositiva en el discurso, ambos textos se han remitido al Anexo 6.3,
procurando no mezclar estas fuentes, que no son relevantes a la existencia o no de polifonia pero si al
contexto de errores argumentales que ha llevado a la situacion actual, con las primeras en aparecer en
la Tesis — tradiciones europeas arcaicas, coros y festivales clasicos, dispositivos multifonicos — y
que constituyen el cuerpo principal de nuestra argumentacion.

Para defender nuestras conjeturas, nosotros no nos adheriremos al “criterio de venerabilidad” que
impero6 hasta més alla del Discurso del Método (por ejemplo, en el Renacimiento), ni tampoco (como
musicos que somos) a las teorias que combatieron Filodemo y nuestro amigo anénimo contemporaneo
de Aristoteles, a diferencia de lo que hicieron aun Girolamo, Vincenzo, y muchos durante el
Renacimiento al hablar del “poder expresivo” de la musica perdida — aunque las verdaderas razones
se cuestionaran después en el Apartado 4.2. de las Conclusiones, aportando a nuestro favor la opinién
de la mayor autoridad en estudios sobre la Camerata Bardi.

En un punto no les faltaba razon: el grado de expresividad que se puede obtener es mucho mayor
concediendo libertad melddica y armoénica al compositor, en vez de imponerle estructuras
predeterminadas y reglas basadas no en criterios estéticos, sino formales e incluso religiosos. En esto
no cuestionamos para nada a Girolamo ni a ninguno de sus seguidores, y reconocemos y alabamos el
enorme mérito que tuvieron para impulsar el desarrollo del arte que nos ocupa hasta nuestros dias.

Pero afirmar, en base a 3 fragmentos y a unos pocos tratados conservados, que los antiguos eran
mas expresivos no por ser mas melddicos sino por serlo exclusivamente sin rastro de ningun tipo de
armonia, nos parece excesivo, improbable, y temerario. Y por esta razon emprendimos la busqueda de
estas fuentes y de cuantos restos o indicios pudieren quedar para mostrar lo impropio de sus
afirmaciones y las de cuantos han asentido desde entonces sin indagar, ni dudar, ni cuestionar.

Estos no son los principios de nuestra ciencia, que constituyen la herencia clasica mas preciada que
nos haya podido llegar.

Quienes se oponen a nuestras tesis deben aclarar sus datos y sus fuentes, como hemos hecho
nosotros. Y ello sin recurrir al criterio de venerabilidad, caido hace siglos. Intentaremos mostrar que
estas no pueden ser las vagas alusiones de Platon y Aristdteles, ni las opiniones de los Padres de la
Iglesia, mucho menos las de la jerarquia eclesiastica anterior al Fin del Milenio, ni tampoco las
contemporaneas de la polémica entre el Ars Antiqua y el Ars Nova — véase, por ejemplo, la famosa
bula de Juan XXII, que hemos incluido en el mismo Anexo 6.2 por las mismas razones expuestas —,
ni siquiera las que esgrimen los renacentistas, Girolamo, y la Camerata ’.

27« . no hay pruebas de ninguna continuidad en la practica musical desde los griegos a los primitivos cristianos™:

GROUT & PALISCA (2001, p. 21).



En ausencia de datos sobre estas épocas, obras y monografias generales sin duda ejemplares, y que
forman parte del corpus historico de la musica occidental, no dedican mas de una docena de paginas al
tema incluyendo algunas ilustraciones (no a nuestro problema concreto, sino a todo el milenio anterior
a la implantacion del cristianismo) **. Por esta razén, hemos buscado y reunido estos datos a fin de
recomponer un cuadro a dia de hoy a todas luces incompleto (muy incompleto) sobre las practicas
musicales de los paganos.

Se han escrito en las tltimas décadas, por supuesto, otros muchos y prestigiosos tratados extensos
que no es preciso enumerar aqui — y en los cuales hemos consultado y basado algunas de nuestras
afirmaciones —, dedicados a teoria, a teatros y auditorios antiguos, a tragedias y comedias, y un largo
etcétera de temas relacionados con diferentes aspectos de la musica del Mundo Clasico, pero ninguno
de ellos enfoca el problema que nos ocupa aqui, ni directa ni indirectamente.

Y por tanto, creemos que nuestra aportacion es original, dada la ausencia de trabajos similares,
también en lengua inglesa.

Figura 2.

Lampara de aceite de terracota de Cartago, probablemente fabricada en serie, el ejemplar mas completo
conservado, con 3 registros de 18 tubos y 18 teclas, es decir, un total de unos 55-57 tubos, siglo II d.C.
Londres, Museo Britanico .

2 pe., GROUT (1988), entre otros.

* Tomado de WARDLE (1981). Queremos agradecer de entrada su trabajo de Tesis Doctoral, no publicado, dedicado a
los instrumentos del Mundo Clésico. Sobre los organos grecorromanos (fuentes literarias e iconograficas), véase:
LAFARGA, CHAFER & LLIMERA (2017a-b), en prensa, y en preparacion, respectivamente.
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PARTE 1. ECOS DE GRECIA: LA CUESTION PENDIENTE

[los alanos] ... con su canto de guerra baritus

Técito. Germania, 1, 3 [1]

[los iberos] ... que golpeaban sus escudos mientras cantaban
[los pictos] ... que cantaban y vociferaban de un modo bdarbaro y con gritos disonantes

Tacito. Agricola, XXXIII, 1. History, 11 [22] [2]

He visto con mis propios ojos que incluso los barbaros mds
alla del Rin cantan canciones salvajes compuestas al modo del
graznido estridente de los pajaros, y que se complacen con ellas

Juliano el Apostata. Misopogon, 337 [3]
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1. Ecos de Grecia: la cuestion pendiente

1.1. La invencion de Hucbaldo de Saint-Amand en los tiempos oscuros

La consonancia es la mezcla calculada y armoniosa de dos notas, que se produce solo cuando estas
dos notas, ocasionadas por fuentes diferentes, se combinan en una sola unidad musical, como, por
. . e .30
ejemplo, cuando cantan juntos un nifio y un hombre, que, usualmente, se llama organizatio

La pieza mas antigua conocida a 6 voces es la rota inglesa Sumer is icumen in, escrita en torno a
1240 *', pero tenemos noticias de organum paralelos por 5% ya a finales del siglo VII, por parte del
monje anglosajon Adelmo de Malmesbury (639-709) — § 3.3.2. “Antes y después de Hucbaldo” —
quien parece haber sido el primero en referirse al canto a varias voces ™.

Dos tratados anonimos en torno al milenio son considerados las fuentes mas antiguas de musica
polifonica, aunque se trata de la practica de nota-contra-nota en movimiento paralelo de 8%, 5% y 4%,
y no constituyen miisica para ser tocada, sino textos teéricos *. El Tropario de Winchester, en cambio,
en torno al afio 1.000, se considera la fuente mas antigua de polifonia practica (de corte no
pedagdgico), si bien intervalos, notas y duraciones a menudo no aparecen indicados **.

Un reciente descubrimiento en la Biblioteca Britdnica de Londres ha retrasado casi un siglo, hasta
los tiempos de Hucbaldo, la divergencia diafonica de las voces: al final de un manuscrito sobre la vida
de Maternianus, obispo de Reims, aparecié una breve melodia dedicada a San Bonifacio. Giovanni
Varelli, estudiante de doctorado en la Universidad de Cambridge, fue el autor del hallazgo en 2014.

La interpretacion de la pieza ha sorprendido de un modo inesperado, pues lejos de seguir estrictas
reglas tonales en la progresion melddica e intervalica como se creia hasta ahora, se producen en
cambio todo tipo de disonancias — al modo que ya indicaba en torno al afio 1000 el anonimo Musica
enchiriadis (Manual de musica). Dice el tratado que “hay solamente ciertos intervalos que pueden
crear sinfonias: la sinfonia es, en efecto, el dulce sonar de notas diferentes unidas entre si”.

La definicién del término diaphonia aqui dejaba ya claro que la divergencia de las dos melodias
generaba intervalos simultaneos a veces consonantes y a veces disonantes “de modo que el resultado
no consiste en un uniformi canore, sino en la combinacion de elementos contrastantes que se funden
en un concentu concorditer dissono” >> — exactamente lo que ocurre en la nueva pieza. Las dos
melodias parten y concluyen al unisono, pero por el camino se producen todo tipo de intervalos, unos
biensonantes y otros no.

La opinion aceptada afirma que en algin momento anterior al siglo X, las voces comienzan a
diverger en el culto Occidental (las tnicas fuentes musicales conocidas después de muchos siglos),
primero a 2, en un modo diafonico, y después también a 3 y a 4 partes. La atribucion habitual es para
Hucbaldo de Saint-Amand, de quien no se ha conservado ninguna musica: se suelen mencionar su
tropo de gloria Quem vere pia laus y tres oficios de los cuales si se conserva la letra (a San Andrés, a
San Teodorico, y a San Pedro) *.

30 De insitutione harmonica. Hucbaldus Sancti Amandi o Hucbaldo Elnonense (840-930).

31 ROSCOW (1999); ALBRIGHT (2004). La rota consiste en un tipo de canon perpetuo para ser cantada a varias voces
en coros. Véase no obstante el Himno de Ugarit (A10), una pieza completa en heterofonia a 6 voces del II Milenio a.C., al
final de § 2.2.4.1 y 4.3.1, también consignada en los Anexos 5.1 y 5.2 referidos a laudes anteriores al Mundo Clasico.

32 HANDSCHIN (1932, p. 513). Téngase en cuenta que las edades posteriores al 600 suponen apenas algo méas de un
siglo desde el colapso del Mundo Clasico.

33 Musica enchiriadis y Schola enchiriadis.

3* Van der WERF (1997).

33 GALLO (1987, p. 4).

3¢ ROBERTSON & STEVENS (1968, p. 321). El irlandés Juan Escoto Eritigena (810-877) habla también sobre la
simultaneidad de los sonidos en relacion con la armonia.
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1.2. Las investigaciones “modernas” de Girolamo Mei y la Camerata Bardi

Girolamo Mei (Florencia 1519 - Roma 1594) fue una figura determinante en los cambios de calado
operados en la musica culta occidental por la Camerata Florentina de los Bardi. Aunque no participd
directamente en los debates y discusiones del grupo porque residid siempre en Roma, su
correspondencia y sus ideas fueron debatidas alli en un contexto tedrico musical acerca de la libertad
artistica de los nuevos compositores humanistas.

La practica polifonica hasta ese momento (Primera prattica, mayormente eclesiastica) determinaba
que el edificio armonico se construia primero, y las melodias e invenciones se supeditaban después a
la arquitectura tonal, mientras que ellos mismos reclamaron el derecho de invertir este modo de
componer, y embellecer los cantos y las melodias de un modo novedoso, al que llamaron monodia
acompariada.

Su influencia sobre el grupo y en especial sobre Vincenzo Galilei (1520-1591) fue importante: de
hecho el famoso Dialogo de Galilei esta directamente inspirado en las cartas que Girolamo le remitio.
Fue ¢l mismo quien le hizo llegar a Vincenzo los tres himnos griegos *’ que este utilizé después para
defender las tesis de la Camerata (y del propio Mei) acerca de la presunta naturaleza monofonica de la
musica perdida **. Los habia encontrado en 1564 en un manuscrito de la biblioteca del cardenal
Ranuccio Farnese (1530-1565).

Girolamo no era miisico >, pero era uno de los mayores expertos sobre la Grecia antigua: habia
estudiado con el fildésofo y humanista Piero Vettori (1499-1585), y colaboré con €l anotando y
editando las tragedias de Esquilo y de Euripides, y otros trabajos clasicos de Aristoteles, Cicerdn,
Tucidides, Ptolomeo, y otros. Fue miembro de la Accademia Fiorentina (Accademia de’ Unidi) desde
el mismo afio de su fundacion (1540) y después de la Accademia dei Pianigiani y nombrado como
miembro honorario no residente de la Accademia degli Alterati el mismo afio de la muerte de su
primer tutor (1585) *.

Gracias a un viaje a Roma en 1546, trabajo para el obispo de Agen durante el afio siguiente, pero
después volvid a Florencia en agosto de 1547, para retornar a Roma en 1548. Viajé después a Francia
por segunda vez trabajando de forma pasajera para el obispo de Fréjus, y convirtiéndose en asistente y
tutor de Guglielmo Guadagni en Lion. En 1551 escribié una carta a su antiguo tutor (3 de julio): le
contaba que habia comenzado a estudiar la teoria musical de los griegos porque su patron Guglielmo
adoraba la musica, aunque progresaba muy lentamente debido a que pasaban mucho tiempo viajando.

Girolamo ensefi6 después en la Universidad de Padua desde 1554 hasta 1559, afio en el que viajo a
Roma en busca de un nuevo trabajo que obtuvo por fin en 1561 como secretario del cardenal Giovanni
Ricci de Montepulciano (1498-1574): este mismo afio resumio sus estudios sobre la musica griega, y
entre 1566 y 1573 escribié De modis, su tratado mas famoso, dedicado a Piero Vettori *'. Girolamo fue
el primer estudioso europeo que dedicé un tratado a la musica perdida desde Boecio **.

Entre 1572 y 1581 mantuvo correspondencia con Vincenzo en mas de 30 ocasiones, cartas en las
que este aprendio buena parte de lo que Girolamo habia averiguado sobre nuestro problema. Segun las
conclusiones de Mei, la polifonia eclesidstica contemporanea, a diferencia de los antiguos modos
griegos, carecia de diversidad tonal (melddica), y por tanto también de la capacidad de conmover los
afectos.

37 A la Musa, a Némesis, al Sol: los 2 ultimos atribuidos a un citarista protegido por el emperador Adriano
MEDINA (1998, p. 208). § 2.1.2.

¥ Queremos hacer observar de entrada que monodia acompaiiada no significa monofonia, sino tan solo una
simplificacion del discurso musical en aras de la belleza y de la claridad expositiva: las arias que compusieron los
renacentistas sobre estos supuestos figuran entre las mas bellas, expresivas, y emotivas, de la historia del canto.

I KATZ (1994, p. 60).

0 Los datos biograficos y afios los ofrece la Enciclopedia Britannica (1911).

4 De modis musicis antiquorum. Véase PALISCA (1977).

“2 PALISCA (1980). Anicio Manlio Torcuato Severino Boecio (480-524).
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La excesiva complejidad de voces y textos, elaborados por procedimientos casi arquitectonicos,
imposibilitaba el poder expresivo de la polifonia litirgica gbtica y contempordnea, mientras que
estaria en cambio preservado en las practicas de los antiguos. Dice Girolamo en contra de las de su
tiempo que la multiplicidad de partes (voces) “conduce al alma del oyente a la vez a afectos diversos y
contrarios ya que retne indistintamente melodias y modos completamente disimiles y de naturalezas
contrarias” **, deplorando sobre todo la “alteracion, mezcla y embrollo de las palabras” *.

La eventual existencia de algin tipo de arte polifénico en la Antigliedad ha sido y es aun hoy una
cuestion repetidamente ignorada *. Y la afirmacién de Girolamo, acerca de que en las fuentes de su
investigacion no aparecia mencion alguna a las voces humanas, en algin sentido similar al que hoy
usamos (registros de voz), sigue siendo una realidad: los escritos conservadas no mencionan tal hecho.

Su conclusién, sin embargo, merece ser observada con pulcritud inquisitiva. Dice Mei, que fan solo
este hecho es para €l prueba suficiente de que no practicaron el canto polifonico. Pero la evidencia que
¢l manejo no era la actual. Todo un mundo poblado de musica habla en contra de esta afirmacion:
teatros casi en cada ciudad, festivales en la mayoria de ellas, fiestas, conciertos, actos religiosos, y un
largo etcétera de actividades civicas musicales durante todo el afio fueron la ténica del mundo
grecorromano.

La suya en cambio tiene el mérito de ser al menos la primera argumentacion razonada sobre
nuestro problema, en el contexto de la controversia que enfrent6 en el siglo XVI a los partidarios de
las asi llamadas primera y seconda prattica, esto es, de la primacia de la armonia o de la melodia,
respectivamente, en el entramado compositivo.

En una serie de cartas de 1572 a Vincenzo, afirma basandose en ‘“los resultados” de su
“investigacion” que no solo el canto solistico griego sino también sus formas corales fueron
monofonicos. Hace observar que la musica antigua fue “un medio poderoso para excitar los afectos”
mientras que la de su propia época (polifonica) “se adapta con extrema facilidad casi a cualquier cosa”
% Su argumento consiste en contraponer la supuesta sencillez y efectividad expresiva perdida, con la
excesiva complejidad armonica, contrapuntistica, y ritmica, de los musicos eclesiasticos de su tiempo.

Sostiene que sus poderes miticos se debian al hecho de que todos los cantantes cantaban juntos las
mismas palabras, en el mismo modo, las mismas melodias, y el mismo ritmo a idéntica velocidad.
Ademas, dice, ninglin autor antiguo menciona registros de voz diferentes, tales como bajo o soprano, y
éste solo hecho le es ya de por si suficiente para confirmar el caracter monofonico de aquélla musica.

Como ya hemos expuesto, ha sido nuestra intencion retomar, en este y en otros trabajos previos y
futuros, esta polémica — retomada a su vez por Mei al fin desde los ultimos siglos del Imperio
Romano — cuya endeble validez argumental parece haber sido aceptada casi sin discusion durante los
ultimos 500 afios, y cuya refutacion ha sido igualmente ignorada de forma reiterada mediante el
argumento indirecto de la ausencia de fuentes.

B PALISCA (1977, p. 73).

* Ibid., p. 74.

* El final de este subapartado procede de la publicacion: Lafarga, Manuel (2015). “Latdes antiguos en el Mundo
Clasico: Posibilidades armoénicas”, Quodlibet, n° 58, pp. 7-41. Reproducido con permiso.

“ LIPPMAN (1992, p. 32).
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1.3. El problema de Henricus Glareanus: conciliar la teoria y la practica

Henricus Glareanus *' nacié en Mollis (Suiza) y estudio teologia, filosofia y musica en la
Universidad de Colonia. Publico su primer libro sobre musica ** en 1516, pero su obra principal se
publico 30 afios después ¥, y pretendia poner un poco de orden entre quienes seguian defendiendo,
contra la practica cotidiana de musicos y compositores profanos, modos de composicion mas estrictos
y preparados, y quienes innovaban y escribian segin otros preceptos.

El sistema musical vigente hasta el momento provenia de la obra de Guido *°, y estaba basado en
un sistema de 6 grados llamado “hexacordal”, mediante el que se definid, desde el siglo XII hasta su
tiempo, la llamada musica ficta, es decir, todos aquellos anadidos y adornos de parte de los intérpretes
que no estaban escritos como notas en las partituras que manejaban (musica vera).

Pero el sistema hexacordal no da cuenta suficiente de las escalas e intervalos posibles en la
percepcion diatonica, hecho que habia abocado a los medievales a la superposicion y/o reiteracion de
modos y escalas en un sistema teérico poco coherente de ocho modos, mientras que el sistema de
Henrico propuso doce *' y facilito la inclusién de practicas “tonales” largo tiempo presentes entre
musicos y compositores, como acreditd debidamente el trabajo de Zarlino *.

El sistema basado en la 8" diatonica (7 grados distribuidos en 5 tonos mas 2 semitonos) es el que da
soporte a la musica occidental actual — 5 tonos mas 2 semitonos son exactamente 12 semitonos, de
modo que llam¢ a su tratado Dodekachordon, un intento de conciliar la teoria de sus contemporaneos
més conservadores con la practica real de su tiempo *. Un sistema “temperado” similar basado en la
division de la octava que incluia terceras justas, habia sido ya propuesto por Claudio Ptolomeo de
Ptolemaida (100-170) en el siglo I d.C. **.

Curiosamente, en relacion con uno de nuestros temas (el canto de los coros clasicos) y con la
polémica de la Camerata, Enrico, como otros muchos, teoriz6 a favor de practicas monodicas — pero
no monofonicas, como ya hemos apuntado — en pleno auge de la polifonia durante los siglos XIV-
XV. El mismo usé como ejemplo para justificar sus nuevos modos y escalas, una serie de
composiciones suyas sobre poesias de autores antiguos, y también para argumentar a favor de la
sencillez y claridad de la linea vocal.

Para reforzar sus argumentos, usé analogias tomadas de su entorno musical profesional y afirmo
ademas > que los que componian melodias (phonasci) contaban con el don de la invencién, y por
tanto estaban mas cerca, no ya de los griegos y romanos antiguos, sino del “espiritu del Cristianismo
primitivo” (j) *°, a diferencia de los que componian a varias voces superponiendo complicados
calculos, el “canto mensural” de los symphonetae.

Dice que los segundos son los mas eruditos, aunque no respetan la funcidon natural de la musica,
que es prestar soporte a la palabra y no oscurecerla o supeditarla a sus intereses, sino incluso resaltarla
a fin de tornarla ain mas expresiva ~'.

De este modo, Glareanus da por supuesto que griegos, latinos, y hebreos (al igual que los cristianos
primitivos) cantaban solo con melodias. Asi, los phonasci serian los mas antiguos y auténticos, porque
no construyen sus melodias segun reglas predeterminadas, sino que las descubren e inventan, y por
tanto también los més cercanos al espiritu de la Antigiiedad **.

47 Pseudonimo de Enrico Loriti (1488-1563).

8 Un manual de ensefianza: Isagoge in musicem. Véase la Bibliografia.

4 Dodekachordon (1547).

% Guido de Arezzo (991-1050). Micrologus de disciplina artis musicae (c. 1025-1026).

Sl CHRISTENSEN (2008, p. 383).

52 Gioseffo Zarlino (1517-1590). Instituzioni armoniche.

53 FUBINI (1988, p. 127). Obsérvese la confusion sugerida entre miisica cristiana y miisica pagana.

* GOLDARAZ de GAINZA (1992, p. 13). § 3.3.1, y las Notas 894-895 y 965 a 970.

35 Dodekachordon, Libro 11.

% FUBINI (1988, p. 127).

37 Se observan aqui arcanas reminiscencias de las opiniones de Platén y otros durante la historia de la musica, en el
sentido de favorecer el canto acompafiado frente a la musica puramente instrumental, un fendmeno que en Occidente no
volvio a resurgir hasta el Renacimiento desde tiempos de los paganos: véase lo referido a la “Nueva Miusica” ya desde el
siglo IV a.C., a partir de la cita sobre los gustos de Platon en § 4.2.

8 FUBINI (1988, p. 127). Estas ideas son las que, retomadas por Mei, Galilei, Bardi, y otros muchos, prestaron el soporte
para establecer la nueva monodia acompariiada, que llevd con éxito al surgimiento del melodrama y al recitativo o “recitar
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El problema de Glareanus después de la larga polémica del Ars Nova al menos durante un par de
siglos, seguia siendo el de conciliar lo que ocurria (Segunda prattica) con lo que “debia” ocurrir
(Primera prattica) *°, porque este es siempre el orden en cuanto a las Artes se refiere: pintores y
musicos no pintan y componen segun el criterio de los tedricos, sino que estos extraen y formulan sus
leyes a posteriori, sobre la inmensa coleccion de productos ya elaborados.

Es decir, la practica precede siempre a la teoria, y aunque muchos artistas de todos los tiempos
crean sus obras a partir de preceptos ya establecidos, la innovacion artistica que da lugar a los cambios
de paradigma, corrientes, o estilos, procede siempre al revés.

Sin embargo, obramos frecuente y erroneamente del modo inverso cuando intentamos inferir las
practicas musicales paganas a partir de los escasos fragmentos tedricos que nos han llegado,
suponiendo a los musicos en fiestas y conciertos tocando sus instrumentos segun las prescripciones
estéticas platonicas o pitagoricas que nos han llegado ().

Mientras que en arquitectura, escultura, incluso literatura , existen ejemplos de obras practicas, en
nuestro campo hay muy pocos: 3 tenia la Camerata, y en la actualidad contamos con unos 60
fragmentos, pero ninguno anterior al siglo III a.C. ®', salvo el fragmento del Orestes de Euripides con
indicaciones para el aulds que acompaiia al coro tragico .

Por ejemplo, para el caso de la innovacion en tiempos de la Nueva Musica (s. IV a.C.), es evidente
que los musicos no seguian las indicaciones acusticas y estéticas de los tedricos acerca de las leyes del
sonido y de la tradicion, sino que se dedicaban a halagar los oidos del publico, un hecho que es objeto
de criticas repetidas entre las voces conservadoras del momento, p.e., Platon 63,

cantando” — una declamacion musical repleta de intervalos disonantes que ya habia tenido igualmente su correspondiente en
las obras tragicas de los antiguos: § 2.1.3.3.

¥§3.3.

59 Las excavaciones de Pompeya y Herculano nos han permitido tener una idea mas precisa del desarrollo técnico de la
pintura romana.

8! COMOTTI (1986, p. 3).

82 WEST (1992, p. 206). § 2.2.1.2.3 y 4.3.1. Euripides de Flia o Salamina (484-406).

63 Platon de Atenas o Egina (427-347). Las innovaciones que contradicen sus gustos aparecen resefiadas en la cita que da
comienzo a § 4.2. Y la informacion acerca del fendmeno conocido como “Nueva Musica” se encuentra en § 2.1.1; 2.2.1.2;
2.1.3;3.3.2; 3.4, y 4.3.
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1.4. El problema de las fuentes orales: Vladimir Stasov y el registro fonografico

En el caso de los instrumentos, se puede argumentar a favor de su caracter multifonico por el
disefio y por las circunstancias en las que aparecen referidos o consignados, pero la voz cantada no
deja rastros, y no se puede proceder del mismo modo para observar sus producciones colectivas.

Por esta razén, se aporta a continuacion una revision reciente de fradiciones polifonicas no
occidentales por todo el mundo, en paralelo con el capitulo siguiente, en donde se presenta evidencia
directa de tradiciones corales en el Mundo Clasico. Con las tradiciones europeas actuales se pretende
evidenciar que en bastantes ocasiones — Corcega y Cerdena, Epiro, Georgia, y otros — el folklore de
estos pueblos puede remontarse a los tiempos que intentamos observar.

En cualquier caso, las posibilidades de la voz resultan obvias para cualquiera a efectos de cuanto se
va a discutir aqui: la voz ha sido siempre el mismo instrumento desde hace decenas o cientos de miles
de aflos — todos llevamos uno incorporado — y discutir sus posibilidades “armoénicas”, o las de un
grupo de humanos cantando a la vez, resulta redundante a menos que se quicran alegar “factores
cognitivos” para imponer a griegos y romanos la practica monodica en los miles de coros que poblaron
su mundo durante mil afios.

La resistencia de la musicologia, desde su creacidn, a aceptar que en el folklore europeo pudiera
existir polifonia que no tuviese sus raices en la historia reciente de la musica occidental, cuenta con
. . . 64
algunos ejemplos ilustres, de los cuales tan solo citaremos dos ™.

Durante la segunda mitad del siglo XIX, cuando se desarrollaba la musicologia soviética, se creia
que todo el folklore ruso era monofonico. El influyente critico soviético Stasov declaré que para
verificar el caracter ruso de una cancion €sta debia cumplir 2 condiciones: poder ser tocada sobre las
teclas negras del piano (caracter pentatonico) y con un solo dedo (caracter monofénico) (1) ©.

La publicacion posterior de los trabajos de Melgunov ® (una colecciéon de arreglos de temas
folkloricos para piano) caracterizdO de modo correcto la existencia de este fendmeno, que desde
entonces se conoce como “polifonia de las voces subsidiarias” (Podgoloschnaia polifonia). En la
musicologia occidental se llama a este tipo de canto ‘heterofonia variante’.

Ucrania, el segundo pais mas grande de Europa después de Rusia, cuenta también con ricas
tradiciones de canto coral que han sido ignoradas por la propia musicologia soviética hasta tiempos
muy recientes. En 1920, eminentes especialistas criticaron los primeros trabajos que la sacaron a la
luz, publicados originalmente en 1905 ®’. Para reafirmar la presunta naturaleza monofénica de tales
cantos, uno de ellos llego a dejar escrito que la transcripcion de oido y de memoria, incluso semanas
después, era mucho mas fiable que los propios registros fonograficos in situ (1!) .

Cantos de mesa quiza similares a los que practicaban las poblaciones helénicas (epirotes y otros) ya
en tiempos de Alejandro ®, y danzas giratorias corales que recuerdan a los coros circulares de los
ditirambos estan también presentes en muchos puntos y pueblos europeos arcaicos.

Asimismo, el uso critico de armonias disonantes (2% y 7%) a efectos de estructura y modulacion
suena a oidos de musicos exactamente como “ecos” de las palabras de Tacito ° o de Jenofonte (431-
354 a.C.) "' Estas estructuras “tonales” transcurren en muchas ocasiones en ambitos de 5* (no
pentatonicos) e incluso de 4*, ademas de que las escalas pentatonicas y anhemitonicas son igualmente
frecuentes.

8 La revision de esta literatura (el resto de tradiciones polifonicas europeas no consideradas aqui, y también las no
occidentales) es objeto de otra investigacion en curso: LAFARGA et al. (en preparacion).

5 JORDANIA (2006, pp. 49-50). Vladimir Stasov (1824-1906) es famoso por haber bautizado al grupo de Los Cinco —
Balakirev, Cui, Borodin, Mussorgsky, Rimsky-Korsakoff — como “manada poderosa”.

% MELGUNOV (1879). Cit. por JORDANIA (2006, p. 50).

ST LINEVA (1905-1912). Ibid., p. 68.

68 Se trata de KVITKA (1986, p. 87). Ibid., p. 68.

8 Alejandro III de Macedonia el Grande o Alejandro Magno (356-323 a.C.)

3(1) Cornelio Tacito (55-117); de nombres atribuidos: Cayo Publio

§ 1.5.2.
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En la mayoria de tradiciones polifonicas europeas (las consideradas aqui, Balcanes y Georgia, pero
también otras), es el coro el que estd a cargo de la voz del bajo, es decir, de aquella que determina el
ambiente modal o tonal, puesto que en este aspecto los defensores de la primera prattica y los
primeros manuales conservados en Occidente apuntaban bien: el bajo es el Seiior de la armonia ™.

Un severo problema al que no se enfrenta la lingiiistica, por ejemplo, es el de reconstruir las
secuencias vocales fonémicas del pasado en las lenguas humanas: una serie de procedimientos
deductivos y de inferencia, afiadidos a los datos proporcionados por los estudios de campo, permiten a
los lingiiistas ofrecernos modelos bastante veraces de como pudieron sonar los idiomas perdidos.
Mientras que en el caso de las secuencias vocales musicales ancestrales tendemos a pensar que no.

Hacemos cosas muy parecidas con otras tradiciones culturales — transmitidas por imitacion —
propias de los humanos: ceramicas, herramientas y objetos de todo tipo, al igual que lo hacemos con
sus leyendas y costumbres sociales, y tomamos incluso los ejemplos actuales como paradigmas de un
pasado que no podemos ver — la paleoantropologia, la antropologia, la historia de la tecnologia, e
incluso la mitologia, con ayuda de las correspondientes disciplinas tangentes.

En todas estas disciplinas damos por sentado que aquellas cosas que las poblaciones humanas
siguen haciendo porque conservan las costumbres de sus antepasados (tradiciones), las han hecho
invariablemente también quienes les precedieron generacion tras generacion desde hace cientos e
incluso miles de afilos — al menos en lo que hace a las lenguas, a ciertas técnicas basicas como la
agricultura, o la ceramica, e incluso los mitos que se remontan mucho tiempo atras .

Se aduce en contra de la consideracion de los cantos de estos pueblos como herencia dilatada desde
los tiempos de Roma, la mutabilidad y alta variabilidad de las canciones, ignorando el hecho de que se
trata de una tradicion, y de que el grado de improvisacion propio de las producciones folkloricas — y
segun se admite, de los pueblos antiguos — no atafie a la estructura o al género de la pieza, sino a la
version concreta que el propio musico esté interpretando en ese momento.

Considérese pues el hecho de que es el coro, como se acaba de precisar, quien interpreta el bajo en

muchas ocasiones, y que por tanto ha de ser necesariamente la parte mas estable en el tiempo, pues
pertenece a la memoria colectiva y ha de ser conocida por todos los participantes.

7 Traducido a nuestros propios tiempos: cualquier nota que suene por debajo de otra absorbe los armonicos coincidentes
y situa los suyos mas graves por debajo, de modo que el acorde producido en cuestiéon cambia (modula) en funcién de las
relaciones tonales que se establecen con la nueva nota, mas grave.

3 El patrimonio cultural inmaterial “se transmite de generacion en generacién, es recreado constantemente por las
comunidades y grupos en funcion de su entorno, un interaccion con la naturaleza y su historia, infundiéndoles un sentimiento
de identidad y continuidad y contribuyendo asi a promover el respeto de la diversidad cultural y la creatividad humana”.
UNESCO (2003).
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1.5. Polifonia tradicional europea. Cantar con intervalos “barbaros” ™

1.5.1. Polifonia balcanica. Sobre las ruinas de Grecia

La polifonia se puede encontrar en todos los continentes, pero en donde presenta una mayor
intensidad, continuidad y agrupamiento, es en Europa. La mayoria de tradiciones antiguas de canto a
varias voces se concentran alrededor de montaas e islas, en regiones aisladas cuya inaccesibilidad ha
permitido la preservacién de muchos arcaismos, al igual que ocurre en el sudeste asiatico "°. Se trata
con frecuencia de comunidades agro-pastoras con una fuerte base colectiva.

La asi llamada iso-polifonia balcanica se extiende por Europa desde Corcega ® hasta los confines
de Georgia en el Caucaso. En el caso de los Balcanes se trata de un folklore muy frecuente en los
territorios que rodean a la Grecia actual, pero que en la antigiiedad fueron las mismas Grecia y Roma:
Epiro, Iliria, Cameria, Macedonia, Tracia, Corsica, Croacia, Dalmacia y otros.

Hoy en dia, la poblacion autdctona de estos lugares canta una polifonia improvisada (sobre un
bordon o sobre melodias tradicionales) que hace uso de numerosas y muy variadas fluctuaciones
intervalicas, que van desde lo tonal a lo ciertamente atonal o, en nuestra terminologia moderna,
disonante. Todos fueron territorios importantes del Mundo Clasico. El origen de estas practicas se
hunde en la mismisima Edad Media, y acaso puedan ser vestigios de practicas alin mas arcaicas.

La distribucion de roles entre los participantes es un rasgo comun, y cada linea vocal conserva un
timbre distintivo que se ajusta a sonidos del entorno. El trabado de la progresion armoénica o vertical,
suele llevarse a cabo mediante el uso de 2% disonantes, siendo la drona el tipo predominante, asociada
con actividades en campo abierto. En el canto polifénico griego actual, p.e., la voz principal expone la
melodia basica, que es retomada y retorcida por un segundo solista y adornada con voz tirolesa por un
tercer cantante. El resto del coro sostiene la drona, y preserva asi el centro tonal de la cancién durante
la variacion y la improvisacion.

El vocablo “isopolifonia” deriva del término “isén”, un pie ritmico o melddico que presenta una
gran variedad de estructuras y que sirve de base en la musica litargica bizantina. Se cree que algunas
de estas tradiciones, p.e. la de Epiro en Albania o la de Svanetia en Georgia, puedan tener raices
incluso pre-helénicas.

Las voces tensas, vibratos o temblores continuados, respiraciones alternas, gritos, gemidos, canto
tirolés, oclusiones guturales o efectos de sollozo, que afectan tanto a la resonancia como al ritmo, son
también frecuentes, siendo todas ellas técnicas comunes a la vez entre pueblos que practican el canto
difénico desde antiguo ”’, y que aparecen del mismo modo consignadas en algunas fuentes clasicas.

Figuras 3. 4. 5. Pirro de Epiro, Museo Arqueologico de Néapoles, siglo III a.C. / Grupo vocal de
varones de Skrapar (Albania) / Alejandro Magno como Helios, Museos Capitolinos, siglo ITI-II a.C.

™ Los datos de § 1.5 y 1.6 aparecen en JORDANIA (2006) Who Ask the First Question, reelaborados con permiso.
Y

1bid.
76 yéase la fuente del siglo VIII a.C. procedente de Ittiri: un tafiedor itifalico de launeddas (tubos triples) en § 2.2.3.2.
" LEVIN & EDGERTON (1999).
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1.5.1.1. Los farsheroti rumanos no pueden cantar solos ni a unisono

Una de las tradiciones mas desarrolladas es la de poblaciones emigradas desde los Balcanes
griegos: sus cantos son siempre interpretados por dos grupos que cantan en antifona, bien a unisono,
bien polifénicamente — los pinderi y los gramusteni, procedentes de los montes de Pindul en Epiro,
practican un estilo mas simple en el que la mayoria de cantantes interpretan a unisono o en heterofonia
la voz principal, y el resto canta la 2% voz, a menudo una drona. Los cantos de los farsheroti son casi
todos a 3 partes, dos melodias contra una drona, y estan construidos de tal modo que no es posible
cantarlos si no es en grupo. Manifiestan que les cuesta aceptar la idea de cantar a solo o en homofonia
78 _En ambos estilos, son intervalos disonantes los que traban la coordinacion vertical de las partes .

1.5.1.2. Danzas polifénicas giratorias en Bulgaria

Los coros conocidos como voces bulgaras interpretan un folklore efectista y de gran belleza que
sorprende a profanos y a eruditos, arreglado por buenos compositores que en tiempos de regimenes
comunistas elevaron esta tradicion a simbolo nacional. Pero el folklore puro, aun cuando mas simple,
no desmerece en nada (aparte de la complejidad técnica que permite un coro de voces entrenadas) con
esta polifonia que llevan a cabo casi siempre mujeres: los hombres tafien instrumentos en bodas y
como profesionales, pero el canto coral de varones solo se encuentra en la aldea de Nedelino.

En general, los cantos son a 2 partes, y a 3 cuando dos grupos cantan en antifona, como ocurre en
Bistritsa (Shoplouka), que cuenta entre las mas arcaicas y en donde el arte de entrechocar 27 alcanza
su cénit. Se trata de un estilo tnico, de raices probablemente precristianas.

Los cantos de las abuelas de Bistritsa son ya famosos en todo el mundo: corren a cargo de un grupo
de mujeres ancianas que giran en circulos danzando en sentido inverso a las agujas del reloj, mientras
elaboran sus lineas melddicas correspondientes. Dos grupos cantan en antifona y un tercero emite la
drona. Se trata de un rito de iniciacion para las mujeres jovenes ™. Este tipo de danza cantada giratoria
ya se menciona en las fuentes clasicas, y podria guardar similitudes con las utilizadas en los primeros
tiempos del ditirambo *'.

1.5.1.3. Mixturas de cromatismo y diatonia en Serbia

El sistema de escalas de la region resulta muy caracteristico, presentando una mixtura de elementos
cromaticos y diatéonicos, como ocurre también en Bosnia-Herzegovina. En esta region solo se ha
documentado canto colectivo a 2 partes: comienza el solista y el grupo se ajusta con la drona, existe un
estilo con ritmo libre, melodia de rango reducido (3* 6 4%) y drona pedal, con voz abierta, sonido tenso
y énfasis en intervalos disonantes, frente a otro mas complejo en el que la drona es mucho mas activa
melddicamente, procediendo por saltos descendentes.

En este segundo estilo ambas partes estan en movimiento y no siempre es posible definirlas, y las
cadencias mutan con frecuencia de la heterofonia a las secciones de tipo drona a través de choques de
2%, Esta practica recuerda de cerca la del acompanamiento especifico que realizan los /abs en Albania.

En Montenegro, entre pastores y en canciones de boda se usa una drona para coordinar dos voces
mediante 2% disonantes. Los albanos emigrados desde los montes de Malesi cantan aqui una polifonia
con 2% continuamente presentes.

® MARCU (1977, pp. 41-42).

" DUMITRESCU (1977, p. 12).

80 RICE (1977); MESSNER (1980).
81 Nuestra sugerencia. § 2.1.3.1.
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Figura 6. Choques de intervalos disonantes de 2* en Montenegro (arriba) y en Bosnia-Herzegovina (abajo).
Véanse los Anexos 1.2.14 y 1.2.15.

Bosnia-Herzegovina combina elementos islamicos y preislamicos: en el este se usan técnicas como
las descritas pese a la hostilidad musulmana hacia los cantos de mesa y hacia la bebida —
inestabilidad de la voz, exclamaciones sobre vocales, etc. Estas largas canciones sobreviven en
algunas poblaciones. La melodia se despliega a menudo a través de intervalos de semitono, estando el
rango de cada parte reducido a una 3* menor.

1.5.1.4. Escalas istrias y rastros de aulés en Croacia

La polifonia tradicional se concentra en los llamados Alpes Dindricos, con escalas de intervalos
cercanos muy caracteristicas, y un uso frecuente de aer6fonos multifonicos, como flautas y oboes
dobles — este es el unico rastro en el folklore actual del antiguo aulds doble grecorromano **.

En la Peninsula Istria y en algunas islas cercanas, existe una escala tan especifica que es conocida
con su mismo nombre. La escala istria abarca un ambito de 5° disminuida con una peculiar
combinacion de tonos y semitonos: Do-Re-Mib-Fa-Solb.

La poblacion procedente de Eslovenia canta en un rango melddico mayor (6) con cadencias
descendentes de 4%s que proceden hacia las 5% finales, acompafiadas por voces en paralelo a distancia
de 3* o de 6

1.5.1.5. Solapamiento de intervalos y dronas envolventes en Eslovenia

Aunque hoy en dia predomina un estilo occidental (tonal), la pervivencia de tradiciones folkldricas
crea interesantes combinaciones de canciones que mezclan ambos estilos antiguo y moderno. Resia y
Bela Krajina retienen las formas mas antiguas.

En la mayoria de ocasiones, dos grupos cantan en antifona, con diversos solapamientos armoénicos
que incluyen 2% disonantes, 3%, 4%, y cadencias a unisono o en 5% *. Las canciones mas populares
entre los jovenes — y ello igualmente en el estilo moderno — siguen consistiendo en piezas a 3 voces
con la melodia principal en el centro.

82 El instrumento recibe el nombre de sopila (rozenice en la lengua nativa): los tubos son independientes, uno mas largo,
y se tocan siempre por pares. § 2.2.3.2.
8 OMERZEL-TERLEP (2000, p. 913).



1.5.1.6. Metros libres y ritmos “cojos” en Macedonia

El territorio que corresponde a la antigua Macedonia se halla dividido, y solo alcanzé la unidad
politica en la ya disuelta Yugoslavia durante el siglo XX. La politica estatal comunista declar6 antigua
y retrograda la practica del estilo antiguo de canto a varias voces, y la mayor parte de la tradicion
folkloérica desaparecio6 entre 1950 y 1980.

Se encuentra aqui, no obstante, uno de los ejemplos mas robustos de los polifonia balcanica: las
dronas vocales son tanto pedales como ritmicas, con 2% disonantes, y en ocasiones alternan con la
heterofonia. Cuando la melodia corre a cargo de 2 lineas diferentes (frecuentemente ornamentadas) la
drona parece hallarse entre los dos tipos pedal y ritmico, y puede quedar establecida sobre un solo tono
o proceder por movimientos de 2* mayor ascendente, y en ocasiones de 3* y 4%, Estos movimientos del
bajo causan a menudo la apariencia de generar mas 2%.

En el este, son las mujeres las que cantan a 2 voces, en el noroeste lo hacen tanto hombres como
mujeres con melodias que se mueven enfatizando las 2%, y en Kostur existe una polifonia a 2 y 3
voces similar a la de Albania *.

Una parte de estas canciones, que no acompafan danzas, no tienen metro, y, ademas de los ritmos
simétricos simples, se usan también los llamados ritmos “cojos” (p.e., de 7/8).
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Figura 7. Choques de intervalos disonantes de 2* en dos piezas tradicionales de Macedonia. Véanse los
Anexos 1.2.18 y 1.2.19.

1.5.1.7. Laberia: canto a 4 voces y ambitos melodicos de 5* en Albania

En el norte de Albania el canto colectivo es relativamente raro, pero en las altas montafias del oeste
sobreviven estilos arcaicos ejecutados con voz tensa, dentro de rangos melddicos estrechos comunes a
todos los Balcanes. La mayoria de estilos a cargo de mujeres son monofonicos, y los hombres solo
cantan en unisono, pero en el suroeste de Kosovo y el oeste de Macedonia existe un canto a 2 voces,
con una melodia solista y una drona que duplica o choca por debajo con 2% 6 3%.

A diferencia de los malisori del Norte, ocupado por gegs y tosks, la tradicion de los labs en el Sur
resulta de una extrema complejidad, por lo general a 3 y 4 voces.

En Laberia, la zona montafiosa central, el isdbn acompaiia a 3 cantantes solistas en un rango de 5%
que a veces alcanza una 7°. El rango de 5° resulta tan estrecho para 4 voces que genera frecuentes
disonancias en escalas casi siempre pentatonicas, estando a la vez la métrica y la ritmica de las
canciones organizadas de forma estricta.

En la region de Chameria, dos melodias abarcan un rango amplio de 8* ricamente ornamentadas
con glissandos y en un ritmo libre: se trata en realidad de un canto en 3 partes (con la drona), pero
como las melodias proceden en antifona, el sonido resulta en un tipo de polifonia mas simple.

8 RICE (20004, p. 974).
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En el estilo de la region de Myzeqe/Toskeri, esta también presente la drona y un amplio uso de
disonancias. Las canciones de mujeres son mayormente a 3 voces, con una voz solista a la que
responde otra voz y el grupo con la drona: la segunda voz puede seguir a la primera o independizarse.
En contraste con Laberia y Chameria, las lineas superiores se mueven aqui a menudo en 3% paralelas.
En algunos tipos raros de canciones, cada una de las 3 partes es incluso interpretada por grupos de
mujeres a unisono.
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Figura 8. Choques de intervalos disonantes de 2* en Laberia (Albania). Véanse los Anexos 1.2.20y 1.2.21.

1.5.1.8. Grecia: la herencia de Epiro

La mayor parte de la tradicion musical griega actual es monofonica, pero en determinadas zonas
arcaicas sobreviven practicas de canto colectivo. El epirote es quizd el mas conocido de estos cantos
ancestrales, y Epiro la region de Grecia con elementos culturales y etnograficos mas arcaicos:
estructura tonal pentatonica con al menos 3 partes vocales, melodia, drona fija en la tonica, y una
segunda voz que trenza y borda la melodia principal utilizando técnicas de yodeling (voz tirolesa), y
que conduce alternativamente la cancion *.

Epiro se halla justo encima de Esparta, y los epirotas son descritos como “barbaros” por Tucidides
de Atenas (460-396 a.C.) y siglos después por Estrabon de Amasya (64 a.C. - 24 d.C.), mientras que
en adelante Dionisio de Halicarnaso (60-7 a.C.), Pausanias de Magnesia (s. II d.C.) y Eutropius *® los
describen como griegos. Es posible que no fueran enteramente ninguna de ambas cosas: su estructura
social en tiempos de Grecia se organizaba en tribus (se conocen mas de 70) y hablaban un dialecto
occidental del griego, el aspeto, que en la Grecia arcaica significaba “impronunciable”.

Epiro, en cuanto hace a los tiempos que intentamos observar, se encuentra respecto de Roma en el
lado opuesto de Corcega y Cerdeiia.

En la isla de Rodas (Dodecaneso) subsiste una tradicion similar con drona, disonancias entre las
voces, un rango melddico estrecho y un ambito tonal pentatonico.

8 COWAN (2000, p. 1010).
% Flavio Eutropio (segunda mitad del siglo IV d.C.). Magister memoriae de Constantinopla, acompaiié a Juliano el
Apbstata en sus expediciones militares como historiador y cronista.
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1.5.1.9. Coércega y Cerdeiia: a las puertas de Roma

Ademas de la polifonia tradicional que se practica aqui, debe tenerse en cuenta la presencia de
tubos triples en el folklore sardo ya desde el siglo VIII a.C., en apoyo de nuestras tesis *'. Es también
el caso afiadido de la fuente critica de Ficoroni que hemos encontrado, cuya comprobacidn prevista en
breve permitira eventualmente apoyar algunas de nuestras afirmaciones ®. Creemos que estos dos
ejemplos tienen relacion en cuanto a las practicas de los pueblos anteriores a la Europa medieval.

Respecto a los tiempos que nos ocupan — 1.200 afios desde la fundacion de Roma hasta su caida a
finales del siglo V —, es pertinente resaltar tanto para los cantos en grupo que detallaremos cuanto
para las dos fuentes instrumentales apuntadas, que nos hallamos, en efecto, a una corta distancia en
barco de Roma, es decir “a las puertas de Roma”. Estas dos culturas pueden considerarse parte del
apartado dedicado a los Balcanes por su proximidad al norte de Italia y a los antiguos territorios de
Iliria al otro lado de la costa italiana.

La polifonia corsa es una de las tradiciones mas desarrolladas del Mediterrdneo y los Balcanes.
Contiene tres tipos principales de canciones: paghjella, terzetti, y madrigale. El primer tipo es el mas
caracteristico y presenta varios rasgos distintivos.

Las 3 partes (2 melodias y el bajo) estan a cargo de intérpretes solistas (s6lo el bajo admite mas
personas); los dos solistas ornamentan con melismas abundantes, alternandose para unirse después y
concluir la frase juntas; ambas cantan en el mismo rango, sin que los music6logos hayan conseguido
decidir cual de las dos es la superior y cual la parte media: hay dos términos para ellas — secunda y
terse — mientras que no existe un término para ninguna voz principal.

La paghjella es cantada principalmente por varones con acordes e intervalos disonantes; presenta
similitudes con la division mayor-menor occidental, sobre todo en el bajo y en el acorde final, que
siempre es la triada mayor de la tonica; a menudo comienza en clave menor pero finaliza en la misma
clave en modo mayor; su ritmo es libre — parlando-rubato — de modo que la coordinacion precisa
entre las partes es fluctuante, el estilo de canto es duro y tenso, especialmente en las 2 voces
superiores, con los cantantes en pie cerca unos de otros, las manos cerca de los oidos, y a menudo con
los ojos cerrados *.

Aunque el estilo de la paghjella aparece mencionado en los relatos de viajeros del siglo XIX , no
fue hasta la década de 1940-50 que se llevaron a cabo los primeros registros fonograficos. El canto
polifonico esta distribuido por toda la isla, tanto en las costas como en las zonas de montafia, y es
habitualmente interpretado en las reuniones de pastores.

En cuanto a Cerdefia, se trata del territorio mas aislado de Italia, tanto en lo historico como en lo
cultural: sus dialectos actuales derivan de forma directa del latin antiguo. La isla es referida en la
literatura romana como “Barbagia” (/it. “aquellos que no hablan nuestra lengua”). El estilo polifénico,
asimismo presente entre pastores, recibe el nombre de tenore, y consiste en un canto a 4 partes

La armonia se basa con frecuencia en un acorde de triada mayor sobre la tonica, y las voces
superiores fluctiian en un rango reducido de 3? cantadas con voz tensa y nasal, y frecuentes intervalos
de 2* motivados por el movimiento melddico contra la triada estatica de las partes del bajo, que
interpreta dronas dobles a distancia de 5* 6 de 4*. Las voces usan también con frecuencia silabas
especificas sin sentido para reverberar y conseguir que los sonidos se mezclen de un modo mas
armonioso.

8782.2.3.2.
88 §2.2.3.4y2.2.3.5, y Anexo 7.1.
% yvéase JORDANIA (2006, pp. 135-140).
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La zona norte practica un tipo de polifonia religiosa a cargo de comunidades de varones que
acomparfian los servicios catolicos, con armonias reverberantes en acordes de triada a 4 partes. Todas
las voces reciben el mismo nombre excepto la superior — falzittu (pero no ejecutada en “falsete”) —,
y el canto contiene modulaciones sin preparacion, ritmo y metro relativamente libre, y melodias muy
ornamentadas *.

El sur de la isla no presenta canto polifonico, pero es en cambio en la region central en donde
aparecen las launeddas °', el simbolo por excelencia de sus tradiciones culturales, ya documentado en
el siglo VIII a.C. y desde el siglo IX en adelante entre los monjes pictos de Escocia e Irlanda.

La fuente critica presentada aqui para demostrar su presencia en tiempos del Imperio — L18 —
consiste en un relieve de sarcofago romano anterior a los tiempos de Constantino, dibujado por
Francesco de Ficoroni en 1709.
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Figura 9. Figurilla sarda con launeddas del siglo VIII a.C. hallada en Ittiri. Derecha: mapa contemporaneo
de la Peninsula Italica en tiempos de la fundacion de Roma.

% Ibid.
! Tubos triples: § 2.2.3.2.
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1.5.2. Canto georgiano. Un pais sin monofonia

También Georgia fue un territorio activo en tiempos clasicos, y musicalmente caracteristico ya
desde el siglo IV a.C. en tiempos de Jenofonte y hasta el siglo IV d.C., hasta donde tenemos noticia —
fue de hecho el primer reino europeo en adoptar las instituciones cristianas cuando el Imperio se
convirtié a la nueva fe.

Algunos autores °* sostienen que el caracter polifonico tnico del canto georgiano en el extremo
oriental de Europa, ya desde los comienzos del monddico mundo cristiano, deriva de la existencia de
grupos étnicos diferenciados y preexistentes, con una conciencia social propia: el estado georgiano del
Rey Parnavaz en el siglo III a.C. (que ofrece ya el primer alfabeto georgiano, asomtavruli) fue el
resultado de la unificacion de grupos étnicos separados, y atestigua la antigiiedad de sus costumbres.
Estos y otros trabajos permiten considerar sobre bases coherentes la existencia del canto georgiano con
anterioridad incluso a la proclamacion del cristianismo como religion oficial del estado en el siglo IV
d.C.

Se ha citado repetidamente en la literatura a Jenofonte aludiendo a una forma caracteristica de
canto y danza entre los pueblos georgianos, que hemos localizado y traducimos aqui *: “Después de
haber formado sus lineas, comenzando uno de ellos, y el resto tras €I, todos y cada uno entran en una
marcha y un canto ritmicos, y atravesando los batallones y los campamentos de los griegos marchan
directamente contra el enemigo ...” **.

Aun cuando no se trata de una alusion directa a cantos diferentes de la monodia coral, esta no es la
unica referencia conservada para los pueblos llamados bdrbaros (extranjeros), como hemos indicado
ya en las citas de Tacito y de Juliano que dan comienzo a este Capitulo, y en las que se hace incluso
mencion explicita a intervalos “disonantes”: Iberia es el nombre de la actual Georgia en tiempos de
Roma. En la zona oriental del Imperio, si tenemos noticias de la existencia ininterrumpida de coros de
eunucos en Constantinopla desde el siglo IV, y durante 800 afios hasta la Cuarta Cruzada, si bien se
trataba de coros cristianos.

La poblacion georgiana es autdctona de la Transcaucasia, y su idioma sobrevive desde la época de
las lenguas pre-indoeuropeas, compartiendo algunas raices con el vasco, siendo ambas lenguas las mas
arcaicas de Europa. Georgia comprende 15 regiones etnograficas diferentes: situada entre el Mar
Muerto y el llamado Mar Caspio, se encuentra rodeada de las montafias mas altas de Europa con picos
de hasta 5.000 metros: representa pues el paradigma de poblaciones aisladas y preservadas de
influencias exteriores que practican polifonia tradicional.

Toda Georgia compone un gran grupo de tradiciones corales estrechamente relacionadas. Los
georgianos nunca cantan a unisono, y ya en el siglo XIX los musicologos advirtieron que las canciones
monofdnicas siempre las canta un solo individuo . La tradicion de canto grupal a unisono no existe:
hay en cambio en el folklore mas de 60 términos para indicar nombres y funciones de los diferentes
componentes de la textura polifonica.

El canto georgiano hace uso en general de escalas diatonicas, pero contiene un elevado numero de
otras escalas exoticas, como la pentatdnica anhemitonica, la tetratonica, escalas cromaticas alteradas,
la locria, la hipolocria, la lidia y la hipolidia. El estilo mas extendido es a 3 voces: dos cantantes
individuales interpretan las partes principales y el grupo ejecuta la drona. En los cantos a 4 voces del
Oeste hay de hecho dos bajos: una drona pedal en el centro y una voz mas grave melodicamente
activa.

2 P.e. TSURTSUMIA (2003); TSOBANOPOULOU & APOSTOLOPOULOU (2011). Véase el final del subapartado
1.5.2.3.

% Véase FOUTZ (2010), en donde se discute y se cuestiona esta cita pero se ofrecen en cambio referencias mas antiguas
al vinculo entre la antigua Georgia (Colchis e Iberia) y los imperios persas cercanos antes de Grecia. Véase igualmente el
final de § 1.5.2.3.

% Anabasis, 5,4, 14 [4].

%5 Es mas, este tipo de canto solo se da cuando la persona se halla envuelta en una actividad solitaria (p.e., trabajando en
el campo, con un bebé, etc.). Si por cualquier razon, no se esta solo en una de estas ocasiones, las canciones monofonicas se
interpretan a varias voces: existen por tanto versiones polifonicas de nanas, funerales y cantos de trabajo.
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Muchas de sus producciones no eran bien comprendidas hasta que se reinterpretd su sistema de
escalas no en clave de 8% sino de unidades de escala basadas en series de 4 y 5 notas: tetracordos y
pentacordos, sistemas ya usados en la antigua Grecia y en Oriente. Asi, en el Este se da una interesante
y compleja mixtura de sistemas de escala diferentes, de 4* y de 5% funcionando por encima y por
debajo del centro tonal.

Las canciones polifonicas de Georgia no estan construidas alrededor de la melodia principal, sino
sobre frases cortas que pueden ser idénticas en diferentes canciones. Por supuesto que existen
canciones con su propia melodia caracteristica, pero la mayoria de ellas no posee una melodia
principal.

No se puede cantar la melodia ni incluso de algunas de las mas famosas, porque la textura musical
se compone de mas de una linea melddica, y ninguna de las partes acarrea una funcion de esta
naturaleza. Las canciones suelen consistir en una combinacion de todas y ninguna de ellas es la
principal.

1.5.2.1. Georgia Este. Movimiento arménico y disonancia

En el Este predominan las canciones de mesa, larguisimas progresiones melddicas a 2 voces con
una drona pedal sostenida, que modulan de un modo muy caracteristico. Comienza habitualmente la
que es un poco mas aguda, la que “habla”, pero es la segunda la que suele conducir la cancién. La
principal funciéon de ambos cantantes es la de ornamentar sus respectivas melodias. Hoy en dia
proceden a menudo en 3% paralelas, pero grabaciones de la primera mitad del siglo XX muestran que
la coordinacién entre ambas era mucho mas libre, abarcando desde 2% a 6.

El movimiento de la drona pedal provoca modulaciones criticas para la forma general de la
cancion. Estas progresiones son el elemento mas estable en la transmision del folklore, puesto que
corresponden a la parte que interpreta el coro a unisono. Las progresiones descendentes proceden por
2% mayores, y por 3% mayores y menores; las ascendentes exclusivamente por 2% mayores. Este
movimiento arménico tan caracteristico es poco frecuente entre las culturas con polifonia tradicional.

La escala, llamada con frecuencia mixolidia, es por completo diatonica, y aunque las modulaciones
ocurren siempre en la voz del bajo, es una de las lineas superiores la que las prepara, por lo general
con la aparicion de elementos de la siguiente escala en el &mbito del centro tonal inicial.

Existen en el Este muchos otros géneros cantados para la curacién, amorosos, de trabajo o para
cabalgar, ¢ incluso danzas circulares, pero ninguno se interpreta al modo de las canciones de mesa.

Los khevsureti son considerados la tradicion mas arcaica, mientras que los pshavi son los mas
representativos de précticas polifonicas, con drona vocal a 2 voces que se mueven por 2% mayores,
antifonas entre solistas, y cadencias tipicas en unisono.

Entre los meskheti la tradicion de canto con dronas pedales y ritmicas comenzé a perderse en la
primera mitad del siglo XX y lo hizo definitivamente en la década de 1970, segln testimonios de sus
ultimos supervivientes.

Entre los georgianos de Azerbayan se registraron entre 1920-1930 canciones corales de cosecha
que perduraban en Alibeglo: algunas de estas melodias combinaban en una sola voz elementos del
bajo y de la melodia, tanto al cantar como entre los instrumentos.
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1.5.2.2. Georgia Oeste. Maestros de canto y dialectos musicales

En la mitad Oeste de Georgia existen 6 (segun los autores, hasta 7) dialectos musicales *°. Las
diferencias estilisticas del canto coral con el de las provincias del Este consisten en: ritmo bien
definido (no existen los ritmos libres); ausencia de ornamentacion melismatica en las melodias;
polifonia constante a 3 y 4 voces; drona mayormente ritmica y en la voz central, no en el bajo, y
melddicamente activa; presencia de técnicas de yodel (ausentes en el este); canto a trio a cargo de
maestros (especifico de algunas regiones); ritmos ternarios poco frecuentes y practicamente ausentes
de algunas regiones (a diferencia del Este, donde son muy populares en especial en las danzas
circulares).

La tradicion mas famosa es la de la region de Guria, una polifonia contrapuntistica a 4 voces muy
desarrollada, que presenta unos principios compositivos casi constantes en su desarrollo, tal y como
ejemplifican algunas de las canciones mas populares y también mas antiguas: un ostinato en la voz
superior con elementos de voz tirolesa (solista), una drona pedal (coro: segunda en altura), una
mixtura de drona ritmica y melodia libre (solista), y una linea melddica libre en el bajo (coro) *’.

El canto a trio de Guria es considerado el maximo exponente del folklore georgiano, y a diferencia
de la mayoria de canciones corales, no es para ser interpretado por cualquiera de los presentes: las
partes corren a cargo siempre de solistas, que por lo general se constituyen en trios estables. A
diferencia de lo que ocurre en el resto del pais, en donde el bajo suele ser una drona o un ostinato a
cargo del coro, aqui puede ser una parte meldodicamente activa, ademas de dar comienzo a las
canciones: en el Este es siempre la voz superior la que cumple esta funcion.

La estructura de estos cantos es a menudo compleja y asimétrica. No se usa el principio de la
imitacion, como ocurre en la mayoria de estas tradiciones: cada voz usa frases del vocabulario
melddico y ritmico presente en sus respectivas partes. Aunque los solistas mas expertos pueden cantar
cualquiera de las partes, se cede el bajo en sefal de respeto al mas reconocido de ellos — los mas
famosos cantantes de Georgia son intérpretes de bajo.

Los rasgos comunes con el resto de Georgia consisten en: antifonas alternadas entre dos coros;
cadencias solapadas; acordes disonantes; metro simple (4/4 en casi toda Guria); melodias sin
ornamentacién; y cadencias en unisono o en 5%. Jordania ha propuesto la existencia de principios
nativos de improvisacion no explicitos ni articulados en reglas, pero que son seguidos de forma
inconsciente por quienes aprenden este estilo: se adquiririan a través de la practica del canto y de la
audicidon. Segun este autor se hace uso de dos principios generales: el desarrollo horizontal de cada
parte, que se atiene a la consonancia, y la coordinacion vertical de las 3 partes, que se atiene a la
disonancia con el uso de 2%, 4% y 7% sobre los tiempos fuertes **. Los intérpretes improvisan en el
ambito de una 5* por encima y por debajo del centro tonal, utilizando las notas intercambiables (3% y
5%) igualmente sobre los tiempos fuertes. A estas notas las llama “escalones de escala”, sonidos con
un sentido melodico o armonico que pueden intercambiarse con facilidad por notas que se hallan una
3% 0 una 5* por encima o por debajo *°.

Los trios de maestros componen estas canciones durante el transcurso de “noches musicales” en las
que se reunen para cenar y beber en justa medida alrededor de una mesa, y ahi, a propuestas melddicas
de unos y otros, se elaboran pacientemente una cadencia tras otra. Asi fueron compuestas algunas de
las mas famosas canciones de Georgia. Los improvisadores mas brillantes se atienen a criterios de
“buen gusto”, definidos por el conocimiento acerca de cuanto y en qué momento improvisar.

Dada la convivencia de la tradicién antigua de canto eclesiastico con la polifonia tradicional,
muchos maestros son valorados por igual en ambos campos, pero reciben nombres diferentes:
‘momgeral’ (/it. cantante) y ‘mgalobeli’ (/iz. cantante de iglesia). Adquieren un alto prestigio social y
los niflos con dotes musical son enviados a sus casas para ser instruidos en el canto. Y aunque no son
autoridades oficiales, maestros y trios participan en los eventos publicos de pueblos y ciudades de un
modo regular.

% JORDANIA (2006, p. 83).
7 Ibid., p. 74.

8 Ibid., p. 86.

% Ibid.
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La tinica region de Georgia con canto a solo 2 voces es la de Shavsheti (en Acaria) '?’, siendo las
demads invariablemente a 3 y 4 partes.

1.5.2.3. Svanetia. Los europeos mas antiguos cantan a 3 y 4 voces

Los svan son la etnia y el pueblo mas antiguo de Europa, y sus lenguas y dialectos conservan atin
muchas raices indoeuropeas, siendo asimismo las mas arcaicas del continente. Ushguli, representado
en la Figura 11, es el punto habitado todo el afio mas alto de Europa. Svanetia, la region mas
montafiosa de Georgia (5.000 m de altitud) queda aislada en muchos puntos durante la mitad del afio.

Sus tradiciones remontan sin duda a épocas precristianas y probablemente incluso prerromanas. Se
trata de una sociedad muy igualitaria en donde todos asumen todos los roles, incluyendo las personas
nobles. Las llamadas torres familiares construidas durante los siglos VIII al XII contintian en uso y
bien conservadas.

En Svanetia, todas las canciones son a 3 voces excepto unos pocos géneros cantados a solo por
mujeres. La gran mayoria de estos cantos consisten en danzas circulares que comienzan lentas y
aceleran hasta el final, interpretadas dentro de un rango melodico estrecho, normalmente de 4°. Las
disonancias asumen aqui un papel especial, dado que son las formas ostinato y el movimiento de las
lineas melodicas quienes conducen los temas, y no la drona ritmica.

Entre los svaneti, hombres y mujeres cantan juntos por igual, a diferencia de la mayoria de pueblos
georgianos, a un volumen suave, y con la mayoria de canciones en antifona para dos coros, que en
ocasiones compiten en volumen y en resistencia. Usan abundantes silabas y palabras sin significado
para elaborar sus cantos, y algunas canciones estdn construidas asi. Los svan usan sus propios
dialectos no escritos para cantar, y algunos de los nombres geograficos y mitologicos no tienen
correspondientes actuales en la lengua georgiana, apareciendo ya citados en fuentes sumerias de la

antigua Mesopotamia '*'.

Iberia, una de las regiones del Este, fue uno de los primeros estados en proclamarse cristianos en el
337 d.C. Los historiadores y musicologos georgianos aceptan que en Georgia la liturgia fue
monofonica durante los primeros siglos de la Cristiandad, y que su practica en lengua georgiana quedo
establecida entre los siglos VII y VIII.

El canto polifoénico estaba en uso en la liturgia en los siglos X y XI, cuando se acudi6 a los
maestros de la tradicion a trio como profesionales a fin de adaptarla a sus costumbres, posiblemente a
3 voces. Estas figuras aparecen aludidas como ‘organ’ en la literatura medieval, indicando la destreza
y el prestigio de estas personas para hacer “al sonido griego extranjero proximo al georgiano” ',

Figura 10. Coro tradicional masculino de Svanetia.

100 GARAKANIDZE (1991).
1%1'p e., JORDANIA (2006, p. 93).
192 Giraldus Cambrensis (1146-1223). Cit. por JORDANIA (2006, p. 96).
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Hasta la reinterpretacion del término como se acepta hoy, no como un instrumento musical, sino
como ‘organum’ (término medieval que designaba los tipos europeos tempranos de polifonia),
también algunas otras fuentes medievales habian resultado un enigma para la musicologia '®.

. . . . 104
Es oportuno reproducir al respecto las consideraciones de Rusudan Tsurtsumia '**: “Es, desde

luego, imposible determinar la edad de la polifonia georgiana pero se puede decir que existia en los
estadios mas tempranos del desarrollo de la cultura musical georgiana, mas bien antes de que el
cristianismo fuera declarado la religion oficial del estado en Georgia (s. IV d.C.). (...) las fuentes
antiguas (Jenofonte, s. V a.C.) mencionan especialmente ‘una forma caracteristica’ de canto y danza.
Algunos académicos consideran este informe de Jenofonte como una prueba de la polifonia de las
canciones georgianas pre-cristianas, aunque otros estan en desacuerdo '”. En efecto, es imposible
afirmar que con este “modo caracteristico” el historiador griego significase polifonia, pero se puede
presumir que de hecho en estos tiempos el canto georgiano fuera polifénico, dado que pocos siglos
después esta cultura de canto ‘caracteristico’ condicion6 el cardcter polifonico original del canto
polifonico georgiano dentro del inicialmente monddico mundo cristiano. De este modo, el caracter
unico del canto georgiano en la cultura musical del medioevo cristiano fue condicionado por su
estructura polifonica” ',

Figura 11. Ushguli, Svanetia (Georgia).

103 p ¢, CHAUCHAVADZE (1986, 1993); p.e., HIBBERD (1955). Ambos citados por JORDANIA (2006, p. 96).
1% Directora del Centro Internacional de Investigacion para la Polifonia Tradicional, Conservatorio Estatal de Tbilisi.
195 ASLANISHVILI (1954, p. 12).

1% TSURTSUMIA (2003, pp. 95-98).
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1.6. Polifonia tradicional no occidental

1.6.1. Distribucién mundial de la polifonia tradicional no-occidental

“Los etnomusic6logos mas destacados han ofrecido diversas explicaciones sobre la aparicion entre
los pueblos primitivos del fendmeno polifonico y su repeticion entre naciones orientales y occidentales,
sin que se haya llegado a ninguna conclusion definitiva. Ciertamente, es dificil encontrar el vinculo
existente entre los novicios chinos (que cantan, primero, en notas discordantes; luego, en 5% vy,
finalmente, en 8%s) y las congregaciones rurales francesas (que cantan en 5% siempre). Sin embargo, por
lo menos en el papel, existen similitudes entre los cantos de los prisioneros rusos, cuya condicidn, al
parecer, los impulsa a cantar en 5% perfectas, y los canticos de los monjes medievales. Incluso puede
llegar a establecerse un caso de enlace entre el organum melismdtico y los cantos-danzas orientales,
puesto que la polifonia se conocid siempre en Oriente; las tribus de Chang-Naga, Badike, Xosa, Lhota-

Naga y Lepanto pueden aportar pruebas concluyentes”. 107

La cita es pertinente para establecer la existencia de precedentes dispersos e indicadores de que el
oido humano reconoce cierta armonia “rudimentaria” o “pre-polifénica”. Existen también pueblos
indigenas hoy en dia, con diferentes grados de complejidad en cuanto se refiere a la multifonia vocal o
instrumental.

Actualmente se considera al canto con intervalos de 3% (y 6%, su complemento hasta la 8*) como
tonal y propio de la historia musical occidental de los ultimos 1.000 afios, y todo canto tradicional que
sigue estas pautas en Europa o en otras culturas se considera influido por la musica culta europea. No
obstante, el intervalo de 37 estaba ya presente en Africa y en Oceania mucho antes de la llegada de los
europeos, y forma parte igualmente del repertorio armoénico disponible para el oido, puesto que es el
cuarto intervalo que aparece en la serie armonica de un modo natural.

Con todo, haremos aqui omision de tradiciones europeas, y de otras sin duda arcaicas, que hacen
uso de intervalos de 3% ' pero no de disonancias de las llamadas “asperas” — 2%, 4%, 5%, 7%, y
otras —, en tanto no es posible deslindar los elementos antiguos de otros mas recientes.

1.6.2. Africa. Mil afios de polifonia bantu y otros cantos polifénicos

El continente africano presenta abundantes ejemplos de formas tribales a coro, cantadas por todos
los miembros de la tribu, o de cuantos participan en danzas u otras ceremonias. L.a emision simultanea
de intervalos y de melodias acompanadas de diversos tipos de armonia, es un hecho incontestable, p.e.
entre los pigmeos Aka del Congo ', los Wagogo ''° de Tanzania, los Venda '"!, los San de Sudafrica,
y en otros lugares.

Algunos de estos pueblos como los Venda, Anang, o Griot, afirman que todos sus individuos son
diestros en musica, y de hecho no hemos encontrado en décadas ninguno que no lo fuera. Los Anang
(Nigeria) cantan homofonicamente, e inician a sus nifios a los 2 afios en todos los géneros musicales:
canto, instrumentos y danzas. Los Griot (Senegambia) cantan en 3% paralelas, y requieren de un
aprendizaje que dura varios afos.

"7 ROBERTSON & STEVENS (1977, p. 331).

1% P ., 1a tradicion coral entre los pueblos vascos de Francia y Esparia.

19 AROM (1985a).

"0°E] pueblo wagogo ha sido ampliamente estudiado por POLO-VALLEJO (2005).
" BLACKING (1994) y NETTL (1969; 1985), entre otros.
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1. El norte de Africa es casi por entero monofénico, si bien posee tradiciones muy desarrolladas de
musicos profesionales, de disefios instrumentales y de sistemas de escalas y modos. El Sahara en
cambio, se diferencia de los pueblos del norte y de los sub-saharianos, precisamente por su condicion
de aislamiento natural: desierto y montafias. Tuaregs y bereberes son poblaciones con practicas
polifénicas que muestran rasgos comunes con la del folklore europeo mediterraneo, en especial un
amplio uso de la drona.

2. La misica tradicional en Africa del Este es en su mayor parte puramente vocal, sobre todo en las
regiones con poca influencia arabe, y se acompaia con frecuencia de percusiones corporales o de
bailes. El canto de los masai consiste en un ostinato a unisono en grupo sobre las silabas ‘ho-la-le-yo’,
sobre el cual un solista interpreta la melodia.

La escala mas frecuente en el Este es la pentatonica, por lo que el canto usa mayormente 4%
paralelas y, en menor medida, 3%, como ocurre también hoy entre las congregaciones pastorales. En
las formas responsoriales la respuesta del coro suele ser mucho mas larga que la pregunta, llegando a
solaparse con la voz solista y a crear ostinatos que producen estos intervalos.

Los wagogo usan una escala muy especifica que genera igualmente armonias caracteristicas
basadas en una distribucion de 8" tetratonica, y, junto con los xhosa de Sudafrica, son el tinico caso de
canto difénico que se encuentra en este continente.

3. Africa Central es una regiéon con una rica tradicién polifénica, derivada de los primeros
habitantes de la selva centroafricana, los pigmeos. Se cree que hace unos 5.000 afios habitaban la
mayor parte de estas junglas, y que fueron progresivamente desplazados por los hablantes de lenguas
bantu arcaicas, emigrados desde Nigeria y Camerin hace unos 3.000 afios. Se estan reconstruyendo
aun los elementos de los idiomas pigmeos originales, pues no hay diferencia, lingiliisticamente
hablando, entre pigmeos y no-pigmeos: todos hablan lenguas bantis, la mayoria de las cuales son
lenguas tonales de 2 tonos.

Los pigmeos no cuentan con musicos profesionales, sino que se espera de cada uno de ellos la
habilidad en el canto colectivo, exhibiendo una destreza y una musicalidad inusuales: los estudiosos
han informado repetidas veces no haber escuchado nunca el canto coral a unisono, habiéndose
documentado en cambio cantos a 7 voces ''*. Su fama de expertos es notable entre las poblaciones no-
pigmeas.

El canto polifonico tipico se combina frecuentemente con una depurada técnica de ‘voz tirolesa’ o
yodel. Este fendémeno aparece en los registros fonograficos de poblaciones dispersas y distantes de
esta vasta region: p.e., entre los ituri, bangombe, manbenjele, y los mas conocidos, los pigmeos Aka
'3 Buena parte de los pueblos vecinos de paises colindantes han adoptado elementos de su estilo de
canto, ademas de imitar sus géneros y técnicas vocales, lo cual prueba que hubo un contacto en el
pasado atin cuando hoy en dia no se da.

La polifonia de los pueblos no-pigmeos es similar a la del Este, con escalas pentatonicas y
hexatonicas, y movimientos paralelos coordinados verticalmente por progresiones de grado. Es dificil
y controvertido, en nuestros dias, establecer limites claros entre la musica tradicional, la musica
popular y las producciones modernas, que también hacen uso de formas responsoriales, coros y
elementos presentes en tradiciones mas arcaicas.

4. En Africa del Sur coexisten etnias que hablan lenguas banti y etnias que hablan lenguas khoisan,
resultado de un proceso similar al del desplazamiento ya descrito de la poblacién pigmea en Africa
Central. En este caso, las practicas corales derivan del mismo modo de la influencia de las etnias
desplazadas — el término proviene de dos pueblos diferentes: los khoi (o khoikhoi), pastores
hotentotes, y los san, cazadores-recolectores. Ambos difieren fisicamente del resto de poblaciones
africanas.

"2 GRIMAUD & ROUGET (1957). Cit. por JORDANIA (2006, p. 38).
'3 yéase, p.e., AROM (1985).
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Estas lenguas son famosas por el uso de ‘clicks’ (chasquidos bucales y guturales que se insertan en
el habla, y que constituyen un tercer tipo de articulacion) ademas de las consonantes y vocales tipicas
de cualquier idioma. El pueblo !Kung es el més conocido, mientras que la mayoria de grupos khoikhoi
han desaparecido o han sido asimilados por la poblacion banti.

Las tradiciones cantadas de estos pueblos no descansan tanto sobre las peculiaridades tonales de
sus lenguas como en el caso del Africa Occidental (Oeste), sino que se desarrollan antes en un sentido

f4 . ros 114
estético-musical que en uno semantico = .

Los san usan el yodel (voz tirolesa) en sus cantos polifénicos, y en éstos introducen casi siempre
silabas y palabras aisladas, de modo que las canciones no tienen texto en el sentido habitual, e
incluyen igualmente llamadas de animales, en especial cantos de pajaros. Se ha aludido a la presencia
del principio de equivalencia arménica ' para describir la sustitucién de tonos que estan sonando por
otros correspondientes a armonicos de la misma serie.

El canon es una forma habitual ''®, asi como el uso de la polirritmia (al igual que en el resto de
Africa) con ritmos binarios y ternarios. Se ha observado que entre los !Kung no se da en cambio el uso

de ritmos asimétricos '’

Entre las mujeres san, la elaboracion de un canto tipico consiste en retomar la melodia que el
curandero ha recibido en trance o en suefios, para conformarla segin sus practicas corales, insertando
tonos, modificando los valores ritmicos, alterando el énfasis y direccion de las melodias, y afiadiendo
progresivamente extensiones que convierten la frase musical repetida una y otra vez en un todo

: 118
conjunto .

Entre los zulu y los xhosa el canto a coro es la forma principal de hacer musica. En los eventos
sociales es polifonico y responsorial, y la divergencia entre las voces se da mediante frases que
comienzan y acaban en puntos diferentes '"’. Entre los xhosa son las mujeres quienes practican la

tradicion de canto difonico ',

Se ha aludido en la literatura a la presencia de un “cinturén armonico tonal” que abarca el sur de
Zambia, Zimbabwe, y el centro de Mozambique, en el que se utiliza citado principio de equivalencia

armoénica. Otros pueblos de la region, p.e., los sotho, también hacen amplio uso del canto polifénico
121

Un fenémeno curioso en el ambito instrumental se da entre los shona de Zimbabwe: uno de sus
instrumentos tipicos es la mbira, una suerte de idiéfono con varillas afinadas que construyen con
cualquier material metalico disponible ', y que se ejecuta al modo del mecanismo de una caja de
musica. Cada una de las manos va pulsando sendas melodias con los dedos correspondientes, de cuyas
notas comunes y combinaciones surge la ilusién de una tercera voz independiente de aquéllas.

Un ultimo punto importante a considerar consiste en que la musica se entiende entre los pueblos
sudafricanos en tanto contiene metro y ritmo. Muchos no poseen un vocablo para designarla en modo
abstracto: los tienen en cambio para designar el canto, la danza, o la interpretacion. Cantar o
pronunciar palabras de forma ritmica es canto, pero cantarlas sin ritmo no lo es. Del mismo modo, el
sonido unico de tambores es considerado musica per se, en funcion de la presencia del ritmo e
independientemente del concurso de sonidos de altura determinada.

"4 KAEMMER (1998). Cit. por JORDANIA (2006, pp. 39-40). Véanse més abajo los rasgos polifonicos de los pueblos
de la costa occidental.

15 BLACKING (1973). Ibid.

"' ENGLAND (1967). Ibid.

"7 KUBIK (1998a). Ibid.

"8 ENGLAND (1967). Ibid.

"9 K AEMMER (1998). Ibid.

120 DARGIE (1991). Ibid.

12l K AEMMER (1998). Ibid.

122 También llamado kalimba, e igualmente construido en ocasiones con bambil.
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5. Africa Occidental presenta dos entornos geograficos bien diferenciados: la sabana adyacente a
las areas desérticas del norte, y el bosque que se prolonga hasta las costas del oeste, y que contiene una
de las mayores concentraciones de lenguas tonales del mundo.

La polifonia en la sabana (con mayor influencia arabe) esta presente sobre todo en los géneros
instrumentales, aunque las danzas con canto en grupo se hallan en casi todos los pueblos que la
habitan. Los kasena tocan en una formacion de 6 flautas 6 6 cuernos, o en una combinacion de ambos
(3 + 3), acompaifiados de tambores, que despliega estructuras diatonicas a varias voces a partir del

intervalo de 3%, con cadencias finales en 3% paralelas hasta el unisono '>.

Se han documentado elementos de dronas vocales entre los pueblos del bloque oeste de Sudan,
unicos entre los pueblos subsaharianos, que acaso estén relacionados con influencias de los fuareg del

norte de Africa '*.

Las zonas de bosque albergan etnias muy diversas que habitan en entornos mucho mas rurales que
urbanos: existen mas de 500 en toda la region, pero la costa occidental africana estuvo en tiempos
fuertemente unificada en un solo reino por el pueblo yoruba (siglos XV a XIX). Aqui se profesan las
religiones tradicionales, las practicas corales son comunales, y no existe el grado de profesionalizacion
que se observa en la sabana, una zona de predominio instrumental.

Las practicas de canto poliféonico son comunes a los igho, yoruba, aja, ga, akan, dan, krelle,
mende, temne, y otros '°: forma responsorial entre solista y coro, amplio uso de intervalos de 3% y 4%
entre voces, movimiento paralelo de las mismas en conexion con el caracter tonal de sus lenguas, y
presencia de escalas diatonicas, tanto heptafonas como pentatonicas.

En Madagascar se encuentran también formas corales en el folklore, si bien la gran isla presenta
tradiciones e influencias diversas externas a Africa, p.e., poblacién austronesia procedente del sudeste
asiatico en el 500 d.C., y migraciones arabes en el 1.000 d.C. En la isla de Merina se canta en 3% y 6%
con ritmos acelerados, en lo que se cree influencia oceanica, y en algunas zonas desérticas del
pseudocontinente se practican ciertos tipos de letania con polifonia serial '*.

2 NKETIA (1980). Cit. por JORDANIA (2006, p. 42).
124 DJEDIE (1998). Ibid.

125 1bid.

126 ROUGET (1946). Ibid., p. 43.
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1.6.3. Asia. Un arco poliféonico con regiones montaiosas aisladas

Las culturas polifonicas en Asia se sitilan todas en el arco sudeste del continente, no como una gran
lengua como en el caso europeo, sino como muchas regiones aisladas: unas 25 minorias étnicas entre
el sudeste de China y las montafias de Vietnam (obsérvese la coincidencia de estas islas aisladas con el
uso de lenguas tonales).

Se encuentran tradiciones similares en algunas islas de Indonesia, especialmente en la isla de
Flores, asi como entre las tribus aborigenes de Taiwan (Ami, Bunun y Paiwan), los asam del norte de
la India, los jammu de Cachemira, y los bailarines nuristanos del este de Afganistan.

Entre los yakuts de Siberia Central, se document6 a finales del siglo pasado una danza circular con
elementos polifonicos — canto paralelo al modo del organum, grupo en unisono aproximado y voz de
varon en heterofonia a distancia de 4° — que provocd mucha controversia entre la comunidad
académica soviética, acerca de si las disonancias eran intencionales o resultado de un fracaso en la
entonacion a unisono: segtin los propios cantantes, todos cantaban la misma voz '*.

Muchos pueblos asiaticos del norte de Rusia cuentan con géneros vocales en heterofonia a unisono
y 8%. La poblacion rusa, que no es autoctona de estas regiones, si que practica el canto polifonico. La
vasta region del Asia Central en cambio parece ser en su mayoria monofonica.

La tradicion ainu, en el norte de Japon y en islas cercanas, merece mencion aparte por tratarse de la
mas aislada del mundo. Se trata de la poblacion mas arcaica de Japon y constituye probablemente su
substrato étnico ancestral. De los casi 20.000 individuos que la componen, en la actualidad solo un
centenar habla su lengua madre.

En 1965 se edit6 una coleccion de 500 transcripciones de su musica tradicional '*®. Las formas
cantadas en grupo incluyen la imitacion candnica de unos pocos motivos musicales y también danzas
circulares: se trata en el primer caso de la iteracion en canon de estructuras sildbicas al ritmo de
percusiones con la mano sobre el suelo, y a cargo de dos o tres cantantes, y en el segundo de un canto
melddico colectivo a varias voces con frecuencia discordantes.

Muchos temas se interpretan indistintamente en ambos estilos o géneros, de entre un total de 13,
que comparten un origen comun: uno devino canto imitativo estatico que llega a incluir con frecuencia
5y 6 voces en canon, y otro en danza coral circular. La forma en canon estricto y de metro preciso de
los ainu resulta unica entre las culturas polifonicas, con la excepcion de los sutartines lituanos. Las
danzas circulares cantadas, en cambio, adoptan el canon en muy pocas ocasiones.

En el estilo en canon (upopo) es la persona mas anciana la que conduce la interpretacion, cediendo
el turno de intervencion a su derecha, y asi sucesivamente hasta que el director retoma un nuevo tema
cuando el ultimo de los cantantes concluye su parte sobre el canto de fondo de los demas. El resultado
adquiere tonos caoticos que cumplen con la etimologia del término, que significa: “coro ruidoso de
pajaros cantando”.

En las Islas Ryukyu (al sur de Japon) son comunes los cantos grupales y las formas pregunta-

respuesta en antifona, en especial en las Islas Amami '*.

China es vista habitualmente como un tipico pais de tradicion monofoénica. Entre la poblacién Han,
la que es mayoritaria, existen canciones de trabajo colectivas para diferentes tipos de actividades: p.e.,
haozi (pregunta del solista y respuesta del coro), o tian’ge (canto de cosecha del arroz en forma
responsorial, muy ritmico para sostener la continuidad de la tarea). El canto coral suele ser a una voz,
pero en ocasiones, el grupo escucha durante el trabajo a un cantante profesional invitado para la
ocasion, y en otras el capataz dispone dos coros que se turnan intentando taparse el uno al otro '*°.

127 ALEXEEV (1967) y también SHEIKIN (comunicacion personal 1986). Citados por JORDANIA (2006, pp. 154-155).
128 KAZUYUKI (1965). Ibid., p. 155.

129 ATUMI (2002). Ibid., p. 157.

130 JIANZHONG (2002). Ibid., p. 158.
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Sin embargo, la mitad de las 50 minorias existentes en el pais — unos 100 millones de personas —
tiene tradiciones vocales polifonicas: zhwang, buyi, dong, maonan, mulan, dri, wa (del sistema Yue-
Pu); miao, yao, she (del sistema Miao-Yao); giang, yi, hani, lisu, naxi, bai, lahu, iiuno, tuja, jingpo
(del sistema Di-Quang).

En los cantos a 3 voces, la central es la principal; otros son cantos a 4, y abundan ademas los dios
B! Los estilos presentes entre estas minorias pueden clasificarse en 3 grupos: a) canto a varias voces,
b) linea continua de bajo y melodia fija contra una melodia principal, y c) canciones tradicionales en
canon y canciones circulares '*2.

Los buyi tienen canciones polifonicas de bebida para las ceremonias de boda. Y en la aldea hani de
Puchun — sin electricidad ni carretera — se registraron en 1995 canciones a cappella a 5 (lamentos de
doma) y hasta a 8 voces (canciones de siembra del arroz), a cargo de solistas acompafiados de
instrumentos tradicionales *°.

En el Tibet, pese a la practica ausencia de estudios al respecto, se ha sefialado la presencia de
canciones de mesa a cargo de grandes grupos, y de danzas corales en antifona entre un solista y un
grupo, y entre grupos de hombres vs. de mujeres °*. Y en Nepal se refieren estrechos parecidos con
los cantos colectivos de regiones montafiosas del sudeste asiatico *°.

En Taiwan, existen diversas etnias indigenas: atayal, amis, bunun, paiwan, saisat, tsou, rukai,
puyuma, y shao. Los atayal en el norte (unos 100.000) cantan por lo general a solo, pero en las
ceremonias de boda se canta en grupo a 2 y 3 partes en la forma canon. Los amis (150.000) lo hacen
mayormente a 2 partes: un bajo coral a unisono o a solo y una voz en superior en un rango melodico
amplio sobre escalas pentatonicas.

Entre los bunun, que habitan las zonas centrales y mas montafosas, se da la polifonia mas
armonica, a 3 voces y con acordes triadas completos la mayor parte del tiempo, asi como curiosos
pedales con 6%, 7% y otros intervalos *°. En una cancidn sobre el crecimiento de la hierba se da un
procedimiento unico: la drona asciende en glissando progresivo desde lo mas grave, mientras que las
otras partes modulan del mismo modo en ascenso pero en tonos discretos.

Sus vecinos, los tsou (unos 10.000) usan también un canto armonico, aqui con frecuencia en 2
partes. Utilizan ademas ritmos ternarios a diferencia del resto de pueblos de Taiwan, que los usan
binarios. La tradicion del pueblo saisiat en el noroeste esta influida por los atayal, y la poblacion
actual cuenta con menos de 10.000 individuos. Constan referencias a una tradicion en 4% paralelas,
perdida durante el siglo XX 7.

La etnia paiwan en el sur (unos 70.000) canta mayormente a 2 voces con melodias de ambito
reducido, la drona siempre en la voz inferior y con 2% disonantes. La etnia rukai usa procedimientos
similares aunque no tan acusados.

En Vietnam existen mas de 50 etnias, siendo de nuevo las mas antiguas las que habitan las regiones
montafiosas centrales y las que practican el canto polifénico "**: sus origenes, rasgos fisicos, lenguas, y
cultura, difieren de otras que migraron posteriormente desde China entre 1300 y 1800. Las canciones
son sobre todo cantos a 2 voces, con uso de la drona y heterofonia.

BIQIA (2002). Ibid., p. 160.

132 JIZENG (2002). Ibid.

133 ZHANG (1997). Ibid.

134 JIZENG (2002). Ibid.

135 TSANG-HOUEI (2002). Ibid., p. 162.

136 JORDANIA (2006, p. 161).

37 TSANG-HOUEI (2002). Cit. por JORDANIA (2006, p. 162).
8 NAM (1988). Ibid., p. 163.
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En la India, los assam, habitantes de alta montafa, tienen formas a varias voces que guardan una
evidente relacion con las de otros pueblos montafiosos aislados del sudeste asiatico "*°. Predomina el
14
canto paralelo en 4%, 5% y 8% '*.

Alan Lomax aludié a tradiciones con diferentes formas de polifonia en el sur del pais '*': algunos
pueblos de montafia aislados en Jammu y en Cachemira practican el canto a méas de una voz '**. La
Enciclopedia Garland cita también, en sus 4 articulos dedicados a la India, fuertes tradiciones de canto
coral, mayormente responsoriales, entre grupos de hombres y mujeres, asi como la presencia de
danzas circulares, pero no aclara si son o no polifénicas '*.

Una de las mas aisladas del mundo es la de Nuristan, en las altas montaiias del este de Afganistan.
Segun registros fonograficos de 1950 a 1970 '**, representaba una practica rica y viva entre la
sociedad, con participacion tanto de hombres como de mujeres, y en ocasiones también en formas
corales mixtas, canto a 3 partes y ritmos precisos, en general ternarios, siendo el mas popular el de 6/8,
y frecuentes el 4/4 y el 5/8.

La polifonia es generada aqui por 2 melodias sobre una drona mayormente ritmica o sobre un
ostinato, con ambito melddico de 4 en escalas lidias y acompafiamiento instrumental, lo cual genera
multitud de 2%, y en ocasiones de 7°s cuando una de las voces ejecuta a la 8 de su registro original.

Este pueblo mantuvo su independencia hasta finales del siglo XIX, cuando fue incorporado al pais
arabe actual: con anterioridad, las altas zonas montafiosas eran llamadas Kafiristan '**. Las lenguas
autdctonas son lenguas kafir y dardicas — lenguas indo-iranies anteriores al Islam.

E Drone

|:] Ostinato

D Heterarphony
IZI Chordal palyphony

l:l Farallel palyphony

B canonic polyprony

(_} Contraguntal pelyphony

Figura 12. Distribucion mundial de tradiciones polifonicas por tipos

139 K AUFFMANN & SCHNEIDER (1960).

140 Entre ellos los Chang-Naga aludidos por Robertson en la cita al comienzo del capitulo.
BT OMAX (1968).

142 JORDANIA (2006). Polyphony n° 4.

'3 JORDANIA (2006, p. 165).

144 yéase JORDANIA (2006, p. 152).

145 Lit. “tierra de infieles™.
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1.6.4. Oceania. Polifonia tonal antes de la llegada de los europeos

Los cantos de los archipi¢lagos del Pacifico se basan casi siempre en escalas diatonicas, y mientras
que la Micronesia es practicamente monofonica, la Melanesia contiene diversas formas multifonicas
con polifonia paralela, y a la vez otras basadas en una drona y en armonias disonantes. La Polinesia en
cambio si representa un area ininterrumpida de tradicion polifonica, aunque la musica actual esta muy
influida por la europea que llevaron consigo los misioneros.

Uno de los mas famosos géneros es el de los discursos y danzas cantados de Tonga o “lakalaka”.
Los nativos de los archipi¢lagos cantaban ya de este modo para asombro de los primeros europeos que
llegaron en el siglo XVIII, como consta en los diarios del almirante Cook y sucesivos. Ademas de la
armonia consonante que se describe, se identifican también giros y procedimientos disonantes:
“Escuchamos claramente algunas notas discordantes, con las cuales sin embargo el oido de estas
gentes parecia muy gratificado” '*.

En estas actuaciones multitudinarias centenares (incluso miles) de personas que danzan componen
gigantescas masas corales cantando a 4 y 5 voces, con armonias diatonicas naturales. La armonizacion
de estos cantos se lleva a cabo de manera comunitaria, bajo la direccion del punake, que propone las
melodias principales.

Los estilos a 2 y 3 voces se distribuyen por toda la costa de Nueva Guinea, en las Islas Salomén, en
el grupo D’ Entrecasteux, y en el archipié¢lago Bismarck. Las Islas Salomon alcanzan el desarrollo mas
elevado, con tesituras melodicas amplias, que alcanzan la voz tirolesa y el falsete, y con disposiciones
corales y formaciones instrumentales colectivas similares con flautas de pan.

En la isla de Bellona y en Tonga, existe un tipo de canto especifico en el que las partes usan textos
diferentes, creando una suerte de polifonia politextual '*’. Y en el atolén de Anuta, existe un tipo
finebre en el que los residentes se retnen en grupos de unas 20 personas, para cantar por turnos en
cada funeral '**. En Guadalcanal, una forma vocal en 2 partes a solo mas una drona concluye siempre
al unisono o a la 8* el sonido simultanco de grados adyacentes de la escala pentatonica anhemitdnica
genera repetidos choques disonantes de 2% y 7%. El canto en 2% disonantes prosigue en Manus (Islas
del Almirantazgo), en donde parejas de cantantes interpretan series de 2% paralelas tapandose uno de
los oidos.

En Paptia Nueva Guinea, algunos pueblos de montafia hacen un amplio uso del canto poliféonico:
los moni, los dani, y los yali. Los moni son conocidos por la peculiar textura armonica de movimientos
paralelos de 9" y de 11? sobre una drona pedal, y los yani por sus temas a dos y a cuatro partes. Estos
paralelismos distantes entre poblaciones europeas y oceanicas en el tiempo y en el espacio,
constituyen hoy un serio reto para la vision ortodoxa de la musicologia por cuanto se refiere a los
origenes de la polifonia.

El canto coral o en grupos es, no cabe duda, un universal mas, a afnadir a las consonancias
fundamentales, al uso de semitonos — puros o insertos en otros intervalos de tonos no enteros —, a las
3%, y a cuantos otros han sido ya identificados. No existe en realidad ninguna cultura puramente
monofonica en el mundo, ninguna que no contenga elementos de polifonia social, bien sea en forma
monddica (unisono coral) bien homofonica.

Sin embargo, su distribucion geografica desigual ha llevado a algunos autores a sugerir que el canto
grupal humano, en consonancia con el origen de las lenguas tonales, es muy antiguo y data incluso de
los comienzos de la evolucion de los hominidos, siendo un fendmeno critico respecto de los origenes

del lenguaje, y crucial para el desarrollo de la cognicion '¥.

146 LABILLARDIERE (1802, p. 944). Cit. por JORDANIA (2006, p. 173). Véanse algunas citas mas en el Anexo 6.6
Fuentes Primarias [5].

7 Otro caso bien conocido de polifonia con textos diferentes superpuestos es el que se da a finales del Gético hasta el
Renacimiento, si bien derivado de otras razones estéticas, cuya forma mas conocida es el motete.

148 JORDANIA (2006, p. 174-175).

199 véase LAFARGA (2016).
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Propuestas recientes ', afirman que la polifonia social ha de haber estado presente en todas las

sociedades humanas tempranas, y sostienen que la facultad proto-musical es anterior a las lenguas
articuladas, y que la aparicion de éstas (mucho mas eficaces a efectos de comunicacion) fue
menguando progresivamente el valor ancestral de supervivencia de los cantos grupales hasta relegarlos
a las culturas polifonicas que se encuentran hoy.

La sincronizacion de movimientos y de sefales ritmicas y vocales en grupo pudo ser una parte
importante de las estrategias de supervivencia frente a predadores y presas, ademas del elevado valor
social, ritual, expresivo y simbdlico, que conllevan estas actividades. De hecho, somos la tnica
especie que sincroniza sus cantos, tanto individual como colectivamente "', Estos autores postulan
que durante la evolucién humana la estructura basica pregunta/respuesta entre grupos o individuos
tuvo un caracter musical (responsorial), y relacionan su emergencia con la formulacion de preguntas y
el pensamiento, con el desarrollo de la cognicidn, y con los origenes de la actividad lingiiistica.

Igualmente afirman que el transito a las lenguas articuladas no ocurri6 a la vez ni del mismo modo
en todos los continentes ni tampoco entre los diversos pueblos que originaron las culturas actuales, y
que se dio antes en aquellos grupos étnicos en los que, en la actualidad, no se encuentra polifonia
tradicional. Lo que observamos hoy, como en el caso de las lenguas tonales, serian las tradiciones
supervivientes de un tiempo en el que cantadbamos mas que hablabamos.

La polifonia ha sido contemplada hasta ahora como un subproducto tardio de la produccion
monofoénica humana, pero estas y otras de las consideraciones expuestas aqui permiten cuestionar esta
opinion. Hasta hace muy poco no teniamos siquiera teorias adecuadas respecto de los origenes de la
musica, el lenguaje, y la cognicién en humanos.

En el Anexo 1.2. se muestra la distribucion mundial de culturas con estas tradiciones y se ofrecen
algunos ejemplos de cantos disonantes balcanicos y georgianos '*2. Los dos ultimos mapas — Anexo
1.2.24 y Anexo 1.2.25 — muestran la misma distribucion segun el tipo de polifonia el primero, y las
areas globales (polifonia vs. monofonia) el segundo.

El analisis estadistico de aquellas culturas que usan melismas vs. silabas al cantar ', parece

corresponder de forma estrecha con la distribucion de aquellas que cantan a varias voces, acaso
también porque el canto sincronico en grupo ha de segmentar silabicamente (alin sin sentido, como
hemos visto en Svanetia o en Oceania), tonalmente o por cualquier otro medio que indique al grupo
los cambios y modulaciones, mientras que el canto adornado melismatico (melddico) a solo permite
muchisima més variacion tonal, ritmica y articulatoria.

150p ¢., JORDANIA (2006), entre otros.

151 Ranas y grillos se acoplan en grandes coros, pero sin variaciones ritmicas. Véase SANZ (2016).

152 Reproducido con permiso de: Jordania, Joseph (2006). Who Asked the First Questions? The Origins of Human Choral
Singing, Intelligence, Language and Speech, Tbilisi, Tbilisi State University, The publishing program LOGOS

'3 SAVAGE e al. (2015, p. 8988). Los melismas no pueden interpretarse a coro, sino a cargo de las voces solistas,
aunque un coro enterenado puede incluir algiin grado de variacion melddica similar a los cantos melddicos monofonicos de
las tradiciones litargicas orientales o cualesquiera otras.
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PARTE II. BASES HISTORICAS DE LA POLIFONIA VOCAL E INSTRUMENTAL

2.1. Critica de la monofonia: coros griegos y romanos

2.2. Critica de la policordia: instrumentos multifénicos paganos

Con sumo cuidado cerramos los ojos de los muertos.
Con cuanto no mas cuidado habra que abrir los ojos de los vivos.

Jean Cocteau
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“La musica asi importada durante los siglos VIII y IX — el primer repertorio occidental que puede
sefialarse como un cuerpo de trabajo coherente — no era solo sagrada sino también liturgica. Esto es,
fue ajustada a los textos latinos del rito cristiano occidental. No fue solo vocal sino también
monofonica, lo que significa que era cantada por solistas o por coros en unisono, sin acompafiamiento.
A partir de estos hechos es facil formarse varias conclusiones falsas. Es facil asumir que en el Oeste
hubo musica sacra antes que hubiese musica profana, musica liturgica antes que no litargica, vocal
antes que hubiese instrumental, y monofénica (a una sola voz) antes de que la hubiera polifénica (a
varias voces)”.

Richard Taruskin (2011). Oxford History of Western Music
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2.1. Critica de la monofonia: coros griegos y romanos '>*

La exigente posibilidad de que el esplendor imperial de las grandes cortes del pasado — faros de
civilizacion, ostentacion del supremo poder y de la riqueza, y centros de saber y de excelencia por
cuanto representan emblematicamente a sociedades muy complejas — se conformara con la mera
interpretacion de unisonos y monodias acompafadas no parece muy plausible, maxime frente a otros
imperios o ante sus representantes, o en grandes fastos y celebraciones multitudinarias.

Para los autores romanos cristianos ya desde el siglo II d.C. la musica de los paganos representa
una fuerza poderosa que influye en el mundo y en las mentes de sus habitantes y, ademas de un
instrumento demoniaco y una fuente de corrupcion ', y lo sigue representando hasta la caida del
Imperio en el siglo V.

Las unicas noticias que tenemos en adelante solo hablan de la implantacion de la forma monddica
como medio Unico y exclusivo de honrar a Dios, quedando proscrita toda practica musical
instrumental en el culto. Se insiste en el canto llano y la monodia también como un modo de

diferenciarse de los paganos, a la vez que se borra, destruye u oculta todo rastro de la antigua musica
156

No hay ninguna necesidad de insistir en algo que es practica comin — segln la opinioén aceptada la
practica monddica — si en efecto no existe la practica polifonica. No es coherente prohibir o
reaccionar con ferocidad en contra de lo que no existe. La insistencia exagerada de la Iglesia primitiva
en la monodia antes y después de la caida del Mundo Clasico es, cuanto menos, sospechosa, €
indicativa de que se estaba bogando exactamente en la direccion opuesta a ciertas practicas de los

antiguos 7.

2.1.1. Festivales y competiciones musicales

Los coros, y también los instrumentos, participaron en competiciones y festivales musicales al
menos desde el siglo VI a.C., y estos eventos se tornaron enormemente populares a partir del siglo V
a.C. "*® pero sobre todo desde el siglo IV a.C. en adelante, con el surgimiento de un fenémeno de
masas que se conocié como “Nueva Musica” ',

El festival mas antiguo que conocemos es la Olimpiada dedicada al dios Zeus en Olimpia, que se
celebré de forma ininterrumpida durante méas de mil afios '®, y que se celebraba cada 4 afios,
siguiendo un ciclo lunar '*'. Siguiendo su estela, el mundo helénico establecio otros tres festivales
importantes de acuerdo con ciclos similares: los Juegos Piticos, los Juegos Istmios y los Juegos
Nemeos.

. [ Lo 162
Estos cuatro festivales recibieron el nombre de Juegos Panhelénicos .

134 Para obtener una vision mas completa del alcance del fenomeno coral en el Mundo Clasico, el contenido de esta
Primera Parte del Capitulo 2 debe cruzarse con la informacion contenida en los Anexos 1.1y 2.1.

155 FUBINI (1976, pp. 81-82). Téngase ademas en cuenta que en el pensamiento griego el fendmeno de la division de
cuerdas y su relacion intervalica constante representaba tanto el reflejo del orden subyacente de la naturaleza cuanto las leyes
mismas que regian el funcionamiento de la psiqué.

136 p e, GROUT (1988, p. 16).

157 yéase la Nota 27.

138 GROUT (1988, p. 18).

1596 4.2.

190 Otra institucion célebre igualmente milenaria fue la Academia de Atenas, fundada por Platon, y cerrada por Justiniano
en el 529 d.C. § 3.2.

161 Con el tiempo, los festivales anuales de algunas ciudades de mayor prestigio comenzaron a celebrarse bi-anualmente y
los de mayor rango cuatri-anualmente.

162 Para una revision de la actividad musical en los festivales griegos, véase WILSON (2007).
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Los Juegos Olimpicos constan registrados desde el 776 a.C., pero venian celebrandose siglos
antes, acaso ya en los tiempos miticos de Homero. Duraban 5 dias e incluian 23 pruebas, ademas de
las musicales. Durante el tiempo que duraban se decretaba una tregua o paz olimpica que permitia a
los atletas viajar con seguridad hasta las ciudades que los acogian. Ademas de las obras interpretadas
en cada festival, se celebraban también otras representaciones al margen de las competiciones. Fueron
abolidos, junto con el resto de juegos, por Teodosio en 393 d.C. habiéndose celebrado, por tanto,

aproximadamente 292 Olimpiadas '

Los Juegos Piticos comenzaron en Delfos en 582 a.C., celebrandose al principio cada 8 afios: el
tradicional Festival Pitio en honor de Apolo se transformé en uno similar al de Olimpia, que se
celebraba el afio 3° de cada Olimpiada. Duraban entre 6 y 8 dias: el cuarto, dedicado a concursos
musicales, incluia poesia, poesia con citara, aulds solo, aulés y citara, tragedia y danza. Con el tiempo
incluyeron ademas concursos para citara a solo, coros ciclicos (danzas corales), actores tragicos y
comicos, y concursos para pintores. Aristoteles '** y su discipulo Clistenes fueron los encargados de
reconstruir los archivos con el registro de los vencedores, tras un terremoto (373 a.C.), y honrados por
ello en un epigrafe conservado. Un auleta cuya fama se prolongé durante siglos fue Sakadas de Argos,
en parte por su victoria en una de las competiciones de los Juegos Piticos de 562 a.C., en la que
interpretd una pieza de musica programatica (la primera conocida en la historia) que describia el
combate entre Apolo y un dragon '®. Midas de Acragas fue vencedor en la competicion para aulds,
con una oda de Pindaro ' que ha sobrevivido, compuesta para el mismo festival en el 490 a.C.

Los Juegos Istmios de Poseidon en honor de la primavera comenzaron a celebrarse en el 580-582
a.C., en el istmo de Corinto, en el 2° y 4° afios de cada Olimpiada, pero es posible que se iniciaran ya
en el 690 a.C. El programa era idéntico al de Olimpia, como en el caso de Nemea. Incluyo pruebas de
poesia, de diccidn, y de pintura, ademas de las musicales. Los romanos pudieron participar en los
festivales a partir del 228 a.C.

Organizados por la ciudad de Corinto, se convirtieron en tribuna internacional para declaraciones
politicas y proclamas importantes, dado su cardcter panhelénico y la situacion central del istmo en el
mundo griego. La ciudad fue destruida por el consul Memnio '*” en 146 a.C., y reedificada por Julio
César '® en 46 a.C., quien restaurd los Juegos como laus Iulia Corinthiesis. La decadencia de Corinto
a finales del siglo II d.C. significo el comienzo de la progresiva desaparicion de los festivales, hasta
que los edificios fueron derribados en tiempos de Justiniano '*’ y construida con ellos una gran
muralla.

Los Juegos Nemeos en honor de Zeus comenzaron en Cleone en el 573 a.C. Desde el 400 al 330 se
trasladaron a Argos, siendo reinstaurados mas tarde en Nemea hasta el 265 a.C., probablemente
debido a la influencia de los macedonios. Treinta afios después, cuenta Plutarco que Arato de Sicidn,
enemigo de Argos, organizé nuevos juegos alternativos en Nemea, capturando y vendiendo como
esclavos a quienes insistieron en acudir a Argos — e incurriendo asi en la mayor violacion habida de
la paz olimpica ™.

Un siglo después, Memnio, después de asolar Corinto, hizo celebrar los juegos de nuevo en
Nemea, aunque tras unas pocas décadas volvieron a quedar definitivamente bajo el control de Argos.
Los atletas y los jueces (de luto, por el caracter funebre de la tradicion) accedian por un tinel de 36 m
de largo en el que se leen atn graffiti de la época. Se permitid participar a las mujeres a partir del
siglo I d.C. Y a comienzos del siglo II el santuario estaba ya en ruinas.

163 Flavio Teodosio I el Grande (347-395). § Anexo 6.2.

164 Aristoteles de Estagira (384-322 a.C.).

165 GROUT (1988, p. 18).

166 pindaro de Cinoscéfalas (518-438 a.C.).

7 Lucio Mumio Acaico (siglo II a.C.).

1% Cayo Julio César (100-44 a.C.).

19 Flavio Pedro Sabatio Justiniano (483-565).

170 plutarco: Vida de Arato, 28. Lucio Mestrio Plutarco de Queronea (46-120 d.C.).
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Se cree que Terpandro de Lesbos (710-670 a.C.) fue el ganador de la primera competicion musical
en las Fiestas Carneas de Esparta, en el 676 a.C., y se le atribuye la invencion de la modalidad de
canto con lira "', y la introduccion de 7 cuerdas en la lira ', Fundé una escuela de citara en Lesbos
que perdur6 durante siglos. Plutarco le atribuye ademas la sorprendente afirmacion de que aplaco una
sedicion entre lacedemonios con el poder de su musica, basandose en el profundo sentido musical de
la cultura espartana.

Plutarco cuenta que Alejandro Magno organizé competiciones de aulés debido a que tenia poco
interés en las de boxeo y las de lucha ™. Tenemos la descripcion argumental de una obra de repertorio
de este periodo, compuesta por Timodstenes (h. 270 a.C.), e interpretada por rapsodas tanto con aulos

como con lira: narra de nuevo el combate entre Apolo y el dragon, cuyos sonidos imita el aulos ',

Alejandro instituyo también numerosos certamenes de autores tragicos, de auletas, de citaredas y
de rapsodas '”. Durante su marcha a través de Carmania en Asia, se mencionan festejos
multitudinarios que incluyen siringas (flautas), aulés, y cantos y coros dionisiacos de mujeres por

doquier .

Los honores a atletas y artistas victoriosos por medio de musica encargada a los poetas liricos
parece haber precedido de algiin modo a la tradicion de honrarles con estatuas, estando documentados
los primeros escultores en torno al 520 a.C. '”’. En estos festivales atléticos publicos, la interpretacion
musical era el centro de la competicion, llamada krisis, y valorada por jueces especialistas, llamados
kritai. Segun los comentarios de Pindaro, el mayor de los poetas liricos, las competiciones corales eran

para profesionales '®.

En una discusion sobre la guerra, Jenofonte menciona de pasada el hecho de que los musicos no
solo interpretan composiciones anteriores sino que componen otras nuevas ' . En otro pasaje cita a
Socrates '* y ofrece una descripcion de auletas famosos por sus victorias en festivales que sugiere que
algunos de ellos asumieron el papel de prima donna ™.

Hubo igualmente competiciones de trompetas que comenzaron con la 96 Olimpiada del 396 a.C.,
pero parecen haber consistido més en pruebas fisicas para decidir quién podia tocar mas rapido, mas
agudo y mas fuerte. Herodoto de Megara, uno de los mas famosos vencedores, consumia, en una
comida tipica, 6 pintas de pan de trigo, 20 libras de carne y 6 cuartos de vino!. Y la tinica mujer
trompetista conocida de la antigiiedad, Aglais (c. 270), tomaba 12 libras de carne y 4 de pan, junto con

3 litros de vino '*.

La instauracion de festivales con competiciones musicales consta en Dion desde Arquelao I de
Macedonia en el siglo V a.C. '®. La ciudad fue un importante centro religioso para el mundo griego, y
es citada por primera vez por Tucidides en este momento.

7' CHAPPELL (1874, p. 33).

"2 NAGY (1982, p. 32).

' Vidas, Alejandro, 4. Ibid.

174 Estrabon: Geographica, 9,3, 10. § JONES (1960). Ibid.

' Vidas, Alejandro, 4, 11. Cit. por GARCIA LOPEZ (2003, p. 255).

'8 Ibid., 67, 1-5. Ibid., pp. 253-54.

77 WHITWELL (2012), n® 55.

8 NAGY (1980, §10).

' Cyropaedia, 1. Cit. por WHITWELL (2012), n° 55.

180 Scrates de Atenas, demo de Alopecia (470-399 a.C.).

'8! Memorabilia, 1. § 2.2.1.2. Cit. por WHITWELL (2012), n° 55.

182 CHANIOTIS (2009, pp. 80-82).

'83 De esta ciudad proceden los restos de un hydraulis muy sofisticado (H2), recuperado en 1992 en la Villa de Dioniso,
al pie del Monte Olimpo. Véase LAFARGA, CHAFER & LLIMERA (2017b), en preparacion.
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2.1.1.1. Los festivales de Atenas

El festival mas famoso de Grecia y del Mundo Clasico fue sin duda el de las Grandes Dionisias:
consistia en un entramado de 6 dias de actividades religiosas, dramaticas, y musicales organizadas en
actos de apertura — procesion, parada, y presentacion del festival en el Odeon de Pericles '** —, una
serie de actos previos a las representaciones, el concurso propiamente dicho, y otros eventos
posteriores.

Un ciudadano acaudalado, o un grupo de ellos, gestionaba el teatro mediante un contrato con la
ciudad, y cobraba tiquets de entrada para las funciones — 2 6bolos, dos tercios del sueldo diario de un
trabajador de la Acropolis '*°. Los coros estan siempre formados por ciudadanos atenienses que han
estado preparandose y ensayando durante meses, mientras que los actores profesionales y los auletas
que acompafian las obras proceden frecuentemente de otros lugares.

Durante la procesion inaugural, los patronos y oficiales visten sus galas de forma ostentosa, los
ciudadanos llevan pellejos de cuero con vino, los extranjeros residentes (metecos) visten batas plrpura
y portan bandejas con ofrendas, mientras que los colonos atenienses aportan phalloi como ofrenda a
Dionisio '*°. Las pre-actuaciones incluyen también actividades artisticas y musicales, y antes de
comenzar el festival, otra serie de procesiones menores y actos tienen lugar en la orquesta del teatro.

Los mayores honores en las Grandes Dionisias estaban reservados a quienes producian los dramas
vencedores en la competicion de tragedias y en la de ditirambos: los llamados choregds. Pagaban
todos los gastos (ropa, escena, coros, comida, etc., ademas del monumento que se le dedica al
Venced(l)8r7) excepto el coste de los actores principales y los compositores, que corria a cargo de la
ciudad .

Veinte choregoi (dos de cada phylé) financian el trabajo de 500 personas para los coros no-
competitivos previos a la competicion dramatica: 10 coros de nifios y 10 de varones, cada uno
compuesto por 50 cantantes; tres choregoi financian los 3 coros tragicos (uno con 12 y dos con 15

. . . . . . . 188
miembros); cinco choregoi financian las comedias, con formaciones corales de 24 miembros .

No se obligaba a los ciudadanos a cumplir con estas funciones mas de una vez cada 2 afios, y la
ciudad proveia fondos caso de haber subestimado la capacidad economica de los designados como
choregoi. La figura del choregoi fue abolida hacia el final del siglo IV a.C. en la Atenas post-
democritica, siendo sustituida por un agonothetai u organizador de competiciones '¥.

Un porcentaje elevado de ciudadanos libres trabajaba y cobraba de manos privadas durante varios
meses al afio dado que, en total, eran casi 1200 los atenienses ocupados solo en las competiciones
corales de las Grandes Dionisias '*°. El coste total del festival en tiempos del joven Platon podria haber

sostenido a unas 350 familias atenienses durante todo un afio '*'.

El jurado (10) se elegia por sorteo para evitar sobornos, y otorgaba premios a las mejores obras de
cada género, al mejor ditirambo de hombres y de muchachos, al mejor productor y director '** (con
frecuencia el poeta/compositor), y también al mejor actor — instaurado el Gltimo en el 449 a.C. para la
tragedia, y en el 328 y 312 para la comedia '**.

Entre el 336-5 y el 325-4 a.C., Licurgo "** reform¢ las Grandes Dionisias, estableciendo que las
obras clasicas del siglo de oro de Atenas (s. V a.C.) debian interpretarse sin cortes ni inserciones de
nuimeros o escenas ajenas a la pieza ">, una costumbre que habia fraguado en parte para complacer al
publico, fascinado con ciertos actores/cantantes y sus especialidades vocales.

18 Lit: “rodeado de gloria” (495-429 a.C.). Estos actos comenzaron a celebrarse en el odeén a partir del 444 a.C. Véase
HALL (2010, p. 22; SCODEL (2011, p. 40).

185 SCODEL (2011, p. 42).

18 REHM (2009, p. 187).

87 Ibid., p. 189.

%8 Ibid.

' Ibid., p. 191.

' Ibid., p. 189. De la poblacién total del Atica, estimada en unas 250.000 personas, solo 30.000 eran varones libres.

Y1 Ibid., p. 200.

92 SCODEL (2011, p. 45).

193 REHM (2009, p. 187).

19 Licurgo de Atenas (396-323 a.C.).

193 Ibid., p. 190. § 2.1.3.3.
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Los 3 grandes tragicos del siglo V a.C. — Esquilo, Euripides, Séfocles '** — eran atenienses o
aticos, no nos consta que participasen previamente en las Leneas, y sus familias se dedicaron de un
modo u otro a la produccion teatral: el propio Séfocles parece que comenzo como actor en sus propias
tragedias y que lo dejo por exigencias de la voz "7, pero en general se sabe poco de los actores de
estos tiempos.

Hasta el siglo V cada prot-agonista participaba en las 4 obras que presentaba cada dramaturgo, y
comenzo a competir por el premio al mejor actor desde el 449 a.C.

Mientras que a partir del siglo IV a.C. cada prot-agonista interviene en una de las 3 tragedias que
presenta cada autor junto con su coregds, de modo que en adelante los actores principales se
orientaron mas hacia su propia interpretacion y menos hacia la obra global de un autor determinado.
Esta nueva practica también recibid las criticas de Platon y de Aristoteles por complacer los criterios y

los gustos de la audiencia '**.

Los autores enviaban sus obras al magistrado principal de la ciudad (el arconte epdnimo) entre un
afo y pocos meses antes del festival, y éste intentaba encajar los temas en el marco de las
celebraciones religiosas y el ambiente politico de cada ciudad. No sabemos cuanto del texto era
preciso enviar, pero en ocasiones los propios autores interpretaban extractos de las obras propuestas.
Una participacion desastrosa podia motivar quedar excluido del siguiente festival, como le sucedio a

, . <y , . . . . . 199
Sofocles en cierta ocasion, ain siendo el favorito de la audiencia y provocando sus quejas .

La ciudad asignaba a cada autor sus actores principales, sus coros, y sus choregoi, y en las Grandes
Dionisias las competiciones dramaticas comenzaban con un evento previo llamado proagon —
literalmente “antes de la competicion” — que se traslado al Odedn de Pericles, contiguo al teatro de
Dionisos, después del 440 a.C. **.

Alli, los autores subian a un estrado acompafiados de sus actores y coristas, vestidos con guirnaldas
pero sin mascaras ni trajes, y anunciaban sus obras o hablaban sobre ellas: la tradicion dice que
Sofocles hizo llorar a su audiencia cuando subio6 al estrado de negro con su compaiiia sin guirnaldas en
la cabeza, tras enterarse de la muerte de Euripides, su frecuente rival 201,

El compositor/poeta vencedor era honrado con una procesion y una fiesta privada en las casas mas

ricas de la ciudad que duraba toda la noche **.

Es probable que las competiciones independientes de coros de 50 varones se celebraran después de
la procesion inaugural (pompé) y antes de que comenzaran las competiciones propiamente dramaticas
con sus propios coros . Las obras méas famosas de este festival comenzaron a ser reeditadas fuera de
Atenas ya en 460 a.C. — un fenémeno que fue en aumento a partir de este momento — no solo en los
teatros pequefios de algunos demes aticos, sino también en zonas lejanas como la Magna Grecia,
Sicilia, o Macedonia .

En términos de efectos especiales (maquinas escénicas) y de disefio visual (decorados y pintores de

escena), las producciones escénicas fueron con seguridad mucho mas sofisticadas de lo que parece

mostrar la evidencia **.

19 Esquilo de Eleusis (525-456), Euripides (§ Nota 62), Sofocles de Colono (496-406 a.C.).
THALL (2010, p. 16).

19 REHM (2009, p. 190).

9 HALL (2010, p. 21).

20 1pid., p. 22; SCODEL (2011, p. 40).

2T HALL (2010, p. 22).

22 1bid., p. 24.

2 1bid., p. 23.

2% 1bid., p. 20.

25 1bid., p. 27. § 2.1.2.2.
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La institucion de competiciones dramaticas en Atenas se atribuye al tirano Pisistrato en el 534 a.C.

, tres décadas antes del establecimiento de la democracia en el 507 2”7, al tomar el control de los
festivales y someterlos a financiacion publica al igual que hizo con las actividades comunales de la
guerra y la construccion — en total, como se ha ido apuntando, las Grandes Dionisias incluyeron 3
tragedias y un drama por cada autor (3), mas 5 comedias, mas 20 coros circulares, 10 de varones y 10
de nifios, con 50 personas por coro .

206

Sin embargo, dado que el registro mas antiguo que tenemos es una inscripcion del 502 a.C., se ha
dudado de que Aristoteles tuviese noticias reales de la tragedia anteriores al siglo V, y sugerido que las
fuentes que aluden a estas fechas puedan ser meras conjeturas **.

Habia ademas festivales de teatro menores también en invierno. Las Leneas, dedicadas a Dionisio
Leneo en enero, fueron uno de los mas antiguos y prestigiosos, y afiadieron representaciones
dramaticas entre el 442-440 a.C. *', incluyendo competiciones de comedia con la participacion de 3 a
5 autores con una obra cada uno, y en 432 a.C. de tragedia para 2 6 3 autores con dos obras cada uno.

Ganar en este festival podia significar ser elegido para participar en las siguientes Grandes Dionisias
211

Las villas y suburbios cercanos a la ciudad (demes) también celebraban sus Dionisias Rurales en
diciembre, antes de las Leneas, organizando una red de producciones escénicas de menor envergadura
con un programa flexible de representaciones (tragedias y comedias) que permitia a los atenienses
asistir a varios de ellos en los respectivos demes que las iban celebrando, segin cuenta Platon *'2.
Existe evidencia de ellos en al menos 14 de los 139 demes del Atica *", y sabemos de audiencias de

auténticos forofos o seguidores que intentaban escuchar todos y cada uno de los coros que intervenian
214

En las fiestas “leneas” — exclusivamente atenienses, en enero — y en las “rurales” — propias de
los demos, en diciembre — no se celebraban concursos de ditirambos.

Poco antes de las Grandes Dionisias, en febrero, se celebraba ademas la fiesta mas antigua
dedicada a Dionisos: la Anthesteria. El festival del “vino nuevo”, aunque andémalo en Atenas, incluia
coros no competitivos durante el primer dia, y afiadié representaciones de comedias en el siglo IV

a.C., durante el tercer y tltimo dia *"°.

Aristoteles se ocupo de registrar los titulos y autores de estas representaciones en torno al 330 a.C.
Y nos han llegado nombres de tragedias y comedias, de arcontes y autores, tanto de las Dionisias
como de las Leneas, inscritas en piedra en las laderas de la Acropolis, inscripciones que reciben el
nombre de didaskalias.

206 pisistrato de Atenas (607-527). Ibid., p. 49.

207 BOWRA (1974, p. 20 y sucesivas).

208 SCODEL (2011, p. 40). § 2.1.3.1.

29 HALL (2010, p. 41).

219 SCODEL (2011, p. 42).

2l REHM (2009, p. 188).

212 Rep. 475d.

213 Glaucon describe la asistencia a estos festivales uno tras otro: REHM (2009, p. 188).
214 Rep. 475d, igualmente en boca de Glaucon. Véase SCODEL (2011, p. 43).

215 REHM (2009, p. 188).



2.1.1.2. Festivales romanos

No tenemos de Roma tantos informes como tenemos de Grecia. No hay duda de que las
competiciones musicales prosiguieron, pero los escritores y cronistas tenian a menudo algo mucho
mas vivido que informar (las del Coliseo y otros especticulos de masas) de modo que aquellas

aparecen desde entonces a nuestros ojos en la ficcion, y habitualmente como mitologia *'°.

Hasta donde nos es conocido, solo se ofrecieron representaciones dramaticas (/udi scaenici) en los
Juegos (ludi), entretenimientos que tenian un papel destacado en muchos festivales religiosos anuales
de las principales capitales: en el 364 constan los mas antiguos juegos escénicos en el marco de los /.
Romani, que se celebraban al menos desde comienzos del siglo IV a.C. — los I Plebeii al menos
desde el 216 a.C. *"".

Dado que su religion era de corte mucho mas formalista, los romanos, a diferencia de los griegos,
no dedicaron sus festivales a ningun dios en concreto, sino a una variedad de divinidades que incluian
a los emperadores divinizados *'*. En cambio las procesiones que daban comienzo a sus festivales
compartieron los aspectos dramaticos de sus propios funerales: el cortejo de una persona rica podia
incluir representaciones con actores que imitaban al difunto, mtsicos, mimos, veladores profesionales,

familiares y amigos >'°.

Segun refiere Livio **°, los ludi Romani — el festival mas importante de Roma y el primero en
introducir dramas griegos — fueron establecidos por Lucio Tarquinio Prisco (616-578 a.C.) tras
conquistar los Latin Apiolae, aunque sus contemporaneos Ciceron **' y Dionisio de Halicarnaso ** los
remiten a la victoria sobre los latinos en el lago Regillus. Se trata de uno de los festivales romanos mas
antiguos y fue establecido anualmente ya desde el 366 a.C. e incluyé dramas desde el 364 a.C. **. En
el 214 a.C. los L scaenici ocupaban 4 dias del festival **, entre el 191 y el 171 a.C. llegaron a ocupar
10 dias, y dos semanas completas poco antes de la muerte de César.

Tras el estallido de la Segunda Guerra Punica (218-201 a.C.) fue instituida una serie de cuatro
festividades con festivales que incluyeron /. scaenici: los ludi Apollinares en honor de Apolo (en el
212; se convirtié en anual en el 208), los ludi Megalenses (en el 204; reorganizados en el 191), las
Cerealia (en el 201) y las Floralia (ya celebradas con anterioridad pero convertidas en anuales en el
173) **. La tltima Republica dedicaba 17 dias de abril a estos espectaculos **. El primer afio de la
paz, se representd por primera vez una obra griega en la capital en la inauguracion de los /. Romani —
en traduccion latina y compuesta por Livio Andrénico, un griego romanizado de Tarento .

No sabemos cuantas obras se presentaban al dia en una de estas celebraciones, ni si incluian otros
espectaculos como mimos, pantomimos, u otros, ademas de las piezas dramaticas escritas, pero
sabemos que también se presentaban dramas con ocasion de otros eventos programados de un modo
mas irregular, p.e., celebraciones de triunfos, funerales, juegos de sangre (munera o venalia),

dedicatorias de templos, etc ***.

Sabemos igualmente que los Juegos que incluian I scaenici ofrecian con frecuencia carreras de
carros importantes — el espectaculo estrella de la antigiiedad — el ultimo dia del festival. En
conjunto, parece que el ambiente en muchos de ellos era un tanto ecléctico, a juzgar por las quejas de

los actores por tener que competir con boxeadores, acrobatas y gladiadores por la atencion del ptblico
229

2652.1.4.2.

2" SEAR (2006, p. 54).

218 REHM (2009, p. 185).

2 1bid., p. 186. § 2.1.2.3.

207 35, 7-9 [6]. Tito Livio Patavino (59 a.C. - 17 d.C.).

21 De divinatione 1, 26, 55 [7]. Marco Tulio Cicerén (106-43 a.C.).
22 The Roman Antiquities 7,71, 1-2 [8].

22 REHM (2009, p. 193).

247 jvio: 24, 43, 7.

225 Megalenses: 4-10 abril; Cerealia:12-19 de abril; Floralia: 28 abril-3 mayo; Apollinares: 6-13 julio.
226 REHM (2009, p. 194).

27 1bid., p. 193. Lucio Livio Andrénico (284-204 a.C.).

228 Ibid.

2 Ibid., pp. 193-194.
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El programa de festivales que incluian /. scaenici y las representaciones en los teatros de la capital
duraban 6 meses, de abril a noviembre, entre los /udi Megalenses y los ludi Plebeii. La ciudad
organizaba ferias, mercados, y actividades coincidentes con las celebraciones, para atraer a poblacion
rural y extranjera. El nimero de dias dedicado a espectaculos escénicos aumentd de 11 en tiempos de

Plauto **°, a 55 cuando muere Julio César en el 44 a.C., y llegd hasta los 101 a mitad del siglo IV d.C.
231

Domiciano ***, uno de los tltimos emperadores del siglo I d.C., restablecié algunos festivales que
incluian competiciones para coros. Uno de ellos, celebrado cada 5 afios, incluia deportes,

. . ~ . . s 233
interpretaciones corales, canto a solo y acompaifiado de diversos instrumentos, y declamacion ~.

En la literatura romana aparecen algunas alusiones a competiciones musicales asociadas con el
teatro: Firmico *** habla de muisica compuesta para actuaciones teatrales por “musicos ptblicos” **°, y
Quintiliano ** se refiere al teatro como “una suerte de templo para la solemnizacion de las fiestas
sagradas” **’. Estos eventos también fueron celebrados ocasionalmente con motivo de festivales

teatrales publicos >,

. , . . L 239 . .

Uno de los competidores mas famosos de la historia fue Neréon . Los jurados siempre le
concedian la victoria, pues llegd a sobornar e incluso asesinar a otros participantes: el emperador
ensayaba los aplausos del publico en sus actuaciones, y cerraba las puertas de la sala para que nadie

pudiese abandonarla durante la interpretacion **’.

Pese a la conversion posterior del Imperio al cristianismo, la fuerte tradicion pagana de festivales y
ritos religiosos continud deleitando a los romanos. En las ciudades mas antiguas, Atenas, Alejandria, o
Roma, los antiguos cultos continuaban vivos al final del siglo IV d.C., con mas de 700 templos en la
capital: el emperador Juliano **' atin se esfuerza en mantener estas costumbres e incluso compone un
himno al sol **.

A mediados de siglo, la capital ofrece anualmente 175 dias de [udi: 10 de munera, 64 de
espectaculos en el Circo, y 101 de [ scaenici, es decir, mas de la mitad del afio MWOA partir del siglo
siguiente, perseguidos por los emperadores catolicos, los festivales de teatro acabaron desapareciendo.

Todavia el escritor pagano Marciano Capela *** (s. V d.C.) compone una obra para un festival que

incluye numeros corales con canciones de boda de un tamafio inusual, como fue la costumbre en las
diversiones de los primeros siglos del Imperio, y alude a un coro bien preparado que canta concertado
con un conjunto instrumental ***.

En el Anexo 1 se ofrecen, listadas ¢ indexadas por ciudades, mas de 200 referencias a eventos de
este tipo, coros, competiciones, festivales, conciertos, intérpretes, teatros, y similares, tanto griegos
como romanos >*°. Las principales fuentes de informacion sobre festivales en los siglos II y III d.C.
provienen de registros epigraficos, pero su ausencia en los dos siglos posteriores no implica que estos
desaparecieran al mismo ritmo **’. Y lo mismo se puede decir del uso de los teatros, como se expondréa
en el subapartado siguiente — 2.1.2.

29 Tito Maccio Plauto (224-180 a.C.).

21 REHM (2009, p. 194). No se ofrecian en cambio actuaciones en aquellos Juegos de caracter finebre o en los que
hubieren de repetirse por contingencias diversas.

22 Tito Flavio Domiciano (51-96).

233 Suetonio: The Twelve Caesars, p. 302. Cit. por WHITWELL (2012), n° 73.

2 Tulio Firmico Materno (comienzos del siglo IV - ;?)

5 SENDREY (1974, p. 391).

3% Marco Fabio Quintiliano (35-95).

7 Instituciones oratorias, 3, 8, 29 [9].

28 SENDREY (1974, p. 387).

29 L ucio Domicio Claudio Nerén (37-68).

240 BELIS (1989).

24 Flavio Claudio Juliano (331-363).

2282.1.5.

23 REHM (2009, p. 200). BARNES (2010, p. 325).

¥ Marciano Mineo Félix Capela (siglo V). § Nota 385.

5 El matrimonio de Mercurio y la Filologia, o El matrimonio de la Elocuencia y el Aprendizaje. En: The Seven Liberal
Arts, p. 40 [10].

%6 Una excelente revision puede consultarse en SLATER (2007).

2T BARNES (2010, p. 326).
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2.1.1.3. La educacion del ciudadano: mousikos aner

“Es un hecho conocido por todos que los Arcadios son el unico pueblo en el que, antes de nada y
desde su mas tierna infancia, los nifios son educados para cantar con medida los himnos y peanes con los
que los usos de la tradicion celebra los héroes y dioses de cada ciudad; mas tarde aprenden las medidas
de Filoxeno y de Timoteo, y compiten con entusiasmo cada afio en el teatro en canto coral acompafiados
de auletas profesionales, los muchachos en las competiciones que les son propias y los jovenes en las que
son propias de hombres. Y no solo esto, sino que durante toda su vida se entretienen en los banquetes no
escuchando a musicos contratados sino por sus propios esfuerzos, exigiéndose a cada uno una cancion
por turnos. Mientras que no se avergiienzan de no estar familiarizados con otros estudios, en el caso del
canto no les es posible negar que lo conocen dado que se les obliga a aprenderlo, ni excusarse si declaran
tal conocimiento, porque esto seria considerado una gran desgracia en este pais” 2*.

En tiempos arcaicos, antes del siglo V a.C., no es posible trazar una division neta entre
profesionales y amateurs: la formacion coral desde la infancia, y la participacion de los ciudadanos en
actos y oficios publicos, afiadidos a la falta de fuentes de estas épocas, dificultan sobremanera la
cuestion.

En cuanto a las practicas civiles, existian — como en todas las sociedades humanas — muchos
estribillos, versos, formulas y melodias tradicionales que todo el mundo conocia: p.e., peanes para
batallas, cantos de mesa después de una comida, o himeneos para las procesiones de las bodas.

Sabemos positivamente que todas las formas literarias del Mundo Cléasico fueron compuestas para
ser declamadas o cantadas con acompafiamiento, desde formaciones instrumentales simples a coros
numerosos en voces: de hecho, las formas que carecian de musica ni siquiera tenian nombre **. Cabe
afiadir que buena parte de los términos occidentales para designar formas poéticas y del analisis
literario, como oda, himno, elegia, y otros muchos, eran en aquel tiempo términos musicales en el

sentido actual de la palabra **.

El propio vocablo mousiké tenia un significado mas amplio, resumido en la expresion aplicada a la
educacion como cultivo de la mente: al hombre culto se le designaba mousikos aner y se le suponia
versado en las formas poéticas. De hecho, segin ciertas interpretaciones de la época romantica, este
publico educado constituia el coro de las formas dramaticas antiguas *'. Dicho sea para resaltar la
importancia critica del fendmeno musical en estos tiempos.

Ya se ha indicado la participacion de decenas de coros no competitivos de 50 personas — 10 coros
de varones, 10 coros de nifios — previos a las competiciones dramaticas de las Grandes Dionisias, sin
contar con los que participaban en las tragedias y comedias propias del festival.

La participacion en estos eventos implicaba a todos los segmentos de la poblacion, y tuvo un
caracter marcadamente participativo (también durante los meses previos), de modo que un espectador
adulto siempre podia ver a algiin pariente o conocido mas joven en escena y recordar sus propias
experiencias con el teatro. El surgimiento de instituciones organizadas para la formacién musical es
probable que derivara de la reiteracion de este tipo de espectaculos y de las competiciones de los
festivales.

En los primeros tiempos, suponemos una formacion mimética recibida de amigos, parientes, e
incluso en algun sentido, profesional — asociada a instrumentos tradicionales més simples como liras
o flautas — mientras que a partir del siglo VI a.C. la especializacidon derivada de los concursos y
espectaculos, y en especial la preparacion de los coros, aboco a la creacion de escuelas famosas en

diferentes puntos del mundo helénico — Tebas, p.e., fue famosa por su escuela de auletas 22

8 Histories, 4, 20, 8-12 [11]. Polibio de Megalépolis (203-120 a.C.).

29 GROUT (1988, p. 21). La cursiva es nuestra.

20 1bid. p. 21.

I NIETZSCHE (1985), y SCHLEGEL (1809), cit. por Nietzsche, ibid., pp. 73-74.
22 82.1.1y 2.2.1.2.1 y LAFARGA (2014b).
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La formacién coral estuvo institucionalizada ya en los siglos VII-VI en la Magna Grecia y en
algunos estados dorios: al menos en Creta y en Esparta >, En Creta se reclutaba y preparaba a grupos
de varones jovenes y se les adiestraba en el arte de la guerra, incluyendo en su formacion las danzas
con armadura y el canto de peanes, segiin cuenta Polibio **. En Esparta hubo formaciones similares en
este caso de muchachas, bajo la obediencia de un director/a de coros, como la atribucion que se hizo a
Safo en siglos posteriores como educadora de coros > en Lesbos. También en Delos consta la
existencia de coros femeninos en el culto a Apolo antes del siglo V a.C. **.

Taletas de Gortina y Arquiloco de Paros (712-664) compusieron lirica coral en la Magna Grecia.
Tenemos aqui noticias de escuelas corales en Sicilia a cargo de Estesicoro de Himera (630-550 a.C.),
cuyo nombre significa precisamente “instructor de coros” 7, y de Ibico de Reggio y de Anacreonte de
Teos (572-485 a.C.) en Samos ***. Segun West, Estesicoro utilizé producciones de un autor anterior —
Xanthus (de procedencia desconocida) — para componer piezas en las que dos largas melodias de mas
de 100 notas cada una se alternaban en sucesion durante mas de una hora, de modo que podian
contener mas de 50 triadas **.

A comienzos del siglo V a.C., en Siracusa, famosa durante siglos por sus competiciones para coros
200 existia un profesional llamado choragos a cargo de la ensefianza tanto de letras como de misica, y
. . . . .7 261
el propio verbo choragein designaba la instruccion escolar general =,

Al final de esta Primera Seccion, se ofrecen los nombres y fechas de algunos de los varios cientos
de tragediografos (poetas/compositores) griegos conocidos hasta el siglo II a.C., en el subapartado
2.1.5.

Figura 13. Vista aérea (maqueta) de los 4 teatros del Campo de Marte, siglo II d.C. En primer plano el
Odeoén de Domiciano y el Teatro de Marcelo. Roma, Museo della Civita Romana. Autor: Italo Gismondi.

253 Sobre los coros femeninos, véase la excelente revision de CALAME (2001). § Nota 390.

2% Histories, 4, 20, 1-7 [12]. Cit. por WEST (1994, p. 36). § 2.1.3.1.
255 WEST (1994, p. 36). § 2.1.3.1.

6 HALL (2010, p. 17).

27 COMOTTI (1986, p. 20).

28 1bid., p. 21.

29 WEST (1994, p. 339).

260 82.1.5.

21 WEST (1994, p. 37).
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2.1.2. Teatros, Auditorios y Salas de Conciertos

Ya desde los tiempos de Esparta, la construccion de teatros para espectaculos (y también para actos
civicos) fue una actividad cotidiana y constante en todo el mundo griego, que fue en aumento en los
tiempos de Pirro (p.e., el teatro de Dodona, uno de los centros religiosos mas importantes) y de
Alejandro Magno, y prosigui6 sin pausa hasta los comienzos del Imperio.

Desde este momento, el Estado se hizo cargo en muchas ciudades de los servicios basicos, que
incluian el abastecimiento de agua (acueductos y cisternas), el foro, una biblioteca y/o gimnasio, bafios
publicos, el foro o plaza publica, y al menos un teatro. Un teatro tipico tenia un aforo enorme, en torno
a unos 15.000 espectadores. Teatros y odeones ocuparon todo el Mediterraneo, y se pueden encontrar

hasta en Bactria, en los confines con la India **.

Durante la Epoca Helenistica, los locales de concierto contaban con un publico numeroso y
apasionado, fenémeno especialmente relevante en la Magna Grecia y en el Egipto griego
(Ptolemaico): Cyrene y Ptolemais, dos de las 5 ciudades que formaron la liga de Pentapolis en la

Cirenaica, tenfan hasta cuatro teatros (incluyendo un odeén) *.

En el Periodo Romano, el historiador y gedgrafo Pausanias habla de la importancia que tenian estos
edificios en Grecia en tiempos de los Emperadores Buenos ***, y como eran habituales en toda ciudad
que se preciase de este titulo ***. Cualquier ciudad griega de la zona oriental del imperio (atin las mas
pequeias) tenia su teatro — otras mayores tenian ademas un odedén — e incluso las principales

capitales contaban con varios de ellos *%.

Todavia a finales del siglo IV d.C. el teatro conservaba un valor civico para los paganos, en donde
estos se reunian para sus espectaculos, como acredita Agustin de Tagaste (o de Hipona) en el norte de
Africa e incluso fuentes posteriores en otros puntos del Imperio *’. Que las ciudades seguian
requiriendo de estos edificios se ve claramente en el hecho de que en la nueva y agresiva
Constantinopla cristiana se construyeron algunos bajo Constantino, y todavia un prefecto pretoriano en
el 373 a.C. fue capaz de fortificar Sirmium en poco tiempo aprovechando las piedras y sillares

destinados a la construccion de uno de ellos *%*.

La ubicacion tipica de los teatros griegos en la confluencia de dos colinas (theatron: “lugar para
ver”) habia permitido una estabilidad y una perfeccion acustica inusuales, con una balaustrada de
piedra que rodeaba el circulo de la orchesta en sus 3/4 partes, y un altar central dedicado a Dionisos
(timele). Al fondo un muro elevado en el que se situaba algin tipo de telon y de bastidores laterales
giratorios (periactois) que mostraban decorados diferentes seglin sus caras.

Tras este muro se construia un edificio (skené) que albergaba camerinos para los actores y la
maquinaria en su parte superior: se contaba con una plataforma movil, plataformas elevadas, terrazas,
escotillas y escaleras, y poleas para el descenso de los dioses a la escena (deus ex machina). Existen
datos de la construcciéon de una skené en Atenas en el 465 a.C. *®. Entre el muro y la orquesta, un
espacio estrecho mas elevado (proscenio) acabo ubicando con el tiempo la accién de personajes y
coro, que en los primeros tiempos ocupaban el circulo de la orquesta.

2 Se han hallado los restos de mas de 1.000 ciudades, mientras que otros miles permanecen sin identificar: muchas de
ellas duermen bajo las nuestras actuales: en la Tarraconense, p.e., una de las provincias mayores del Imperio en tiempos de
Trajano, habia unas 300 ciudades y municipios, comunicados y dotados con los servicios habituales. En el Anexo 2 se
incluye un listado de mas de 800 de estas ciudades en donde ha aparecido un teatro, o un ode6n, o ambos. Para mas datos
sobre la audiencia y el pablico, véase ARNOTT (2005).

263 CECCARELLI & MILANEZI (2007).

%% Dinastia Antonina: Marco Coceyo Nerva (30-98), Marco Ulpio Trajano (53-117), Publio Elio Adriano (76-138), Tito
Fulvio Boyonio Arrio Aurelio Antonino Pio (86-161), y Marco Aurelio Antonino Augusto (121-180).

263 yéase BARNES (2010, p. 315).

2% Ibid.

27 Aurelio Agostino Hiponense (354-430). § 3.2.1y 3.2.2.

28 Ammianus, Rerum Gestarum, 29, 6, 11 [13]. Amiano Marcelino (330-395). El prefecto en cuestion era Sexto Claudio
Petronio Probo (358-390), cit. por BARNES (2010, p. 317). Petronio Probo fue honrado como modelo aristocratico en
diversas inscripciones, y fue el patron de Ambrosio de Milan: § 3.1.4.

%% OLIVA & TORRES MONREAL (1997, p. 42).
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Uno de los principales arquitectos griegos fue Filocles, de la demos de Acarnes, aunque no es
mencionado por los autores antiguos — construyo entre otros el templo jonico de Erecteion del 421 al
407 a.C., segn consta en una inscripcion del 409 a.C. >,

Al hilo de nuestra argumentacion y en relacion con la ausencia de fuentes como argumento
contrario a cuanto decimos aqui, cabe sefialar que los vocablos griegos theatropoles y theatrones solo
aparecen mencionados una vez el primero, y dos el segundo, y ello sin contexto: se creen referidos a
gestores de los teatros respecto de las producciones y de la asistencia a los espectaculos >”'. Hacia el
333 a.C. Licurgo reformo el Teatro de Dionisos con asientos de piedra para espectadores >’

La expansién de la Republica y la consolidacion posterior del Imperio obligd en muchas ocasiones
a los romanos a levantar estos edificios sobre suelo 1lano, sobre todo en las ciudades, a diferencia del
aprovechamiento de laderas y montafias mas frecuente entre los griegos en épocas previas. Este hecho
en cambio contribuy6d enormemente al desarrollo de la estructura arquitectonica de la cavea y de los
anfiteatros (la suma de dos teatros opuestos por su skené) y los coliseos romanos.

No se observa una transicidon real entre uno y otro tipo de edificio, quiza porque los romanos
perseveraron en los primeros siglos en la construccion de teatros de madera — el Gran Teatro de
Pompeya, que seguia un trazado estrictamente griego no se construy6 hasta el siglo II a.C. También en

Esparta se construy6 un teatro “griego” en tiempos de Augusto .

Durante el periodo imperial hay una larga tradicion de teatros de madera sobre todo en provincias
(p.e. en Galia y en Germania) *’*. Se supone, pese la escasa evidencia, que eran rectangulares con los
asientos en paralelo al escenario como en nuestros dias. El teatro mas antiguo de tipo romano
construido por autoridades estrictamente romanas es el Pequefio Teatro de Pompeya, en la colonia que
Sila *”* implanto en el 80 a.C., elevado sobre el plano e inscrito en una estructura rectangular — una
inscripcion atestigua que el edificio estaba cubierto.

En Roma, ademas de otros edificios menores y de odeones que se refieren en el texto por alusiones,
hubo al menos 3 grandes teatros: el Teatro de Pompeyo *’°, el de Marcello *”’, y el de Balbus *'®. El de
Pompeyo fue el primer teatro permanente y el mayor construido en Roma, inaugurado en el 55 a.C. —
casi 200 afios después de las primeras representaciones dramaticas en la capital — con unos juegos
que Ciceréon describi6 como los mas magnificentes jamas celebrados *”, y que incluyeron

.. e . . . . . 280
competiciones atléticas y musicales, carreras en el circo, venalia de todo tipo de animales ~.

La cavea (espacio para espectadores) tenia unos 150 metros de diametro, y podia alojar a 11.600
personas sentadas **'. Segun Plutarco, Pompeyo se inspird en el teatro de Mitilene en el 63 a.C. y
decidi6 construir uno mejor y mas grande y lujoso **2. Debié costar una fortuna, y aunque se dice que
lo financié en persona ***, hubo rumores de que fue su amigo Demetrius quien puso el dinero obtenido
durante sus campafias militares conjuntas ***. Pompeyo fue severamente criticado por la construccion

de este edificio también por cristianos que vivian lejos de la capital, p.e., Tertuliano **°.

7 En tiempos de Roma, lo fue Marco Vitrubio Polién (80-15 a.C.), autor de De architectura, de quien procede la
primera mencion de que el sonido se propaga en forma de ondas como en el agua y la descripciéon mas completa que tenemos
del hydraulis (véase LAFARGA, CHAFER & LLIMERA, 2016, en prensa); también construyé circos inundables para
competiciones y espectaculos acuaticos de gladiadores. Una interesante revision de la actividad de estos profesionales puede
verse en CSAPO (2007).

21 CSAPO (2007, pp. 88-89).

22 OLIVA & TORRES MONREAL (1997, p. 42); BARNES (2010, p. 316).

23 Cayo Julio César Octaviano, nacido Cayo Octavio Turino (63 a.C. - 14 d.C.).

27 SEAR (2006, p. 56).

5 Lucio Cornelio Sila (138-78 a.C.).

276 Cneo Pompeyo Magno (106-48 a.C.).

277 Marco Claudio Marcelo (42-23 a.C.).

28 1 ucio Cornelio Balbo el Menor (80 - ? a.C.).

2 In Pis. 27, 65. Cit. por SEAR (2006, p. 57).

20 Dio Cassius: 39, 38, 1. Ibid., p. 58.

21 SEAR (2006, p. 62).

22 pompey 42.4. Cit. por SEAR (2006, p. 57).

283 Velleius Paterculus: 2, 48, 2. Ibid.

24 Dio Cassius: 39, 38, 6; Plutarco: Pompey, 40, 4-5. Ibid.

25 De spectaculis 10, 5. Ibid., p. 58. Véanse § 3.1y 3.2.
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El teatro sufrié un incendio en el afio 22 d.C. y fue restaurado después por Tiberio **°, pero las
obras no terminaron hasta Caligula **’, y en tiempos de Nerén se habia convertido en una atraccion
turistica consolidada **. La escena resulté de nuevo dafiada por el fuego en el afio 80 d.C. **, y su
restauracion llevada a cabo probablemente por Domiciano. Sus ruinas eran aun visibles en el siglo
XVIII, y habia sido aludido ya por su nombre original en el siglo XII, mientras que en el siglo XIII
una parte de la cavea fue reconvertida en fortaleza para la familia Orsini — en adelante el resto del

. - . 290
teatro fue poco a poco cubierto con otras edificaciones = .

Desde 1780 se han llevado a cabo excavaciones en diferentes puntos, que continuaron en 1837, en
1861, en 1935 y en 1985 *'. Detras de la escena, el complejo ofrecia amplios jardines porticados de
180 por 135 metros, y el portico de la cara norte contenia cientos de columnas, en donde pudieron
estar ubicadas las estatuas de las 14 naciones que cita Plinio el Viejo . Este portico estuvo recubierto
de famosas pinturas, y el autor cristiano Taciano el Sirio (120-180 d.C.), que estuvo en Roma desde el
150 al 172 d.C., dice que observo alli 37 estatuas *>.

El segundo mayor teatro de Roma, el de Marcelo, con una cavea de casi 130 metros de diametro,
fue promovido por Julio César quiza para competir con el de Pompeyo, pero la ubicacion del edificio
no era tan favorable a la construccidon y no pudo elevarse tanto, pese a que catdlogos contemporaneos
del siglo IV indican que su capacidad de aforo debia ser mayor que en el de Pompeyo.

Julio César comenzd estas obras en el mismo afio de su muerte (44 a.C.), quedando entonces
interrumpidas hasta que Augusto las retomo en el afio 23 a.C., aunque el edificio debia estar bien
avanzado porque en el 17 a.C. se celebraron alli los ludi saeculares ***. Finalmente los dedico a su hijo
adoptivo Marcelo, muerto el afio que retomo las obras.

La inauguracién fue en el 13 a.C. segan Didn Casio >, o en el 11 a.C., segan Plinio **, y las
celebraciones incluyeron mas de 600 fieras salvajes procedentes de Africa, y también la presentacion

del primer tigre (enjaulado) que se vio en Roma *”’.

Pudo haberse dafiado durante un incendio en el 64 d.C. — Vespasiano ** financié e inaugurd una
nueva escena, segin cuenta Suetonio *° — mientras que el fuego que describe en detalle Didén Casio
en el 80 d.C. no parece haberlo afectado **. En tiempos de Trajano las subestructuras que lo
circundaban parecen haberse utilizado como tabernas, y otros autores citan tiendas, p.e., de

comerciantes en capas militares *°'.

Alejandro Severo planeo6 repararlo y destind impuestos al efecto, pero no esta claro si las obras
llegaron a realizarse ***. Dos siglos después, el teatro comenzo a caer en el abandono, y partes de su
fachada fueron reutilizadas en la reparaciéon de puentes y otras estructuras. Ausonio *”*, un autor de
finales del siglo IV, se refiere aun a ¢l en funcionamiento, y en el 421 el prefecto de la ciudad

continuaba reparando sus estatuas ***.

286 Tiberio Claudio Nerén (42 a.C. - 37 d.C.).

287 Cayo Julio César Augusto Germanico (12-41 d.C.).

288 SEAR (2006, p. 58).

8 Dion Casio: Epit., 66, 24. Ibid.

20 1bid.

1 1bid., p. 59.

22 NH, 36, 41. Cayo Plinio Segundo (23-79 d.C.).

2% SEAR (2006, p. 61).

2% Ibid, p. 62

23 Lucio Claudio Casio Dién Coceyano (? - 235 d.C.). Ibid., p. 62.
6 Ibid.

7 NH, 8, 64. Ibid.

%8 Tito Flavio Vespasiano (9-79 d.C.). Ibid.

2 Vesp. 19, 1. Ibid. Cayo Suetonio Tranquilo (70-130 d.C.).
3% Dion Casio: 66, 24, 2. Cit. por SEAR (2006, p. 62).

3% Marco Ulpio Trajano (52-117 d.C.) Ibid.

392 Marco Aurelio Severo Alejandro (208-235). Ibid., p. 63.
393 Décimo Magno Ausonio (310-395). Ibid.

3% Ibid.
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El tercero de los grandes teatros de la capital fue financiado por Balbo el Menor para celebrar su
victoria sobre los garamanes en el 19 a.C., y fue inaugurado en el 13 a.C. con fastos y juegos, aunque
segun Dion Casio hubo que entrar en barcas porque el desbordamiento del Tiber habia inundado el
teatro. Fue dafiado también por el fuego en el 80 d.C., y probablemente reparado igualmente por

Domiciano *%.

Tenia un aforo para 8.460 espectadores sentados, y es mencionado también por Ausonio como
funcionando a finales del siglo IV, e incluso una inscripcion atestigua su reparacion entre el 408 y el
423 a cargo del prefecto de la ciudad. Ademas de galerias circulares que lo rodeaban, y de los
hallazgos ocasionales bajo la ciudad actual, poco mas se sabe de su estructura, y nada sobre la
decoracion de su escena. Sin embargo, las cuatro columnas de 6nice que Balbo emplazo alli sugieren

que estuvo, como otros muchos, rica y finamente decorado *.

Tenemos alguna informacion especifica sobre otros auditorios del Periodo Romano. Domiciano
instaurd los Juegos Capitolinos en el 86 d.C., que incluian competiciones musicales, incluyendo “las
de tafiedores de lira, entre coros de tales tafiedores, y de lira a solo, sin canto”, y construyo para estos
un gran auditorio en el Campo de Marte.

. ’ 0 .. . . . 308

Trajano construyé otro de ellos en el Foro *”’, y Maximiano hizo lo propio a finales del siglo III **.

El poeta Juvenal menciona salas de concierto y coros enormes en un pasaje que habla sobre la sordera
309

En Hispania, en donde solo la Tarraconensis — la mayor provincia del Imperio — 1legd a contar

con casi 300 ciudades durante el siglo II d.C., tenemos identificados medio centenar de estos edificios
310

Figura 14. Recreacion de la Acropolis de Atenas con el complejo teatral (teatro y dos odeones), a partir del siglo
II d.C. Basado en la maqueta a escala obra de W.C. Laidlaw, donada al Museo Real de Ontario. 1: Partenon. 2:
Erecteion. 3: Propilaia. 4: Templo de Atenea Nike. 5: Odedn de Herodes Atico. 6: Stoa de Eumenes. 7: Teatro de
Dionisos. 8: Odeon de Pericles.

395 Dion Casio: 54, 25; Epit., 66, 24. Ibid., p. 65. § Nota 289.

39 1bid., p. 66.

397 Bl reinado de Trajano supuso el punto de méxima expansion del Imperio.

3% Marco Aurelio Valerio Maximiano Herctlleo (250-310).

39 Satura, 4, 10, 219-239 [14]. Décimo Julio Juvenal (55-127).

310 yease, p.e., BASCH & ALMAGOR (1982); BELTRAN (1982a; 1982b); BELTRAN LLORIS (1982); BERGES
(1982); HAUSCHILD (1982); HOLGADO (1982); MARINER (1982); MARTIN (1982).
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2.1.2.1. Aristoxeno distingue la voz en el habla y en el canto

Es pertinente en este punto complicar un poco mas el cuadro que presenta en el mundo griego el
problema que nos ocupa con varias consideraciones previas.

En primer lugar, el griego clasico era una lengua con acento tonal, que incluia 3% y 5% en el habla.
Acabamos de aludir asimismo a la presencia del elemento musical en todas las formas literarias, asi
como a la terminologia poética actual derivada casi por entero de términos musicales clasicos. Y del
mismo modo hemos apuntado la formacién musical temprana y la consideracion del hombre culto
como conocedor de las formas literarias y poético/musicales.

La ausencia de mencion a los registros vocales en las fuentes conservadas resulta un hecho un tanto
sorprendente por cuanto que si nos ha llegado mencion de registros de aulds en la obra de Aristoxeno
de Tarento (354-300 a.C.) *'" que se saben parejos a los respectivos registros de las voces del coro al

que acomparfiaban *'2,

Aristoxeno define la voz como un continuo melodico que atraviesa el espacio tonal sin detenerse,
pero define el canto como la detencién de la misma en determinadas alturas discretas que guardan
relaciones estrechas: afirma que ambas se mueven de modos opuestos ", prestando fuerte apoyo a
una practica basada en tonos — diatonicos u otros — ¢ independiente, en este sentido, del mero
acompafiamiento o seguimiento estricto de las cadencias melodicas propias del griego clasico (o de
cualquier otro idioma).

Segun esta definicion, habria que pensar no en declamaciones poéticas heterofonicas, sino en
formulaciones cuanto menos melddicas — en cualesquiera modos o escalas — estabilizadas en tonos
discretos mas propios de un discurso musical que de uno lingiiistico: “Las notas del canto son
claramente atacadas, sin caidas ni deslizamientos de una nota a la siguiente. Esto, segiin Aristoxeno, es

lo que diferencia el canto del habla”. *'*

Cabe por ultimo aclarar la distincion ocasional entre /irica solistica para referirnos al canto a solo,
y lirica coral para las intervenciones del coro y especialmente para las numerosas y afamadas
competiciones corales. Platon reclama jurados diferentes para ellas y para las que interpretan a solo,
como las de rapsodas, arpistas, flautistas y otros musicos, estableciendo que la monodia y la chorodia

) . . L. . 315
son cuestiones diferentes que requieren de juicios diferentes ~ .

Teniendo en mente las consideraciones anteriores, cabe pensar en qué tipo de producto pudiere
haber sido una pieza lirica coral, o una tragedia o comedia declamadas en una lengua culta a la que se
le afiadia musica. O quiza en parte el proceso que guiase al compositor pudiese ser a la inversa:
intentar el significado a través de las cadencias prosoddicas del habla para, en un segundo rango de

importancia, acoplar la accion verbal del drama *'°.

Cabe también especular acerca de qué tipo de producciones puede emitir un coro profesional de
tales caracteristicas caso de producir sonidos simultaneos, ademas de la forma (p.e., antifonal o
responsorial): algun tipo de jerarquia tonal, una polifonia improvisada, o una mezcla de ambos tipos
de percepcion — tonal, y atonal o disonante, al modo de los actuales pueblos balcanicos.

O incluso algo ain mas complejo y sutil para nuestros oidos actuales, dada la asombrosa
especulacion sonora con cuerdas, escalas y géneros — por supuesto, ain con voces —, que llevaron a
cabo los griegos, unida a las complejidades y sutilezas artisticas que entrafiaba su propia lengua
cuando era, a su vez, musicada. Piénsese, p.e., en las diferentes situaciones dramaticas y expresivas
que aparecen durante la trama referidas al coro: lamentaciones, himnos, celebraciones de jubilo,
hechos tragicos, e igualmente mofas, ironias, satiras y criticas feroces en la comedia ...

3M82.2.1.1.1.

31282.2.1.2.3.

313 ADAN (2009-2010, p. 67).

314 WEST (1994, p. 43).

31 Ieg. 658d-659a.

316 yéase al respecto el capitulo 2 de WEST (1994), “La voz”, pp: 39-47.
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Cabria considerar qué cantaban, pues, los coreutas: unisonos y heterofonia de 8 — esta es la tnica
y prudente opinidn aceptada hoy —, duos, 5%, como sabemos que existian de hecho en su habla, otros
intervalos distintos a la jerarquia tonal y propios de su lengua o de su teoria arménica, o acaso una
mixtura de ambos, quiza para provocar humor, o terror, u otros de cuantos afectos postularon, para los
futuros milenios, con acierto — mas adelante, en el subapartado 4.3.1, se observaran los intervalos
supuestos en el fragmento del Orestes de Euripides.

Es posible, en efecto, que para un pueblo culto que habla también con melodias e intervalos y que
es sensible a sutilezas y fracciones tonales a las que nosotros no lo somos, el discurso de la tonalidad y
de la armonia haya tenido un sentido mas /ineal, melddico, declamado y sucesivo que el que hoy le
atribuimos. Es, incluso, probable. Pero es altamente improbable que dado su elevado nivel
especulativo y auditivo, hayan dejado de tentar y de probar los placeres evidentes al oido, aquéllos a
los cuales ni siquiera Agustin pudo resistirse. Vale decir: los que se obtienen mds alld de octavas,
quintas o cuartas, ademds del unisono.

Aristoteles dice que los ditirambos y los nomoi combinan melos, ritmo y metro, mientras que las

tragedias y las comedias los utilizan en diferentes combinaciones *".

La presencia en la escena de ciertos tipos de voces especializadas, como la ligyra, que reproducian
sonidos naturales o ambientales, como insectos, cantos y llamadas de pajaros, gritos, llantos o
lamentos de personas, asi como también el habla de afamados oradores, indica un alto grado de
refinamiento vocal *'®,

Alan Lomax describe los refinamientos del canto de la antigua Grecia: “Las variables [que afectan
a la voz] incluyen una voz abierta, tensa y aspera, glotalidad, tremolo, nasalidad, énfasis, tempo,
volumen, nivel de afinacion en relacion con el rango natural de los cantantes, cantidad y tipos de
ornamentacion, precision de la entonacion y el ritmo, precision en la enunciaciéon y cuando existen
varias voces, el grado de fusion [combinacion o armonizacion]” *"°.

Los gritos y emisiones estridentes de las coreutas danzantes de Esparta y de los primeros tiempos
de las danzas corales y el ditirambo, guardan muchas similitudes con técnicas actuales entre pueblos
balcanicos **° que practican polifonia tradicional, en los que este tipo de efectos diferentes de la
técnica del canto habitual, suele estar igualmente a cargo de voces mas especializadas.

Después de la exposicion de las tradiciones actuales en los pueblos de Epiro y de Georgia, y para
tener una vision completa de los paralelismos con las practicas vocales escénicas occidentales de los
ultimos 500 afios (opera), véase el subapartado 2.1.3.3 ademas de cuanto sigue (festivales musicales y
redes de auditorios).

Aristoxeno, quien se opuso al juicio pitagorico sobre intervalos y consonancias (basado en razones
simples), sostenia que el juicio “experimental” (sensorial) que proporcionaba el oido era una medida
mas veridica que cualquier calculo. Con todo, sus gustos — en la medida en que nos son conocidos —
parecen haber sido también conservadores: se oponia a la innovacion, era partidario de la musica
sencilla de los antiguos, y admiraba a los musicos que “desprecian la polifonia y la diversidad” **'.

3" MATHIESEN (1999, p. 95).

318 WEST (1994, p. 42).

*" Ibid.

320 B] “yodel” es una técnica vocal practicada por culturas distantes en todos los continentes. § 2.1.3.1.
32l TATARKIEWICZ (1987, p. 231).
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2.1.2.2. Odeones: cantorum receptaculum

En Grecia y Roma existi6 un edificio peculiar, similar en todo a los teatros, pero de un tamafio mas
reducido, y dedicado a recitales y conciertos, y, por supuesto, a cualquier acto publico que requiriese
de estas instalaciones en muchos casos suntuosas *>-. Muchos estaban ricamente ornamentados, y
todos cubiertos y disponibles en cualquier época del afio: voces e instrumentos desplegaron alli su
tekné durante siglos. Estas fueron las salas de reunion y entretenimiento preferidas por los filosofos,
seglin cuenta Plutarco en los siglos I-I1 **, y después también Didgenes Laercio en el siglo IIT d.C. ***.

Los odeones formaron asimismo parte de la dotacion imperial que se otorgaba a las ciudades con
un determinado rango, estando invariablemente presente en todas las capitales. Otros fueron
financiados con fondos privados. Los hubo por todas partes: cientos de ellos abrazaron el
Mediterraneo en toda su extension, y ciudades como Ptolemais o Cirene en la Cirenaica, o Petra en

Siria, llegaron a contar hasta con 3 y 4 teatros, y entre ellos por supuesto un odedn *>°.

A tenor del grado de sofisticacion técnica, artistica, y cultural, de griegos y romanos, Vitrubio
cuenta que Apaturius de Alabanda, uno de los pintores mas famosos de la antigiiedad, recibi6 el
encargo de pintar la escena de un odeén en Tralleis, cerca de su ciudad natal, cosa que hizo en un
estilo naturalista sin incluir los mitos habituales, motivo por el cual se le ordend borrarlo y pintarlo de
nuevo >>°. A partir del siglo I d.C., las escenas devinieron incluso mucho mas ricas en decoracion,
siendo algunas cubiertas con plata, oro, o marfil **’.

El odeon mas antiguo conocido es el de Skias (Esparta), construido por Teodoro de Samos en 600
a.C. Y todavia en tiempos de Cristo, el geografo e historiador griego Estrabon los llama cantorum
receptaculum. Atenas contd con al menos tres de estos edificios — Odeon de Pericles (s. V a.C.),
Odeon de Agripa (s. I a.C.) **® y Odeén de Herodes Atico (el mayor, s. IT d.C.) **°. Parece que los 3
fueron destruidos definitivamente con la invasion de los hérulos en el 267 d.C. **°.

El primero tenia una superficie de 4.000 m’, y fue construido hacia
el 435 a.C. para las competiciones musicales de las Panateneas, los

’_____L ensayos de los coros, y como prevision en caso de mal tiempo para los

e E espectadores del teatro. Plutarco dice que Pericles fue el responsable
v <0 de construirlo en el complejo arquitectonico contiguo al Gran Teatro
/ de Dionisos: techado con ricas maderas y recubierto de bellas piedras
V?’* y marmoles, y consagrado a espectaculos de canto *'. Es

probablemente este teatro al que se refiere Aristdteles mas tarde en
Atenas. Vitrubio *** y Plutarco **° también aluden a él. Le costd el
ostracismo a su inspirador, Daemon — el preceptor de Pericles a
quien se atribuye la famosa teoria del ethos —, a la muerte de su
protector, debido al costo oneroso que supuso para las arcas del
estado.

Figura 15. “Pericles, hijo de Jantipo, Ateniense”.
Copia romana de un original griego del 430 a.C.
Museo Britanico Inv. 269 n2.

3221 a decoracién de teatros y odeones en su tiempo dista mucho de lo que contemplamos actualmente, piedras desnudas
que son sombras de multitudes.

323 De exilio, 14. Cit. por FRAZER (2012, p. 220).

34 Ibid.

325 8§ Anexo 2.

3 De architectura, 7, 5-7 [15]. Marco Vitrubio Polion (75 a.C.-15 d.C.). Sobre el teatro de Tralleis, véase
ARISTODINOU (2013).

32T SEAR (2006, p. 55).

328 Marco Vipsanio Agripa (63-12 a.C.).

329 Hiparco Tiberio Claudio Atico Herodes (101-177). Los

339 SEAR (2006, p. 390).

31 COMOTTI (1986, p. 28).

332 De architectura 5,9, 1 [16].

333 pericles, 4, 1-2 [17].
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El edificio fue calificado como el mas bello de toda Grecia por Pausanias **. Cuenta este autor que
habia sido destruido por el mismo Aristiéon que defendia la ciudad contra Sila en 87-86 a.C. para
impedirle utilizar sus materiales atacando la ciudadela. Fue posteriormente reedificado a todo gasto
entre el 63 y el 51 a.C. por Ariobarzanes Il de Capadocia y los arquitectos Marcus Stallius y
Menalippus “a imitacion de la tienda de Jerjes” — es decir, con techo conico, lo cual seglin Plutarco lo
diferenciaria del original **.

Nos ha llegado también noticia de que el filésofo estoico Crisipo de Solos (282-206 a.C.) murid
justo después de asistir con sus estudiantes a un concierto en el Odedon. Y Ateneo lo menciona en un

fragmento de didlogo de una obra perdida de Socién de Alejandria (200-170 a.C.) *°.

El Odeén de Agripa fue un regalo del yerno de Augusto a la ciudad de Atenas entre los afios 20 y
10 a.C. De planta rectangular, tenia un aforo para 1.000 espectadores, aunque a mediados del siglo 11
d.C. un hundimiento del techo obligd a reformarlo, reduciéndose su aforo a la mitad. En este momento
se cree que estaba dedicado a sala publica de lectura, mientras que los espectaculos musicales se
ofrecian en el odeén de Herodes Atico. Después del incidente, se construyé un muro transversal y se le
destind como sala de conferencias. Su escena estaba decorada con estatuas de marmol coloreado del
dios Hermes, la orquesta pavimentada con idénticos materiales, y tenia una entrada monumental por el
sur con dos filas de columnas corintias. Las columnas de la fachada norte estaban adornadas con
estatuas de gigantes adosadas (piernas serpentiformes) y de tritones (piernas en forma de cola de pez),
ademas de torsos inspirados en las estatuas del Partenén. Dice Pausanias que en la entrada

’ : . 337
monumental habia estatuas de los reyes egipcios .

En el siglo V se construyé sobre €l un complejo con habitaciones, patios, peristilos y termas, no se
sabe si destinado a escuela, gimnasio, o al palacio del gobernador bizantino — un hecho frecuente en
los tiempos de Bizancio y Justiniano: el teatro de Malaga, por ejemplo, sufrié una reorganizacion
similar en estos mismos tiempos, cuando sus tropas ocuparon el sur de la costa de Hispania durante 72
afios.

El tercero, el mayor de los tres — 8.000 espectadores — y el tinico conservado hoy dia, fue
financiado por el rico ciudadano ateniense Herodes Atico en memoria de su mujer. Sofista y retorico,
fue profesor de Marco Aurelio **® por encargo de Antonino Pio **°, y una figura destacada de la
Segunda Sofistica. Era hijo de Tiberio Claudio Atico Herodes y nieto del banquero mas rico de

Atenas, y repar6 ademas el Odedn de Corinto **.

Acepto a 3 jovenes como hijos adoptivos, y tuvo relaciones intimas
con uno de ellos, Polideuquion, que escandalizaron no por ellas
mismas (la homosexualidad era un fendmeno tolerado) sino por su
desaforada y desenfrenada pasion. Més tarde fue acusado de ser el
responsable de la muerte de su mujer por su cufiado Bradua, y
absuelto por los tribunales de Atenas.

El edificio que llevaba su nombre se levantd en el 160 d.C., con
techos suntuosos construidos con vigas de cedro, y probablemente con
una abertura central para permitir la luz. Estuvo decorado con estatuas
y pinturas, con un tamafio similar al de algunas grandes salas de
concierto neoclasicas. Restaurado en parte, ha alojado a eminentes
orquestas y artistas en concierto, y se sigue utilizando con motivo de
producciones artisticas y dramaticas.

Figura 16. Busto de Herodes Atico hallado en Probalente, ca. 161 d.C. Museo del Louvre.

3% The Family Minstrel, 1, p. 116, 1835.

335 SEAR (2006, p. 390).

38 Deipnosophistae, VIIL, 336b. No se conservan sus obras salvo citadas por autores posteriores.
337 Descripcion de Grecia, 1, 8, 6 [18].

338 Tercero de los “cinco emperadores buenos”, de origen hispano. Véase la Nota 264.

339 Ultimo de los “cinco emperadores buenos”. Ibid.

340 BRONEER (1932).
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En Atenas se cita un odeon en los tiempos antiguos del tirano Pisistrato, que pudo ser restaurado
por Licurgo en el 330 a.C., quiza el que cita Aristofanes para asuntos judiciales, distribucion del
grano, o para el reclutamiento de soldados **'. Muchos siglos después, Gregorio Magno (540-604)
seguiria llamando “ode6n” al lugar donde ubicaba a los cantores en la iglesia.

En el Periodo Romano, a diferencia de los odeones griegos que se dedicaron exclusivamente a
conciertos y eventos musicales, estos edificios se dedicaron ademas a representaciones teatrales,
egjercicios de canto, concursos de poesia, y otras actividades, constituyéndose en circulos privados de
las élites romanas frente a los teatros ptiblicos, mucho mayores, y en los que tenian también reserva de
asientos privilegiados ***. El primer gran odedn en la capital (Roma) fue financiado por Domiciano, y
un segundo por Trajano — se conjetura otro a cargo de Adriano **, y alguno mas en adelante.

Figura 17. Odedn de Herodes Atico en Atenas, siglo 11 d.C.

34 Aristofanes de Atenas (444-385 a.C.). “Odeum”, Encic, Britan., 11° ed. (1911).
32 KARADEDOS et al. (2011).
33 Publio Elio Adriano (76-138). Nacido en Italica (Hispania) o en Roma de familia aristocratica hispanica.
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2.1.2.3. Practicas multifénicas en ceremonias y funerales

El instrumento mas frecuente e invariablemente presente en los funerales del Mundo Clasico fue
el aulds doble, y el género aludido con mas frecuencia el canto flinebre de un coro masculino. Esquilo

menciona esta forma cuando canta el coro **, al igual que Euripides **.

Este tltimo cita ademés una danza como parte de una de estas ceremonias **°, y en otra obra alude
a la presencia de un pajaro que acompaiia al cortejo >*’. También Séneca se refiere al canto finebre de
los varones ***.

Las procesiones estan igualmente asociadas a los ritos funerarios, como se puede apreciar en las
representaciones de algunas tumbas, p.e. Bruschi y Tifone, con varones que tocan cuernos y /lituus. El
aulds aparece por igual en representaciones funebres egipcias, griegas, y romanas. Safo (640-550 a.C.)
menciona una procesion con cantos y mésica instrumental **. En otra cita de Euripides se requiere un
flautista o un auleta para un funeral reciente **°.

Ateneo describe una procesion en tiempos de Ptolomeo II Filadelfo **' (283-246 a.C.) con no
menos de 600 cantantes y 300 citaristas *>>. En el siglo I d.C., Livio describe una procesion de mujeres
de tradicion muy antigua (s. VIII a.C.), en la que estas cantan himnos a coro y bailan danzas rituales
seglin ritmos ternarios *>>. Y en otro pasaje describe un ensayo del siglo III a.C., en el que un coro de
27 virgenes prepara un nuevo himno para una procesion *>.

El uso de aul6s en los entierros fue tan popular durante la Republica (240-27 a.C.) que la ciudad
emiti6 un edicto limitando el nimero de auletas participantes a 5 **°. Pero la iniciativa no parece que
tuvo mucho éxito porque cuenta Ovidio que durante la etapa de Augusto (27 a.C. - 14 d.C.) se emitid
una nueva normativa que elevaba el maximo de intérpretes a 10 **°. El canto funebre mas comun fue la
nenia, una plegaria con acompafiamiento de aulds. Hubo también profesionales del luto, llamados
praefica, contratados para cantar las plegarias frente a la casa del difunto.

Tertuliano de Damasco *’, uno de los primeros Padres de la Iglesia, ataca la celebraciéon de la
tradicional procesion de actores desde el teatro a los templos y otros lugares, al son de aulds y
trompetas bajo la direccion de dos de los mas despreciables maestros de ceremonias: el director de
pompas funebres y el adivino ***. Pero atin Isidoro de Sevilla tres siglos después menciona el amplio
uso de tibiae en los funerales *>°.

La participacion de coros de varones en funerales es una tradicién atin hoy viva entre algunas de
las poblaciones mas antiguas de Europa, como son las de Svanetia, revisadas en el subapartado
1.5.2.3.

3 Los Suplicios.

3 Ifigenia en Tauris.

36 Las Suplicantes.

347 Elena.

38 Trojan Women, 1, 77. Lucio Anneo Séneca el Joven (4 a.C. - 65 d.C.).

39 DAVENPORT (1980). Cit. por WHITWELL (2012), n°® 77.

330 Elena.

31 Lit. “el que ama a su hermana”.

352 Deipnosophistae, 5, 33 [19]. Ateneo de Naucratis (siglos II-III d.C.). Cit. por SENDREY (1974, p. 411) y por WEST
(1994, p. 41).

331,20, 3-4 [20].

34 Ibid., 27,37, 12-14 [21].

355 SENDREY (1974, p. 410).

336 Fasti, 4, 655-660 [22].

37 Quinto Septimio Florente Tertuliano (155-230 d.C.).

338 De spectaculis, 10, 2 [23]. § Nota 864. En otro pasaje (VII, 2) describe mas detalladamente procesiones civicas al
circo con presencia de personajes e instituciones oficiales. También dice que los juegos se anunciaban mediante carteles.

3% Etymologiarum, 16, 3; 21, 4-7 [24]. Isidoro Hispalense (556-636 d.C.).
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2.1.3. Coros griegos

Se han perdido todos cuantos guiones pudieron haber existido *®, y pese a que hubo muchos
dramaturgos durante estos siglos **', solo ha sobrevivido parte de la obra de tres autores tragicos, toda
ella correspondiente al texto poético: Esquilo (7 obras de 79), Sofocles (7 de 130) y Euripides (17 de
92), y de uno cdédmico, Aristdéfanes (11). Sus dramas, junto con algunas fuentes secundarias como
Aristoteles, constituyen la base de cuanto se sabe sobre el teatro griego, del cual se desconoce, en
buena medida, casi todo.

La naturaleza exacta de estos coros antiguos no esta en absoluto esclarecida, pero se conocen sus
funciones narrativas en la época cldsica: como nexo argumental entre escenas diferentes, a modo de
interludios entre la accion principal, como personaje representativo de una voz colectiva referida a los
espectadores, como intérprete lirico en la alternancia del dialogo con canciones corales o stasimon,
incluso en las comedias cantando, bailando, narrando o actuando **.

El coro, como apuntaron algunos romanticos **, muestra la reaccién de un publico ideal ante la
accion dramatica, y se convierte incluso en una especie de conciencia colectiva del mismo ***.
También comunica a la audiencia lo que los personajes no pueden revelar. Ademas de cantar, en
ocasiones declamaba sus intervenciones a unisono, a fin de hacer inteligible el texto en todo el
auditorio. Para ello se usaban recursos técnicos como la sincronizacion, el eco y el disefio
arquitectonico, el murmullo, y mascaras que aumentaban la sonoridad de la voz.

Entraba en la orquesta en 3 filas de frente y 5 de profundidad, lo cual significa que aunque en el
teatro antiguo formaba un circulo, en el teatro clasico formaba un rectangulo. El lider (corifaios) se
hallaba en el centro de la primera fila y era un cantante y danzante profesional. El resto del coro se
componia de amateurs (ciudadanos) escogidos por el autor y pagados por el patrocinador (coregos).
Sus intervenciones solemnes en la tragedia eran llamadas emmelia, las divertidas en la comedia
codrax, y las escépticas del drama satirico sicinnis.

Segun West el coro, a diferencia de la sociedad espartana, no tuvo en Atenas una institucion estable
adecuada y acorde con un programa de educacion, dado que los coros se formaban de nuevo en cada
nuevo evento: si la pieza era nueva, lo cual era el caso mas frecuente, era el propio compositor (poeta)
quien asumia la preparacion de los cantantes **. Su importancia decayo después del siglo V a.C.,
cuando comenzo a ser integrado en la accidon dramatica para acabar siendo un personaje mas: los
ultimos dramaturgos dependieron cada vez menos de é€l.

Jenofonte, discipulo de Socrates al igual que Platon, habla de los largos periodos de preparacion y
las grandes sumas de dinero que se requerian para preparar un coro para la competicién y parece
quedar perplejo de que esto se haga cuando la meta es tan solo un “premio insignificante” *%.
Contempla el proposito de la competiciéon como el catalizador esencial que empuja a alcanzar los
niveles mas altos de ejecucion, y atribuye a Licurgo (s. IX a.C.) haber instituido esta filosofia: “...
cuando el espiritu de rivalidad entre pueblos es maximo, es cuando los coros son mas preciados de oir
y las competiciones atléticas proporcionan el mejor espectaculo™ >,

Jenofonte observa ademas un valor secundario en la actividad coral en cuanto que ayuda a
fomentar la disciplina civica **, y sefiala que los coros més exitosos son aquellos cuyos directores son
“los mejores expertos” *®.

360 Bl fragmento del Orestes de Euripides muestra que en los manuscritos de las obras se incluian simbolos y notacion
musicales. § 4.3.1, y la Fuente Primaria 162.

361 E] primer alfabeto musical en Grecia aparece en el siglo IV a.C. ROBERTSON & STEVENS (1993, p. 153).

362 E] numero mas elevado de componentes citado es de 50. En las tragedias de Sofocles, quedd reducido a 12 y
aumentado a 15 en las de Euripides. En las comedias clasicas estaba formado por 24 personas.

363 § 2.1.2.1. Para mas datos sobre la audiencia y el publico, véase ARNOTT (2005).

364 OLIVA & TORRES MONREAL (1997, p. 41).

365 WEST (1994, p. 36).

3% Iiero, 9, 4; 9, 6; 9, 11 [25].

387 The Lacedemonians, 4,2; 4, 7; 5, 1 (Licurgo) [26].

388 Oeconomicus, 8,3 [27].

3 Memorabilia, 3, 3, 11-13 [28].
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Platon ofrece mucha informacion respecto de las competiciones corales: habla de las fechas de los
festivales e insiste en la importancia que tienen para el Estado y la relacion que guardan con los
valores civicos *”°, advirtiendo del especial valor para las tradiciones méas antiguas porque “nos trae el
recuerdo de nuestros antepasados” y alaba a “aquellos que son capaces de despertar en nosotros la
memoria de nuestra juventud” *’'.

A continuacion discute el concepto de competicion mixta diciendo que nunca funciona bien porque
la gente de diferentes grupos de edades prefiere tipos diferentes de eventos, y nos da otra definicién
muy vaga de lo que entiende por la clase mas elevada de musica: “aquella que deleita a los mejores y
mejor educados, y especialmente aquella que deleita a quien es el mejor en virtud y educacion”, acaso
aludiendo a la tradicion en contra de la innovacion.

Trata después la cualificacion de los jurados aclarando porqué no es apropiado permitir al publico
juzgar estos eventos °'%, y continGia con el amplio conocimiento que deben poseer. Tras discutir
algunas restricciones sobre las formas musicales — como que los hombres no han de cantar canciones
dirigidas a mujeres, o que no se deben mezclar melodias de hombres libres con las propias de esclavos
— hace algunos comentarios sobre la cualificacion de los coros:

“Pero consideremos ahora no como nuestros coristas, que tienen de 30 a 50 afios de edad, e incluso
mas, usan las Musas, sino como las han de usar. Y las consideraciones que parecen mas urgentes son
mostrar que estos coristas de 50 afios que van a cantar requeriran algo mas que una mera formacion
coral. Necesitardn una percepcion fina y conocimiento de las armonias y ritmos; de otro modo, como
podrian saber si una melodia seria correctamente cantada en el modo Dorio, 0 lo mismo del ritmo que
el poeta le hubiera asignado?” *”.

También ofrece algunas recomendaciones para elegir a los directores: “En primer lugar, hemos de
escoger directores para los coros de muchachos, y varones, y doncellas, los cuales habran de seguir en
la diversion de la danza, asi como el resto de nuestras formaciones; — un director sera suficiente para
los coros, y no debera ser menor de 40 afios. Un director igualmente sera suficiente para dar entrada a
los solgi de los cantantes, y de ofrecer juicios sobre los competidores, y no debera tener menos de 30
afios” ° .

Ya hemos citado a Pindaro en relacion con coros profesionales que participan en competiciones

375
corales ”".

Se atribuye la creacion del himno épico a Estesicoro de Himera (610-550 a.C.) y de las odas
corales a Ibico de Regio (550-500 a.C.), reputado especialista en su composicion *’®. Y durante el siglo
V a.C. existen ya escuelas corales de renombre con Melanipides de Melos (c. 450-413), Timoteo (fin
siglo V y comienzos del IV), y Filoxeno de Citera (435-380) — Filoxeno fue comprado como esclavo
y liberado por Melanipides, quien le form¢ en el arte del ditirambo, fue muy activo en la defensa de la
Nueva Musica e influy6 en Euripides y en el tratamiento de los coros en adelante: se conoce el titulo
de una obra perdida, Galatea (o Ciclope), tema que trataron después Teocrito de Siracusa (310-250
a.C.) y Ovidio *"".

En un didlogo de Antifonte de Atenas (480-411 a.C.) un director de coro a cargo de una de estas
formaciones en Targelia en el 412, describe el trato, reclutamiento, y atencion que dispendiaba a sus
cantantes cuando fue choregos en las Fiestas Dionisias de Atenas, defendiéndose de la responsabilidad

: 378
de la muerte de uno de ellos por envenenamiento .

Pausanias cuenta que el filésofo Hipias de Elide (h. 450 a.C.) fue también compositor, y cita una
elegia compuesta para conmemorar la pérdida de un coro entero de muchachos durante la travesia de
. 379
un rio °”.

370 I eg. 828D, para las fechas; Leg. 653-4 y 835, para los valores civicos [29].
3! Leg. 657a-c y 657d, respectivamente [30].

372 Leg. 658d-659a [31].

373 Leg. 668a-d [32]. La cursiva es nuestra.

37 Leg. 764c-¢ [33].

375 § Nota 178.

376 COMOTTI (1986, pp. 20-21). § 2.2.2.3.

377 Publio Ovidio Nasén (43 a.C. - 17 d.C.).

386, 11-13 [34]. § 2.1.1.1.

379 Descripcion de Grecia, 5,25, 3-4 [35].
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Herodoto de Halicarnaso (484-426 a.C.) informa de un hecho tragico similar, en este caso victimas
de una plaga: de los 100 jovenes de un coro enviados desde Delfos, tan solo regresaron dos ™.

. , . . . , . 381 , .
Aristoteles menciona en varias ocasiones el coro: p.e., como se financia ~ y como se ha de elegir a los

jurados **2.

Pausanias menciona un coro de 35 muchachos que viaja desde Mesina para participar en el festival
de Rhegium **. Ya hemos aludido a un coro gigantesco de 600 varones en un festival en tiempos de
Ptolomeo II, poco después de Aristoteles ***, y también a una produccion pagana tardia de Marciano
Capela (s. V d.C.), en la que se cita un coro enorme bien preparado que interpreta de forma concertada
con un conjunto instrumental **.

2.1.3.1. Ditirambeos, coros, y danzas corales circulares en Esparta

La representacion mas antigua de danzas circulares obra sobre una pieza de ceramica hallada en
Cucuteni (Rumania), del 4.000 al 3.000 a.C., en la que se ven 6 figuras estilizadas bailando en circulo,
actualmente en el Museo Arqueologico de Bucarest. Le siguen dos méas del Bronce cretense: una con 4
varones (Kamilari, 1900-1300 a.C.), y otra con danzantes alrededor de un musico que tafe lira
(Palaikastro, 1400-1100 a.C.), ambas en el Museo Heraklion de Creta.

En Atenas, 13 soldados bailan en circulo en una ceramica del siglo VIII (Antikensammlungen de
Munich), 4 personas bailando en circulo adornan la estatua de un dios (Beocia, siglo VII, Museo del
Louvre), 4 bailarines danzan girando alrededor de otro musico (Beocia, siglo VI, Museo Kestner de
Hanova, Alemania), y en otra ceramica etrusca 17 danzantes giran alrededor de Hércules (Tarquinia,
siglo VI, Museo Municipal).

Tenemos noticias de la existencia de coros de ciudadanos (actividad obligatoria para los varones
libres de sus ciudades) y de escuelas musicales que fomentan el desarrollo de la musica coral en
Esparta, cuna primera del poder en los territorios de la antigua Grecia, en época tan temprana como el

. 386
siglo VI a.C. ™.

El ditirambo, formalmente establecido en los primeros tiempos de Esparta, parece haber consistido
en un coro que gira formado por unas (50) cincuenta personas >/, hombres o nifios, de contenido /irico
mas que dramatico, siendo esta una caracteristica mas tardia visible ya en la tragedia. Su estructura
basica reside en un didlogo entre textos cantados por el corifeo y estribillos o ritornellos a cargo del
coro. Sus origenes han sido referidos a antiguas danzas circulares cantadas (coros).

Las danzas corales practicadas en Esparta abarcaban diferentes ambitos sociales: pasan (para la
curacion); pyrriche (baile de espadas a cargo de jovenes guerreros); gymmnopaidiai (danzas
ceremoniales a cargo de muchachos y hombres desnudos, basadas en los movimientos de la lucha
griega); partenios (cantos rituales de coros de doncellas para iniciarse en el matrimonio, de ritmo
rapido y posiblemente de movimiento circular; los partenios arcaicos eran cantos procesionales
interpretados en ceremonias publicas); threnox (funerales); paraklausithyron (lamentos ante la puerta
de la pareja deseada); himnos ...

3% Histories, 6,27, 1-3 [36]. Cit. por WEST (1994, p. 41).

381 Cons. Ath. 56, 3-5 [37].

*2 Ibid.

38 Descripcion de Grecia, 5,25, 2 [38]. Cit. por WEST (1994, p. 41).

38 Deipnosophistae, 5, 33. § Nota 352.

385 § Notas 244 y 245. En 2.1.4.2 se describen otras formaciones vocales enormes en el marco de procesiones y funciones
religiosas y funerarias. § 2.1.1.2.

38 FUBINI (1988, p. 40). El odeén més antiguo conocido es de comienzos del siglo VI a.C.: § 2.1.2.2.

37 SCODEL (2011, p. 37). P.e., los coros no competitivos de las Grandes Dionisias de Atenas. CECCARELLI (2013, p.
169) analiza los problemas de separar los coros ciclicos (danzas circulares) y lo que hoy llamamos ditirambo, dada la escasa
presencia del término en las inscripciones conservadas, y sugiere que el publico de la época podria haber reservado este
ultimo para piezas solisticas de competicion.
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Los peanes, cantos apolineos a coro previos al banquete colectivo de hombres, fueron toda una
institucion en Esparta. Su contrapartida femenina era la ololyge: cuando se usaba en el ditirambo, un
coro de mujeres respondia a otro de varones. Los enfrentamientos corales entre hombres-mujeres
tenian lugar en las bodas y en los agones (competiciones).

Los himeneos o epitalamios, compuestos por una monodia y una parte coral, eran cantos amorosos
para las bodas. Atenco cita uno de ellos en torno al 300 a.C. en el que participaba un coro de 100

388
personas .

En la tragedia de Euripides Bacchae se presenta un coro femenino de mujeres troyanas cantando
himnos a Dionisos, imbuido de éxtasis, con gritos, vibratos, voz tirolesa, sollozos, y con respiraciones
alternas y llamadas inarticuladas; todas ellas técnicas presentes hoy dia en la polifonia tradicional de
las poblaciones europeas ***. Si bien el pasaje sugiere una interpretacion a solo acompafiada de danza y
de repeticiones del estribillo por un coro, otras fuentes establecen un canto coral a cargo de un coro

femenino o de uno mixto >*°.

Hubo coros de mujeres, de varones, de nifios, y mixtos. Los mixtos podian, en ocasiones, dejar de
cantar juntos e iniciar una danza cuya melodia consistia en el nomos **'. Es probable que las danzas
dionisiacas y orgiasticas obrasen en ocasiones en circulos.

Se atribuye a Arion de Lesbos o de Metimna (s. VII a.C.) la transformacion del ditirambo en una
narracion cantada a cargo del coro ***. En los primeros tiempos, el poeta y compositor era a la vez el
primer actor y el choregoi u organizador del coro. El término coragds o corego aparece por vez
primera en Esparta, para designar al instructor y director del coro durante la interpretacion *%°.
También se le conocié como exarconte, corifeo, coroleta, corostata, 394 y otros. Con el tiempo, la
figura del corifeo se independizo6 del coro en la figura del primer actor, innovacion atribuida a Tespis.

En Bulgaria, los cantos de las abuelas de Bistritsa corren a cargo de un grupo de mujeres ancianas
que giran en circulos danzando en sentido inverso a las agujas del reloj, mientras elaboran sus lineas
melddicas correspondientes. Dos grupos cantan en antifona y un tercero emite la drona, en un rito de
iniciacion para las mujeres jovenes.

La gran mayoria de los cantos de los svan de Georgia consisten en danzas circulares que comienzan
lentas y aceleran hasta el final, interpretadas dentro de un rango melddico estrecho, normalmente de
4%, En el Este del pais también existen danzas circulares, en las que son muy populares sobre todo los
ritmos ternarios, si bien aqui no se interpretan al modo polifonico.

Es dificil imaginar, incluso al margen de la polémica monodia vs. chorodia, que los espartanos
cultos que participaban en tales coros, ni ain aburridos ni ebrios en sus banquetes y simposios —
como hombres libres que fueron —, intentasen juegos vocales que combinasen diferentes intervalos de
forma simultanea, en cualesquiera escalas del mundo helénico que se quieran considerar.

3% Deipnosophistae, 4, 4 [39]. Cit. por WEST (1994, p. 41).

3% TSOBANOPOULOU (2009) [40].

3% CALAME (2001). § Nota 253.

3V El nomos o ‘ley’, era la principal forma artistica para solistas profesionales y la musica principal en las competiciones
agonisticas. Se trataba de una monodia ciclica sin repeticiones estroficas en 3, 5 6 7 movimientos. En los nomos antiguos, no
se permitia a los intérpretes cambiar la harmonia; los ultimos nomoi se escribieron en diferentes modos y metros. También
existié un nomos instrumental (SACHS, 1944).

392 PICKARD-CAMBRIDGE (1997).

3% § 2.1.1.3. Mas adelante, en Atenas, se ocupara ademas de la organizacion y financiacién de tragedias: los coros se
formaban de nuevo para cada evento, y si la composicion era original (nueva), como era el caso mas frecuente, era el
compositor quien preparaba a los cantantes.

9% yéase MICHAELIDES (1978).
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2.1.3.2. Comedia Atica: 24 coristas en escena

La comedia fue el género estrella de consumo en la Grecia clasica y en adelante, y gozo de un
L, 1 1e . . ’ : 395
publico muy aficionado, entusiasta y numeroso, y de gran numero de obras y compositores ~ . El
numero de componentes del coro en la comedia era de 24.

Segun Aristoteles, derivéd de los himnos falicos y no de la adaptacion de formas corales antifonales
como las que dieron origen a los espectaculos tragicos, pero ello no explica suficientemente la
existencia de algunos elementos caracteristicos de la comedia: los enfrentamientos entre dos coros,
entre un actor y el coro, y entre los propios actores (agon), y los momentos en que el coro se dirige al
publico sin las mascaras (parabasis).

Las competiciones de comedias fueron establecidas en Atenas en el 430 a.C. La estructura alterna
de coros y de solistas (o de recitados) también existe en la comedia. Aqui, el agon o combate es
siempre el primer episodio y una escena de disputa que gana invariablemente el actor que expone las
ideas del compositor, de modo que se ha aludido a la esencia de la comedia ateniense como una pieza
de tesis.

El episodio de la parabasis en cambio resulta, a nuestros fines, una forma muy curiosa de canto
coral. Durante la salida temporal de escena de los actores, el coro se quita las mascaras y mantos y se
dirige al publico avanzando hacia él mientras entona un canto en 7 partes: una intervencion muy breve
(kommation), un discurso que emite el corifeo expresando la opinion del autor (parabasis), una
secuencia mas larga sin interrupciones (makron), y cuatro partes simétricas con estructura estrofica

(strophe, epirrhema, antistrophos, antepirrhema) **°.

El papel del coro decrece aqui, perdiendo muchas de las funciones que se le adjudican en la
tragedia, y queda progresivamente relegado a intervenciones musicales en los entreactos (en parte esto
se explica por su caracter comico menos propicio a atribuciones rituales). Aristéfanes recurre a €l, en
cambio, para dirigirse al publico defendiéndose de las reacciones que habian provocado en la ciudad
sus feroces criticas contra la sociedad ateniense y sus instituciones militares, judiciales y civiles, sin
olvidarse de los sofistas.

De Aristofanes (comedia antigua), como ya se apuntd, solo tenemos 11 obras completas. De
Menandro de Atenas (342-291, comedia nueva) tan solo conservamos fragmentos de algunas de las
mas de 100 que escribid y/o compuso. Y sabemos de la existencia de mas de 100 comediografos
famosos hasta el siglo Il a.C., y de otros tantos tragediografos.

La comedia nueva — Menandro, su méximo exponente, Difilo de Sinope **’, o Filemoén de Atenas
(362-262 a.C.), entre otros — influida por el fenomeno de masas que fue la llamada Nueva Musica,
elude los grandes temas evocados por los clasicos y se orienta a temas domésticos, nupciales y
financieros, obligando a los actores a especializarse en diferentes personajes o personalidades, y
menos en intentar captar el sentido primario y tragico de los mitos.

En vez de incluir coros complejos como ocurre en el drama atico (atendidos, compuestos, y
preparados por el propio autor), los musicos y empresarios de la comedia nueva insertan en sus obras
interludios corales famosos procedentes de otras obras, que se indican como “chorus” en los
manuscritos ***, una préactica que se hizo rapidamente popular y fue conocida como embolimia, y que
Aristoteles critica comparandola con el hecho de insertar un didlogo de una obra en otra de la que es

ajeno *”.

Los espectaculos de comedia y de tragedia siguieron representandose al menos hasta los tiempos de
la Dinastia Severa durante el siglo II d.C., no existiendo evidencia posterior al siglo III d.C. **°.

395 yéase en adelante cuanto se refiere al fenémeno conocido como Nueva Musica, especialmente la cita que encabeza §
3.3.

3% yéase MICHAELIDES (1978, p. 236).

37 GREEN & WILSON (2014, p. 374).

3% REHM (2009, p. 191).

399§ 2.1.3.3.

400 BARNES (2010, p. 322).
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2.1.3.3. Tragedia atica: recitativo y parakatalogé

La estructura tipica de una tragedia clasica consistia en un prologo en forma de monologo o de
didlogo que anticipaba la historia tragica, seguido del canto de entrada del coro (parodos), y de una
serie de episodios (equivalentes a nuestros cuadros o actos actuales) cantados y declamados por
solistas, separados uno de otro por los cantos corales (stasimon). El Gltimo de estos episodios corria a
cargo del coro durante su salida de escena (exodo). Los didlogos se declamaban hablados en verso,
mientras que las partes corales eran cantadas, y se alternaban con didlogos y monodias para solistas.

Hacia el 530 a.C., cuando Pitdgoras de Samos (569-475 a.C.) se habia establecido en Italia, el coro
dionisiaco comenz6 a desarrollarse en Atenas a modo de accion ritual hasta desembocar en la tragedia
de Frinico de Atenas (511-470 a.C.) y Esquilo. En un principio era “interpretada” por un solista
(hypokrités) y mas adelante la narracion de la leyenda fue sustituida por su dramatizacion. La tragedia
antigua constituia una obra de mousiké total — poesia, musica, danza — y, en vista de sus
antecedentes dionisiacos y de sus representaciones al aire libre, podemos tener la seguridad de que los
instrumentos empleados eran auloi .

Las fiestas oficiales del Atica, competiciones anuales de tragedias, estaban dedicadas a Dionisos:
fueron instituidas en la Ciudad Dionisia de Atenas en el 534 a.C., en el Teatro de Dionisio. Las
“grandes dionisiacas” en primavera eran las mas celebradas: duraban seis dias y contaban con tres
festivales dramaticos. A ellos se concursaba con dos tragedias y un drama, a los que se afiadié mas
tarde también un drama satirico, de origen dorio, innovacion atribuida a Pratinas, quien vencio a
Esquilo y a Quérilo entre los afios 499 y 496 ***,

En estas ultimas tragedias divertidas o dramas grotescos, el elemento esencial era un coro de satiros
3 Como ya apuntamos antes, en las fiestas “leneas” y en las “rurales” propias de los demos no se
celebraban concursos de ditirambos.

El arconte eponimo seleccionaba a los concursantes después de escuchar extractos de sus obras,
nombraba el choregoi para cada coro y los asignaba a cada poeta (compositor). En los primeros
tiempos los coros estaban formados por ciudadanos exentos del servicio militar, y hacia el 350 a.C.
por profesionales: el poeta escogia su coro de entre ellos o se le asignaba de entre grupos de actores
pagados por el Estado. Ya se ha hecho antes mencidn a la reclamacién de Platon de jurados especiales

para juzgar las interpretaciones corales **.

La repetida afirmacion de que el coro tragico se componia habitualmente de 12 personas, hasta que
Séfocles aumento su nimero a 15, podria no ser del todo cierta: en Las suplicantes de Esquilo, p.e., se

menciona un coro de 50 personas .

Esquilo introduce un segundo actor (ademas del coro) en la tragedia en 471 a.C., al que se
denomina deuteragonista, S6focles un tercero en 468 a.C., triagonista, y Euripides un cuarto que no
habla. Los actores — en especial los “protagonistas”, que interpretaban las partes principales — eran
personas de alta consideracion social, no solo en la Atenas de entonces sino en todo el orbe civilizado,
siendo algunos de ellos embajadores. Durante el siglo V a.C. se convirtieron en miembros destacados
de la sociedad griega y muy ricos, pues su trabajo estaba muy bien pagado.

Aristoteles situa al canto — hay que entender tanto solistico como coral — como uno de los seis
componentes necesarios de una tragedia, en el mismo rango de importancia que el caracter, las
palabras, los pensamientos, y el espectaculo **°. Segun dice, la tragedia derivé a partir del ditirambo o
de los solistas que participaban en ¢€l.

401 ABRAHAM (1987, p. 37).
402¢2.1.5.3.
403 Apenas sabemos nada de este género, del que solo nos ha llegado Los sabuesos de Séfocles, El ciclope de Euripides, y
algu:(l)‘?s fragmentos de Esquilo. § 2.1.1.1 para mas detalles sobre estas competiciones dramatico-musicales.
§2.1.2.1.
405 Cit. por REESE (1989, p. 34).
46 poetica, 1449b-1450a [41].
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La mencion de algunos fendmenos curiosos que acontecieron en los espectaculos dramatico-
musicales, siendo igualmente escasos en las fuentes conservadas, resulta también pertinente.

La existencia del recitativo (parakatalogé), ain cuando solo aparece mencionado dos veces en los
tratados *’, constituye evidencia para nuestra argumentacion por la gran variedad intervalica que
puede asumir. Consistia en una suerte de verso recitado con acompafiamiento instrumental, cuya

invencion se atribuye a Arquiloco de Paros (712-664 a.C.) **®.

West **’ indica como probable su uso en 3 tipos de pasajes: en los de metro anapéstico no liricos —
p.e., de marcha, como en las entradas y salidas del coro —, en contextos liricos con el dialecto atico en
determinados pies métricos, y en algunas escenas compuestas en tetrameros trocaicos o idmbicos.
Apunta ademas la presuncion de que se recitaba de un modo mas refinado que en los dialogos
ordinarios sin musica, es decir, mas entonado, o salmodiado, que hablado.

Aun admitiendo la posibilidad de un seguimiento estricto del patrén métrico por parte del
acompaiiante, advierte de la imposibilidad de saber qué tipo de melodia podia interpretar el musico, un
auleta en el caso concreto de la tragedia.

En segundo lugar — mas relevante para nosotros por lo que supone la familiaridad del ptblico y la
difusion del repertorio —, la practica habitual desde finales del siglo IV a.C., de incluir en las
representaciones nimeros corales procedentes de estrenos previos, al modo de las practicas del
pasticcio durante la Ilustracion o de la comedia americana contemporanea. Estos extractos podian ser
transferidos de una a otra obra, e incluso comenzaron a ser compuestos exclusivamente con este fin *'°.
Se instauraron como partes del Festival en el 386 a.C. para la tragedia, y en el 339 a.C. para la

comedia .

Tal practica recibido el nombre de embolimia. Aristoteles critica que los coros compuestos, o
utilizados de este modo, no tienen relacién directa con el argumento: afirma su demérito artistico
comparandolos con la insercidon de un didlogo, incluso de un episodion completo, de una obra dentro
de otra. Atribuye su innovacion a Agaton de Atenas (448-400 a.C.), un joven contemporaneo
victorioso en el 416, vinculado con los estilistas progresistas de la Nueva Musica, a quien también

parodia Aristofanes *'.

Un numero indeterminado de estos extractos tragicos fueron igualmente piezas de concierto
famosas en los siglos venideros de Roma, a cargo de pantomimos y choropsaltrias y otras formaciones
13 cuyos titulos compila Ateneo en el siglo 111 d.C. *'*.

Las formas dramatico-musicales como espectaculo en el teatro, los festivales y los conciertos, tanto
publicos, como privados, prosiguieron del mismo modo durante el Periodo Romano.

47 ANDERSON (1994, p. 116). Véase MOORE (2008).

48 plutarco: De musica, 1141a, 28. Cit. por MICHAELIDES (1978, p. 237). También COMOTTI (1986, p. 18).

499 WEST (1994, p. 40).

419 MATHIESEN (1999, p. 100, Nota al pie). Véase también ANDERSON (1994, p. 118), para la reposicion de tragedias
“clasicas”.

1 1bid., p. 96.

:i Poetica, 18, 1456a, 25-32. Ibid., p. 100 [42]. Aristofanes parodia a Agaton en Thesmophoriazusae, 1011F,

§2.1.4.3.
414 yéase ANDERSON (1994, p. 117).
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2.1.4. En busca de los coros perdidos

Tenemos noticias de la existencia de formaciones corales enormes ya en Sumeria hace 4.000 afios:
en una lista con los nombres de 164 cantantes del templo en un solo afio, y en otro documento que
enumera 64 esclavas cantantes para el templo de Lagash *°, algunos de cuyos titulos indican que
tienen funciones especiales como supervisar el coro o dirigir los ensayos.

Otra fuente babilonica menciona la celebracion de producciones épicas cantadas por coros en
antifona *'° y de lamentos cantados al son de arpas y “flautas de cristal”, en un festival dedicado a
Tammuz, dios de la fertilidad *"".

Las inscripciones y representaciones funerarias del Egipto Antiguo (2.686-2.182 a.C.), y
especialmente de la V y VI Dinastias, muestran a menudo personajes con funciones tales como
“director de musica ritual”, “supervisor de musica vocal”, “instructor de cantantes”, “maestro de
cantores reales”, etc. *'®. En una de estas pinturas aparece uno de ellos con 10 mujeres en el sistro, y en
otra con 10 mujeres percutiendo palmas.

En el Egipto Nuevo (1.567-1.085 a.C.), las funciones de los muiisicos en el templo incluyen el canto
a solo y coral, danzas con acompafiamiento instrumental, y procesiones. Algunos de los personajes
aludidos ostentan cargos con titulos como “Jefe de los Cantores” *"*.

En el Antiguo Testamento se citan también en ocasiones coros enormes en las celebraciones de los
hebreos: p.e., 288 cantantes 420120 trompetistas y un nimero indeterminado de cimbalos, liras, arpas,
. , 421
y otros instrumentos ademas de los cantantes, ... .

Incluso una referencia directa a la variedad de sonidos que concurren en el templo: “los cantantes

entonaban también lamentos con sus voces, que formaban una dulce melodia con gran variedad de

sonidos” **. En otro lugar se dice que los musicos del Templo no pagan impuestos **.

415 SENDREY (1974, p. 32).

416 Ibid., p. 58.

7 Ibid., p. 55.

4“8 MANNICHE (1991). Véase HICKMANN (1949).

4 Ibid.

4201 Chronicles 25 [43]. Cit. por WHITWELL (2012), n° 72.

21 Chronicles 15; Nehemiah 7, 43-44 (Ezra 2, 40-41); 2 Chronicles 5 [44]. Ibid.
422 Ecclesiasticus 50, 18-21 [45). Ibid.

423 Ezra 7,24 [46). Ibid.
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2.1.4.1. Coros romanos: conciertos privados y espectaculos publicos

En la mayoria de alusiones a festivales y eventos en los que se citan obras escénicas, parece claro

. L. 424 , , .
que estamos tratando con coros, y no con producciones dramaticas . Ademas, el nuevo término
mesochorus, acuiiado en la época imperial, apunta con claridad a la pervivencia de la importancia del

coro en los espectaculos de la sociedad romana **.

El elevado numero de esclavos musicalmente educados durante el Imperio hacia posible a sus
duefios mantener grandes coros y orquestas casi sin coste alguno **°. Y tenemos noticias de los
centenares de musicos, cantantes e instrumentistas, que recorrian en grupos y coros numerosos las

. . . ey . 427
calles de la antigua Roma cuando se celebraba el regreso victorioso de los ejércitos ™.

Los artistas profesionales estaban agrupados ya desde el siglo IV a.C. en organizaciones similares a
los sindicatos modernos, que llamaban sinodos, y que con el tiempo operaron en todos los confines del

orbe grecorromano hasta mas alla de los tiempos del emperador Juliano ***.

En la Grecia Clésica, y también en el Imperio durante el Periodo Romano, ademas de los grandes
festivales publicos, hubo lugares de concierto en apariencia mdas intimos, llamados simposios, en
donde las obras de los poetas liricos antiguos se cantaban en tanto “clasicos”. Estos actos ofrecian
mayores oportunidades tanto para solistas como para coros no-profesionales.

Tenemos noticias de muchos intérpretes famosos que ofrecieron giras de conciertos, entre ellos dos
parejas de hermanos que ofrecian conciertos de organo y participaban en concursos: Antipatro de
Eleuterna y su hermano, honrados en Tanagra en 94 a.C., y Hegesimaco de Atenas y su hijo alrededor
del 150 d.C. ",

En un fresco romano de Herculano, actualmente en el Museo de Napoles, se observa un concierto a
cargo de un trio al parecer en una casa privada: una cantante sostiene un guidén en su mano, una
citareda toca una lira con 9 cuerdas que parece pulsar con ambas manos y un auleta toca un aulds
doble considerable, al que Landels llama “tibia/aulds bajo” **°.

En otro fresco de la misma ciudad se muestra un concierto en la casa de un hombre rico. Muestra
un aulés frigio acompaniado de citara, y acaso de una cantante. Que se trata en esta ocasién de un
auténtico local de concierto y no meramente de un entretenimiento musical privado resulta evidente

por la numerosa audiencia representada *'.

Séneca se refiere a un gran “auditorium” cubierto cuando habla de conciertos en los que habia mas
gente en la escena que en la propia audiencia:

“;No has visto cuantas voces hay en un coro? solo resulta una voz, pese a que hay muchas. En
estos coros una voz asume el tenor, otra el bajo, y otra el baritono. Hay también mujeres, ademas de
hombres, y el aulds se mezcla con ellos. En estos coros, las voces de los cantantes individuales se
ocultan; lo que oimos son las voces de todos unidas. Para estar seguro, me estoy refiriendo a los coros
que conocieron los filosofos de los tiempos antiguos; en las exhibiciones de nuestros dias tenemos un
nimero mayor de cantantes que de espectadores tenian los teatros de la antigiiedad. Todos los pasillos
estan llenos con filas de cantantes; los instrumentos de metal rodean el auditorio, el estadio resuena
con los aulés y los instrumentos de todo tipo; e incluso se consigue armonia a partir de sonidos

discordantes”. **?

424 CECCARELLI (2010, p. 141).

25 1bid., p. 140.

26 1 a pintura, en cambio, fue reservada para quienes eran de noble cuna. Plinio el Viejo dice que a los esclavos no se les
instruia y observa que tanto en pintura como en escultura no existian obras famosas hechas por esclavos.

7 VERSNEL (1970).

48 §2.1.5.

429 CHANIOTIS (2009, p. 86). Véase LAFARGA, CHAFER & LLIMERA (2017a), Quodlibet, en prensa.

0 L ANDELS (1999, p. 198). § 2.2.1.1.1. Se ilustra en la Figura 18.

! SENDREY (1974, 387 y ff.). Se ilustra en la Figura 19.

2 Ad lucilium epistolae ..., 84, 8-10 [47]. § Nota 1004.
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Figura 18. Concierto privado.
Fresco de Herculano:
cantante, aulos bajo, lira italiota.
Museo de Napoles, antes del siglo I d.C.

A pesar de la opinion generalizada acerca de la decadencia en los gustos musicales romanos **, la
instruccion, la actividad profesional, y los actos de la vida publica alcanzaron una relevancia enorme, e
implicaron a todas las clases sociales: las clases medias procuraban instruccion a sus hijas, los
profesores y escuelas fueron también numerosos, y muchos ciudadanos acaudalados mantenian grupos
estables, grandes coros, y orquestas, casi sin coste alguno, debido al gran numero de esclavos

. . . 434
musicalmente instruidos +**.

Coros profesionales reducidos interpretaban extractos de obras clasicas (symphoniae) acompaiaron
las representaciones de choropsaltrias y pantomimos — estas ultimas en ocasiones en proporciones
gigantescas con 3.000 voces y 3.000 bailarines — y el nimero de intérpretes presente en las grandes
capitales fue muy elevado (incluyendo los virtuosos), y especialmente en Roma, con sus numerosos
teatros y auditorios y actos publicos y festivos.

Los circuitos culturales continuaron activos durante el Imperio y los artistas mas famosos cobraron
sumas enormes por sus actuaciones, despertaron pasiones entre el publico y entre la aristocracia, y
fueron honrados con monumentos y honores publicos, como venia ocurriendo desde siglos atras.
Algunas viudas romanas acaudaladas pagaron sumas elevadas por el capricho de arruinar una voz

concertistica de contratenor, exigiendo a cambio su defibulacion *°.

Figura 19. Fresco de la Casa del poeta Tragico
en Pompeya: audiencia de un concierto
(aulos frigio, lira, y acaso cantante),
antes del siglo I d.C.

433 p o. HENRY LANG (1941, pp. 31-36): “mas bien vulgar y grosero”.

4% SENDREY (1974, pp. 387 y ff). No se aducen estos datos como prueba de practicas multi- o polifénicas — es mas
dificil gobernar 3.000 voces que 300, y 300 que 30 — sino para evidenciar la gran cantidad de musicos y actividades
musicales en la Roma pagana.

435 GREEN (1991, p. 344). La infibulacién era un procedimiento quirargico que anillaba el prepucio impidiendo a los
varones tener relaciones sexuales. Fue practicada por deportistas y cantantes de élite a fin de preservar su fortaleza.



Es Juliano emperador de nuevo quien, a la vez que confirma la actividad frecuente de cantantes
épicos al modo de los griegos clasicos, se lamenta de que el estudio de musica entre las clases
aristocraticas estaba desacreditado en los ultimos tiempos del paganismo, en especial el canto: “El
estilo de educacion que prevalece hoy entre los de buena cuna me impide el uso de la musica que
consiste en el canto. Porque en nuestros dias se considera mas degradante estudiarla que en el pasado
se hizo con el hecho de enriquecerse por medios deshonestos” **°.

Después de la caida del Mundo Clasico, y debido al control de la Iglesia sobre la produccion de
libros, es posible que no se haya hecho mencion durante siglos a la continuidad de estos eventos. No
existen referencias dramaticas en adelante hasta la Gltima Edad Media, pero parece improbable que no
se diesen actos similares en los festivales civicos durante este largo periodo. Ni tampoco espectaculos
equestres con motivo de los mismos, de los que si constan igualmente noticias al comienzo y al final
del Medioevo *.

El silencio en torno a los instrumentos multifénicos antiguos y a las practicas teatrales se prolonga
hasta mas alla del fin de la Edad Media. No obstante estos eventos hubieron de existir: Cavalieri ***
recomienda interpretar su masica en un local que no admita mas de 1.000 personas **°, y Monteverdi
#9 compone para la boda de Odoardo Farnesio de Parma y Margarita de Médici de Florencia en 1628,

un espectaculo al que un asistente atribuye un aforo de 10.000 personas **'.

6 Misopogon, 2, 337-338d [48]. § 2.1.5 y Nota 479.

7 SYMES (2010, p. 342). También WHITWELL (2012), n° 46.

8 Emilio de’ Cavalieri (1550-1602). Trabajé como maestro de ceremonias para los Médici en sus grandes y fastuosas
celebraciones, entre ellas la de la boda de Giovanni de’ Bardi, colaborando musicalmente también en estas piezas. Se le
considera el verdadero instaurador de la nueva monodia vocal en la musica teatral, aunque sus oponentes florentinos Jacopo
Peri (1561-1633) y Giulio Caccini (1551-1618) nunca lo reconocieron.

49 MacCLINTOCK (1979, p. 184).

40 Claudio Monteverdi (1567-1643).

“! CARTER (1994, p. 39)
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2.1.4.2. Grandes espectaculos: las glorias civiles de Roma

Muchos espectaculos publicos durante el Periodo Romano fueron multitudinarios, con miles de
espectadores, y con gran éxito de publico. Nerén, por ejemplo, dispuso incluso en ocasiones
extravagantes espectaculos para el disfrute de sus ciudadanos: prepard banquetes en las plazas
publicas y utilizo toda la ciudad como si fuere su propia casa.

En el méas aclamado de ellos, en el lago de Agripa, Tigellinus *** ubico a los invitados sobre una
balsa remolcada por otras cargadas con oro y marfil, y tripulaciones escogidas segun edad y
experiencia en el vicio, y trajo pajaros y bestias de paises remotos y monstruos marinos. A un lado del
lago dispuso prostibulos repletos de damas nobles, al otro prostitutas desnudas que gesticulaban y se
movian de forma obscena. Al anochecer, cuenta Tacito, todos los bosques y edificios circundantes

resonaban con cantos y refulgian con luces **.

Fue un actor consumado, al punto que se hizo famoso por fingir perfectamente el papel de

. .. , .. 444 .
principiante en los certamenes en los que participaba *: enamorado de sus actuaciones e
interpretaciones publicas, se aseguraba el éxito con una clague de aplaudidores profesionales que

modulaba las reacciones de la audiencia .

Ademéas de reordenar el calendario de festivales para que todos los Juegos Panhelénicos
coincidiesen en el mismo afio, afladié6 competiciones musicales en muchos otros festivales en los que
no las habia **°, y establecié uno nuevo al que bautizé con su propio nombre Neronias, que las incluia
junto al atletismo y las carreras **'.

En una batalla naval organizada por el emperador Claudio ** dos afios antes de su muerte, se
enfrentaron 12 trirremes sicilianos y 12 procedentes de Rodas: cuenta Suetonio que el combate
comenz6 al son de una trompeta accionada mecanicamente por un triton de plata, y elevada desde el
centro del lago Fucino mediante un dispositivo mecanico **. Tomaron parte en el evento 19.000
prisioneros y convictos, la mayoria de los cuales resultaron muertos.

Augusto ofrecid 3 juegos de munera en el Foro de Roma con 1.250 gladiadores cada uno, y 26
venalia en el Anfiteatro con 135 fieras salvajes en cada uno, mientras que Trajano (53-117 d.C.)
ofrecio en el 107 d.C. tanto munera como venalia durante 123 dias, para celebrar sus triunfos en Dacia

— en ellos tomaron parte unos 10.000 combatientes y unos 11.000 animales **°.

También instauro6 los Juegos Actios en la ciudad de Actium, a la que reconstruyo y rebautizé como
Nikopolis sobre los campamentos militares que tomaron parte en la batalla en el 31 a.C. — en ella
hizo huir casi sin presentar batalla a Marco Antonio y Cleopatra **' hacia Alejandria, retomando el
control absoluto del Imperio.

La batalla de Salamina de griegos contra persas en el 480 a.C. fue recreada igualmente en un lago
artificial (hoy en dia Trastevere) en un espectaculo en el que participaron 30 barcos y unos 3.000
prisioneros **2.

442 Cayo Ofonio Tigelino (1-69 d.C.).

3 Annals, 15, 37 [49].

444 BELIS (1989).

4582224,

46 REHM (2009, p. 198). § 2.1.1.

*7 Ibid.

48 Tiberio Claudio César Augusto Germénico (41-54 d.C.).

49 Claudio, 21. Cit. por PERROT (1971, p. 47).

43 La mayor parte de combatientes eran prisioneros de guerra y criminales convictos, y el gusto romano por las fieras
devasté Asia Central y el norte de Africa de algunas especies exdticas como el ledn. REHM (2009, p. 200)

431 Marco Antonio el Triunviro (83-30 a.C.) y Cleopatra Filopator Nea Thea o Cleopatra VII, tiltima gobernante de la
dinastia de los Ptolomeos.

432 REHM (2009, p. 198)
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Se organizaron espectaculos publicos a gran escala en Roma también durante el siglo III d.C. con
los emperadores Caro **, Carino *** y Numeriano * (padre y hermanos, respectivamente), con la
participacion de centenares de musicos. En uno de ellos se citan 100 trompetas, 100 cuernos, 100
flautas que acompafian cantos, 1.000 pantomimos y gimnastas, y un patibulo mecanico que ardia **°.
Gibbon cita una celebracion fastuosa similar con ocasion de los Juegos Seculares en el 248 d.C. y la
celebracion del Milenio desde la fundacion de Roma **’. Mas adelante alude asimismo a una procesion

de magnitud similar que atraviesa Roma ***, en tiempos del gobierno de Aureliano (270-5 d.C.) **°.

Las carreras de carros, los juegos circenses, los combates, y las competiciones fueron
invariablemente del agrado de las masas (tal y como ocurre hoy), y fomentadas por los poderosos. Los
espectaculos con caballos, p.e., fueron siempre apreciados, y Plinio el Viejo nos cuenta que llegaron a
integrarse en producciones coreograficas al ritmo de ballets y otras formas de exhibicion *®.
Perduraron incluso mas alla del siglo VI d.C. en la parte oriental del Imperio.

Hubo igualmente musica en los combates de gladiadores y en los combates a duelo, con frecuencia
a cargo de hydraulis ubicados en circos y anfiteatros, y en ocasiones acompafniados también de otros
instrumentos, como ilustra, p.e., un mosaico en el anfiteatro de Zilten: un trompetista y dos tafiedores
de cuerno tocan mientras dos hombres pelean **'. Segiin Varro * los grupos de metales interpretaban
alag8, ala5"yala4"...de modo que en estos casos se pueden conjeturar melodias cruzadas y
fanfarrias simples, aun ritmicas.

Figura 20. Vista aérea (maqueta) de la capital a partir del siglo II d.C.: en primer plano el Campo de Marte y
sus cuatro teatros; al fondo el Coliseo y el Circo. Roma, Museo della Civitda Romana. Autor: Italo Gismondi.

43 Marco Aurelio Caro (230-283).

4% Marco Aurelio Carino (?-285). Condenado después de muerto: su nombre y el de su esposa borrados de todas las
inscripciones.

3 Marco Aurelio Numerio Numeraiano (2532-284). Interesado en las bellas artes y la literatura, fue comparado con los
mejores poetas de su tiempo.

46 The Scriptores Historiae Augustae, 111. MAGIE (1924, p. 447) [50]. También SENDREY (1974, p. 412).

7 GIBBON (1776-88; 2006; 1, 249) [51].

% Ibid., 1,374 [52].

4 Lucio Domicio Aureliano Augusto (214-275).

40 NH, 8, 64 [53].

! LAFARGA, CHAFER & LLIMERA (2017b), en prensa.

#2 Marco Terencio Varro (116-27 a.C.): Nine Book of Disciplines: Musical Theory. Cit. por LANDELS (1999).
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2.1.4.3. Pantomimos y choropsaltrias: minicoros y extractos de tragedias

El teatro romano alcanzé su auge durante la época imperial de forma un tanto paradodjica, pues
parece que los autores romanos habian dejado progresivamente de escribir dramas originales para las
representaciones publicas: en vez de ellos, el Teatro Imperial ofrecia reposiciones de las obras
antiguas, ademas de espectaculos de sangre, mimos (en los que participaban mujeres) y sobre todo

pantomimos **.

El mimo abarcaba una coleccion de actividades que iba desde el burlesque al vaudeville, y que se
interpretaba como piezas afiadidas o como intermedios entre otros actos mayores: en los teatros sobre
plataformas de madera desmantelables o en la orquesta, en los anfiteatros durante los juegos de
gladiadores, y en los hipodromos entre las carreras. No utilizaban mascaras, e incluian nimeros
satiricos, improvisacion, acrobacias, actuaciones con animales, magia y prestidigitacion, proezas
fisicas, e incluso strip-tease. Formaron parte habitual en los programas de los festivales solo durante el
Gltimo Imperio ***.

El pantomimo, en cambio, su contrapartida, tan solo interpretaba extractos de tragedias bailando:
no hablaba y actuaba con mascara, acompafiandose de aulos, flautas, cimbalos, liras, castafiuelas, e
incluso en ocasiones un 6rgano, ademas de un cantante para las arias o bien un pequefio coro para el
numero central de la obra. Estos “solistas” gozaron de una enorme consideracion y de un estatus de
culto por sus interpretaciones sensuales y lascivas de personajes mitologicos *®. Su popularidad fue
enorme, y sus mascaras sin boca aparecen en multitud de entornos artisticos romanos como mosaicos,

frescos, y sarcofagos *.

Su popularidad, no obstante, parece que no afectd a los territorios de la antigua Hélade en los
tiempos de Adriano, como sugiere el acta de fundacion de un festival en Oenoanda por Julius
Demosthenes, en el que no aparecen como prueba de concurso — trompeteros y heraldos, encomios
en prosa, poetas, coros de flautistas (?), actores comicos y tragicos, y arpistas cantantes
(choropsaltrias). Después se afiadieron fuera de concurso actuaciones para mimos, recitales, y otros **’.
Al final del siglo, en cambio, constan inscripciones griegas que muestran como personas respetables
participaban en competiciones llamadas de forma grandilocuente “movimiento ritmico tragico” ***.

Hubo ademas un tercer tipo de intérprete solista de menor rango relacionado con el pantomimo: el
tragodidos. Asumia papeles tanto masculinos como femeninos y cantaba a solo sin coro ni misicos, no
bailaba sino que tan solo gesticulaba con mascara y unas largas mangas, y se acompaifiaba en

ocasiones de asistentes que no participaban *®.

Las reposiciones de obras clasicas fuera del territorio griego estaban disponibles ya para los
romanos, con tragedias y comedias clasicas y también de los nuevos géneros (Nueva Musica)
conformando los programas habituales en las ciudades griegas de la Magna Grecia y de Sicilia, hasta
que fueron ocupadas por la expansion militar de la Reptblica — Atenas fue finalmente tomada por
Sila en el 88 a.C.

De la comedia romana temprana nos han llegado tan solo las obras de Plauto (20 obras y 21.000
lineas) y de Terencio *’°, mientras que de la tragedia romana tenemos titulos y autores, pero no textos.
En esta época los temas recurrentes son de corte militar, reflejando el triunfo de Roma en las dos

Guerras Puanicas *7".

463 REHM (2009, p. 194-195).

4% Ibid.

495 Ibid.

466 Ibid.

47 BARNES (2010, p. 321).

48 Ibid., p. 322.

9 Ibid.

470 pyblio Terencio Afro (194-159 a.C.).
41182.1.4.2.

102



Un segundo personaje singular y relevante para nosotros — como el pantomimo — es el de las
choropsaltrias: arpistas que participaban en festivales acompafiadas igualmente de pequefos coros y
que viajaron por todo el Imperio. Tenemos noticias de dos de ellas, que resultaron premiadas con
honores por su participacion gratuita e incluso heroica en algunos casos.

Polygnota de Tebas acudié a Delphi y ofrecié un concierto gratuito en el afio 86, evitando que los
Juegos Piticos fracasaran debido a que la campaiia de Sila en Grecia hacia peligroso el viaje y muchos
artistas declinaron participar. Las autoridades y los ciudadanos le solicitaron que diera algin concierto
mas y tocd gratuitamente durante 3 dias obteniendo un éxito espectacular. Fue honrada por ello con un
decreto honorifico por parte de la ciudad *”%.

Tenemos noticia de otra arpista anéonima de Kyme que en el 134 a.C., ademas de participar en los
Juegos Piticos, ofrecid conciertos gratuitos en Delphi durante los ultimos dos dias del festival a
peticion de los magistrados y ciudadanos, y fue honrada del mismo modo con un decreto honorifico.
Otros decretos de la ciudad muestran que con frecuencia musicos famosos accedian a este tipo de

peticiones o bien las ofrecian a iniciativa propia *”°.

2.1.5. Circuitos culturales en el Mundo Clasico

Las comparfiias ambulantes de artistas o sinodos (fechnitai) ofrecian servicios profesionales para
festivales teatrales por toda Grecia, tanto a ciudades como a templos o particulares ya desde el siglo IV
a.C. en adelante, y después en tiempos del Egipto Ptolemaico, también a Italia y Sicilia (especialmente

Siracusa y Taormina, con una larga tradicion de representaciones tragicas y comicas) *'*.

Uno de los sinodos mas importantes, desde el siglo III a.C. en adelante fue el de los Artistas de
Dionisos, que operaba desde Atenas y domind el mercado del teatro en lengua griega durante los
siguientes 500 afios — otro fue el que atendia el entorno de Corinto (Istmia-Nemea) y un tercero el de
Jonia-Helesponto para la zona de Asia Menor. Recibieron financiacién masiva de gobernantes de todo
el circuito mediterraneo y continental, quienes a cambio en ocasiones asociaban su nombre a nuevos

festivales o a otros preexistentes *'°.

Las compaiiias ofrecian incluso “paquetes” de giras a ciudades que pudieran pagarlo, incluyendo a
artistas y musicos de renombre, y propiciando que a veces se incluyeran competiciones dramaticas en
festivales que no eran propiamente teatrales, como las Panateneas en Atenas y los Juegos Piticos en
Delphi ¥°. En 105 a.C., p.e., los Artistas de Dionisos aportaron 350 intérpretes a un festival en Delos:
auletas, cantantes, liristas, poetas (épicos, tragicos, comicos), actores, bailarines, y directores de coro
77 Las corporaciones mayores (como las 3 citadas) fueron entidades autonomas de los gobiernos de
las ciudades: podian ser contratadas de forma independiente y enviaban a sus miembros como
embajadas especiales (theoroi) a ciudades y santuarios famosos. También ofrecian actuaciones gratis

para fomentar futuros contratos, en especial en Asia Menor y Alejandria ¥,

Durante la segunda mitad del siglo IV, los espectaculos a cargo de solistas (cantantes) que
interpretaban poesia épica segin los modelos cldsicos griegos seguian funcionando, como atestigua
asimismo Juliano el Apostata: “Porque realmente te has saciado con ellos, tus oidos se han llenado con
ellos, y siempre habra compositores de discursos que canten las batallas y proclamen las victorias con
voz fuerte y clara, al modo de los heraldos de los Juegos Olimpicos” *7°.

472 CHANIOTIS (2009, p. 87)

T Ibid., p. 91.

474 yéase WILSON (2007) para una revision de festivales y coros en Sicilia.

475 REHM (2009, p. 191). Para una revision de la organizacion y celebracion de bastantes de estos festivales, véanse las
excelentes revisiones de SLATER (2007) y ANEZIRI (2007). El sinodo (gremio) de Istmia Nemea aparece por primera vez
en un decreto de Delfos del 279, y los Artistas de Dionisos en otro posterior del 279-278; citados por VINAGRE (2001, p.
88).

478 Ibid., p. 192.

*77 Ibid.

*™S Ibid.

47 The Heroic Deeds of Constantius, 1,209. § Nota 436.

103



2.1.5.1. Compositores griegos de lirica coral hasta el siglo II a.C.

2.1.5.2. Tragediégrafos famosos

Compositores famosos **° de lirica coral (catdstasis) fueron Arién (s. VII), Arquiloco de Paros
(712-664), Estesicoro de Himera (630-550), Taletas de Gortina (s. VII), Alcman de Sardes (s. VII),
Ibico de Reggio (s. VII), Anacreonte de Teos (s. VII). A comienzos del siglo VI: Taletas de Gortina,
Xenodamos de Citeres, Xenocrito de Locres, Polimnesto de Colofén, Sakadas de Argos, Tespis de
Icaria (550-500) **', Quérilo de Atenas (523-468). En la época clasica, Esquilo fue el méas admirado
por la calidad y clasicismo de sus composiciones corales, y Simonides de Cos el preferido por los
atenienses de mas edad (segin aparece en Las Nubes de Aristofanes; en Aves se le atribuye la creacion
de un estilo entonces ya clasico para ciertas canciones corales).

Otros tragediografos conocidos de la época clasica fueron: Frinico, Polifrasmo (s. V; hijo de
Frinico), Pratinas, Aristias (s. V; hijo de Pratinas), Mesato, Evetes, Gnesipo, Aristarco de Tegea,
Neofron de Sicion (500) — 120 piezas dramaticas, de las que solo conocemos un titulo, Medea, que
inspird la obra homoénima de Euripides —, lon de Cos (c. 490-420), Eveon de Atenas (ca. 480; hijo de
Esquilo), Euforion de Atenas (hijo de Esquilo), Melanipides de Melos (c. 450-413), Critias de Atenas
(460-403; tio carnal de Platon; uno de los clasicos mas prolificos, solo se conservan algunos
fragmentos), Agaton de Atenas (h. 448-400) — el mas importante después de los tres grandes tragicos,
célebre por su elegancia y belleza fisica; se conservan menos de cuarenta versos de su obra; su primera
victoria fue en las Leneas, en el 416, antes de los 30 afios —, Aqueo de Eretria (s. V, mas de 30
tragedias), Meleto del demo de Piteas (s. V), Carciano de Agrigento el Viejo (s. V; padre de
Xenocles), Xenocles de Agrigento (s. V; padre e hijo), Antistenes de Atenas (444-365), Filoxeno de
Citera (435-380), Polydus de Selimbria (430-;7), Pankrates (siglos V-IV), Astidamante de Atenas el
Viejo (com. s. IV), Astidamante de Atenas el Joven (? - d. 341), Diogenes de Sinope (412-323),
Astidamante III (s. IV), Afareo de Atenas (s. IV), Antifilo (s. IV), Fanostrato, Filico de Cércira (s. IV-
III), Mosquion (s. IV-III aC), Queremon (s. IV), Alejandro de Etolia (315 - ?), Homero de Bizancio (s.
IIT), Sositeo de Alejandria de Troade (285), Dionisiades de Tarso, Sosifanes de Siracusa, Piton,
Ayantiades, Eufronio, Crates, Heraclides Pontico (390-310)

Aqueo de Siracusa (s. IV), Timoteo (fin del siglo V y comienzos del IV), Timocles (s. IV, ca. 324),
Carciano de Agrigento el Joven (h. 380-360) — hijo de Xenocles o de Teodectes; de 160 tragedias no
se conocen mas que los titulos y fragmentos de 9 de ellas, junto con otros indeterminados: desde 2004
se conoce un fragmento de papiro *** de musica compuesta por él, de su tragedia Medea —, Teodectas
(380-340), y Licofron de Calcis (s. III) — bibliotecario de la Biblioteca de Alejandria, escribié gran
numero de tragedias y de poesias.

%0 Dado el orden cronolégico inverso, omitimos en esta seccién la indicacién “a.C.”. Para una revisién de obras tragicas
perdidas, puede consultarse WRIGHT (2016).

1A modo de ejemplo de la produccién coral, diremos que escribi6 170 obras y obtuvo 13 victorias en estas
competiciones, pero solo conocemos el titulo de una: Alope. Se le atribuye la primera victoria en las Grandes Dionisias entre
los aflos 536-533 a.C.

82 Museo del Louvre inv. E10534.
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2.1.5.3. Comedidgrafos famosos

Comediografos conocidos de la Comedia Antigua fueron: Susarion de Megara (~580),
Epicharmus de Kos (~540-450), Phormis (finales siglo VI), Dinolochus (487), Euetes (485),
Euxenides (485), Mylus (485), Chionides (487), Magnes (472), Cratinus (~520-420, ganador de una
serie de festivales del 454 al 423), Euphonius (458), Crates (c.450), Ecphantides, Pisander, Epilycus,
Callias Schoenion, Hermippus (435), Myrtilus, Lysimachus, Hegemon de Thasos (413), Sophron,
Phrynichus (ganador de cuatro festivales del 435 al 405), Lycis (antes del 405), Leucon, Lysippus,
Eupolis (~446-411), Aristophanes (~456-386, ganador de mas de 12 festivales del 427 al 388),
Ameipsias (c. 420), Aristomenes, (entre 431-388), Telecleides (s. V), Pherecrates (420), Plato, Diocles
de Phlius, Sannyrion, Philyllius (394), Hipparchus, Archippus (415), Polyzelus (c.364), Philonides,
Xenophon, Arcesilaus, Autocrates, Eunicus (s. V), Apollophanes (c.400), Nicomachus (c.420),
Cephisodorus (402), Metagenes (c.419), Cantharus (422), Nicochares (muerto ~345), Strattis (~412-
390), Alcaeus (388), Xenarchus (en torno a 393), y Theopompus.

Comedidgrafos conocidos de la Comedia Media fueron: Nicophon (s. V), Eubulus (principios del
siglo IV), Araros (hijo de Aristophanes, 388-375), Antiphanes (~408-334), Anaxandrides (s. IV),
Calliades (s. IV), Nicostratus (hijo de Aristophanes), Phillipus (hijo de Aristophanes), Philetarus (c.
390-320), Anaxilas (343), Ophelion, Callicrates, Heraclides, Alexis (~375- 275), Amphis (mitad del
siglo IV), Axionicus, Cratinus el Joven, Eriphus (imitador de Antiphanes), Epicrates de Ambracia (s.
IV), Stephanus (332), Strato, Aristophon, Sotades, Augeas, Epippus, Heniochus, Epigenes,
Mnesimachus, Timotheus, Sophilus, Antidotus, Naucrates, Xenarchus, Dromo, Crobylus
(posiblemente de la Comedia Nueva, después del 324), Timocles (324), Damoxenus (c. 370-270).

Comedidgrados conocidos de la Comedia Nueva fueron: Lexiphanes, Eubelus, Philippides (335-
301), Philemon de Soli o Siracusa (~362-262), Menander (~342-291), Apollodorus de Carystus (~300-
260), Diphilus de Sinope (~340-290), Euphron, Dionysius (después del divino Archestratus),
Theophilus (contemporaneo de Callimedon), Sosippus (contemporaneo de Diphillus), Anaxippus
(303), Demetrius (299), Archedicus (302), Sopater (282), Hegesippus, Platon el Joven, Theognetus,
Bathon, Diodorus, Machon de Corinto/Alejandria (s. III), Poseidippus de Cassandreia (~316-250),
Laines o Laenes (185), Philemon (183), Chairion de Chaerion (154).
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2.2. Critica de la policordia: instrumentos multiféonicos paganos

San Isidoro nos ha dejado una lista de instrumentos de las tres clases, acompaiiada de
breves notas sobre cada uno de ellos, que si en la mayor parte carecen de interés, por
referirse a las leyendas de su origen, en otras sus descripciones son muy utiles. En la Musica
armonica expone la teoria antigua de la voz y del canto derivado de ella, haciendo una
clasificacion de las voces basada en sus caracteristicas de timbre (perspicuas, sutiles suaves,
etcétera). Incluye en esta parte una definicion de suma importancia al considerar también a
la armonica como concordancia de varios sonidos: en el texto aparece un “coaptatio” que
hace dificil pensar en una simple concordancia sucesiva; principalmente, cuando distingue a
continuacion las dos formas clasicas de realizacion, sinfonia y diafonia. Este parrafo de las
“Etimologias” ha sido siempre estimado. Para Fétis, por ejemplo, valia por todo el tratado.

F.J. Leon Tello (1991). Estudios de Historia de la teoria musical, pp. 9-10.
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“La salmodia cristiana enfatizaba no metaforas de salud y exhuberancia (las orquestas, danzantes, y
multiples coros del Templo) sino metaforas de comunidad y disciplina, ambas simbolizadas a la vez
por el canto a unisono sin acompafiamiento. Este siguid siendo el ideal gregoriano, aunque la
comunidad de fieles fuera reemplazada en el repertorio mas publico de la Misa por cantantes
especialmente formados y eventualmente profesionales. La monofonia fue por tanto una eleccion, no
una necesidad. No refleja los primitivos origenes de la musica (como parece sugerir con demasiada
facilidad el estatus del canto como el repertorio mas antiguo superviviente) sino el rechazo
contempordneo de précticas mas antiguas, tanto judias como paganas, que eran mds elaboradas y
presumiblemente polifoénicas”.

Richard Taruskin (2011). Oxford History of Western Music
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2.2. Critica de la policordia: instrumentos multifénicos paganos

Por lo que atafie a la eventual existencia de polifonia instrumental (referida por Platon en el aulos
como polychordia), resulta del todo evidente que la concurrencia de mas de un instrumento diferente
aboca ya a la posibilidad de diversificar los sonidos (incluso solo con uno si éste permite al intérprete
cantar de forma simultanea, p.e., con la familia de los laudes).

No resulta menos evidente que la concurrencia de varios tipos diferentes multiplica esta posibilidad
de modo considerable, y mas atn si esto se da entre profesionales (musicos). No es el objeto de este
trabajo documentar todos los ejemplos existentes que puedan acreditar la presencia de varios de ellos
(o una o mas voces acompaifiadas) en una determinada formacion de la Antigiiedad — de nuevo resulta
evidente que hubo miles de conjuntos y formaciones, y que de casi ninguno hemos de tener jamas
noticia. Antes bien, nos hemos limitado a ciertos disefios que por su naturaleza implican la posibilidad
de emitir sonidos diferentes de forma simultanea.

Por tal razén, no daremos a estas formaciones o ensembles el mismo tratamiento — adn contra
natura, pues pareceria de sentido comun suponer que el objeto de reunir instrumentos diferentes es
precisamente el de aportar variacion y variedad, y que la formacion de conjuntos es un hecho natural y
consustancial al fendomeno mismo de la producciéon musical de los humanos, y no (inicamente) el de
la especializacion para intérpretes solistas, un fendmeno mas propio de sociedades modernas.

En vez de una revision exhaustiva, la informacion relativa a estos grupos, ya sean vocales, ya
instrumentales o mixtos, queda expuesta como parte del discurso en relacion con los datos
considerados, por ejemplo, para los festivales, los concursos musicales, o los auditorios de concierto
(odeones).

Del mismo modo se ha obrado en los Apartados 1.5 y 1.6, considerando que la exposicion
ordenada de los casos de polifonia en los territorios que antafio fueron ciudades-estado griegas y
después provincias romanas, y del resto de tradiciones similares no occidentales en el resto del mundo,
conforman un discurso expositivo suficiente sin necesidad de elaborar tablas como las de las fuentes
instrumentales.

Los grandes conjuntos y orquestas son frecuentes ya en las cortes de los imperios orientales
antiguos, como las mesopotamicas, chinas, egipcias, japonesas, incluso hindas, todas milenarias
respecto de Occidente, algunas de las cuales perduraron hasta mas alla de los tiempos del Imperio, y
que nos son familiares ya desde los trabajos de los romanticos durante el siglo XIX ***.

Ante descripciones como el famoso conjunto instrumental de Nabucodonosor II (630-562 a.C.) que
se cita en la Biblia, los musicos no pueden sino sorprenderse de la pretension de obtener monofonia o
heterofonia a partir de grupos tan numerosos, pero sobre todo, tan diversos.

483 p e. ENGEL (1879), 0 SMITH (1904).
109



Como ejemplo obvio de lo que acabamos de exponer, consideremos tan solo un caso (habitual) en
el que el grupo retine varios de estos dispositivos multifonicos, diferenciandolo de aquellos en los que
los integrantes son todos instrumentos monofonicos (p.e., flautas, liras, u otros).

Una pequena placa metalica helénica del siglo V a.C. (H2) muestra un ensemble curioso para
nuestros fines: la figura a la izquierda del observador, sentada en el suelo, tafie un arpa con 16 cuerdas
y mantiene ambas manos sobre ambos lados con los dedos claramente separados; delante de ella, un
auleta también sentado toca un aulés doble y su mano izquierda estd mucho mas cerca del extremo del
tubo que la otra; tras €l, en pie, una percusionista con panderetas (capaz de bailar) enfrenta a una
tafiedora de laud (sin indicacion de cuerdas); delante de esta, sentada, otra musico tafic una lira.
Completa la escena en el angulo derecho un segundo auleta con tubos dobles — la mano derecha es la
que parece mas cercana al extremo del tubo.

En primer lugar, sefalar que, salvo la lira y la pandereta, los restantes 4 instrumentos son
polifénicos por definicion, siendo el aulés bifonico y admitiendo que el arpa o el laud pueden pulsar
acordes. En segundo lugar, indicar que salvo los dos auletas, todos los demas pueden también cantar
mientras tocan.

Un niimero considerable de otras formaciones diversas, aun cuando no se precise (o no se pueda
precisar) la calidad de los integrantes, quedaran consignadas en multiples alusiones durante los
siguientes capitulos.

Figura 21. H2: conjunto instrumental de mujeres, placa helénica de metal del siglo V a.C.
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2.2.1. Aulés doble grecorromano: el instrumento del satiro ***

2.2.1.1. Tubos disimiles y manos dispares

Es muy escasa y fragmentaria la informacion que nos ha llegado de los tiempos clasicos acerca de
las practicas musicales de la época, tanto en lo que atafie a referencias escritas como a los numerosos
ejemplares de instrumentos que existieron. En especial, algunos que podian producir sonidos
simultdneos que guarden entre si una cierta relacién modal, tonal, o armonica.

Es el caso claro, por ejemplo, del laud (pandoura), sin duda muy extendido y frecuente en fiestas,
banquetes, bodas, tabernas, y todo tipo de acontecimientos sociales, y del que solo se conservan dos
alusiones escritas y una docena escasa de estatuillas. En 1956 aparecid, en la ciudad romana de
Emerita Augusta (Mérida), una estela funeraria del siglo II d.C. que muestra una adolescente, Lutatia
Lupata, tafiendo un latd con al menos 4 cuerdas, dedicada por su profesora a su prematura muerte.

Otro ejemplo evidente es el del aulds, un dispositivo compuesto de dos tubos provistos de doble
lengiieta que se hacen sonar a la vez. Ademas de su presencia en los mismos entornos, no hubo
acontecimiento religioso en el Mundo Clasico (Grecia y Roma) que no contase con su participacion
obligada.

Su presencia invariable en las formas dramatico-musicales que llamamos tragedias esta igualmente
acreditada: era el tnico que acompafiaba a los coros. Asi como su papel critico en el movimiento
artistico que llamamos “Nueva Misica”, un fenémeno de masas que revoluciono las practicas y el
consumo de musica en los siglos V y IV a.C. Las criticas de Platon a las nuevas practicas son de sobra
conocidas, y de hecho califica al aulés como “el instrumento mas policorde” (acaso una alusion al
doble canto que emiten sus dos tubos).

La evidencia disponible sobre el aulos en el mundo grecorromano procede de 4 fuentes principales:
a) las pinturas en vasos y platos (de mitad del siglo VI al siglo III) y cuantas representaciones murales
se han conservado, y cuyos rasgos recurrentes parecen ser consistentes; b) las referencias literarias, de
las cuales se han citado aqui algunas que aluden a la cualidad difénica del aulos; ¢) los ejemplares (11)
y fragmentos supervivientes, de los cuales realmente no se puede afirmar que ninguno constituya un
auténtico par en su tiempo — salvo quiza los hallados en Pompeya; d) las practicas contemporaneas
que podamos encontrar hoy en el campo de la musicologia comparada, pero que no pueden ofrecer
dato ni verificacion directa alguna en cuanto a las practicas o las técnicas utilizadas en la antigiiedad.

Se conservan varios centenares de fragmentos procedentes de todo el mundo grecorromano — en
torno a un millar *** — pero la mayor parte estin dafiados o no es posible reconstruirlos. Unos pocos,
en cambio, nos han llegado casi completos. Al igual que ocurre con el latd, y a diferencia de las liras,
no contamos apenas con referencias técnicas escritas al aulds, y toda la evidencia descansa sobre una
cierta cantidad de representaciones en vasos y un reducido numero de instrumentos.

No han sobrevivido obras técnicas dedicadas especificamente al aulds, pero nos han llegado por
Ateneo los titulos y nombres de algunos de los autores que las escribieron: p.e. los tratados “Sobre el
aulds”, del pitagorico Eufranor de Corinto (mitad del siglo IV a.C.), y “Sobre los tafiedores de aulos”,
“Sobre el aulés y los instrumentos musicales”, y “Sobre el perforado del aulos”, de Aristoxeno **.
Resulta como poco sorprendente que de un instrumento tan presente en la vida cotidiana, como ocurrid

también con el laud, haya sobrevivido tan poca informacion escrita.

48 El texto completo de § 2.2.1.1 procede de la publicacion: LAFARGA, M. & SANZ, P. (2014a). Aulés Doble
Grecorromano: posibilidades armoénicas, Notas de Paso, Revista Digital del CSM Joaquin Rodrigo de Valencia, n. 3,
ISEACYV. Parte del texto de § 2.2.1.2 — 2.2.1.2.1 a 2.2.1.2.3 — procede de la publicacion: LAFARGA, M. & SANZ, P.
(2014b). El oficio de tafler aulés, Revista Digital CSM Oscar Espla, Alicante (en prensa). Reproducidos con permiso. El
resto de § 2.2.1, dedicado al aulos, es aportacion nueva a este trabajo.

485 BELIS (2001).
6 Deipnosophistae, 4, 174; 14, 634.

111



Una de las mayores preocupaciones de Platon respecto de la policordia parece haber sido el aulds,
un tema cuanto menos curioso a nuestros fines, siendo éste un instrumento de uso frecuente y tan

. 487
extendido ™.

2.2.1.1.1. Aristoxeno de Tarento y los registros de aulés

El doble aulds consiste en dos tubos cilindricos que se hacen sonar juntos mediante sendas
lenglietas dobles que vibran entre los labios del intérprete, similares a las de dulzainas, oboes, y
fagotes actuales. Su tesitura media era aproximadamente una 8* mas grave de la que emite un tubo
conico del mismo tamafio y longitud, y el timbre igual de penetrante pero més ronco y zumbon. La
manufactura de las cafias era, en términos generales, similar a la actual. Cuando se tocan a la vez
ambos tubos, solo se puede interpretar con 4 dedos sobre los 5 agujeros superiores, dejando el resto
abiertos, salvo con el uso de mecanismos afiadidos.

El analisis de los vasos ofrece en efecto un rango superior al de una 8%, y muestra una
concentraciéon de afinaciones alrededor de 185 Hz, apuntando a una especie de “aulds iconografico
estandar” **, con tubos que se proyectan un promedio de 44.5 cm desde la boca del intérprete, lo cual
es consistente con las medidas de los aulds recuperados. La variedad de registros permitia que el
auleta pudiese acompafiar a cualquier voz en su propio ambito **.

Se dieron muchas variaciones sobre este disefio basico, incluyendo en ocasiones pequefias

campanas retorcidas, algunas con un cuerno afiadido como resonador, otras con una especie de tubo o
, . , . , . , . . . 490

con infimos agujeros (oidos) para producir armonicos, y aun otros con mecanismos giratorios * y

mecanicos que permitian cerrar agujeros no deseados en una determinada interpretacion.

Ateneo (XIV 634E) atribuye a Aristoxeno (fi. 101) la clasificacion de los auloi en cinco clases: la
primera de ellas es la de los partenios, representando a la mas aguda, a la que Michaelides llama
“soprano” *!. Aristoxeno describe 5 tamafios: parthenios (para doncellas), paidikos (para
muchachos/as), kitharisterios (para tocar con citara), feleios (completo), e hyperteleios (ampliado o
bajo), que, presumiblemente, abarcaban los diferentes &mbitos de las voces humanas.

Los frescos de Pompeya ofrecen también ejemplos de tipos variados de tibia que no aparecen en el
arte anterior, pero de los que se sabe en uso ya en el siglo IV a.C. Landels refiere al respecto el
ejemplo de uno de estos instrumentos ** tal como aparece representado en una escena mural en
Herculano, al que llama ‘tibia/aulés bajo’. La escena, que califica de “encantadora”, muestra a la
izquierda una mujer sentada disponiéndose a cantar que sostiene un guién en su mano, otra a la
derecha tafiendo una citara tipo ‘italiota’ (similar a un barbitds), y un vardn sentado en el centro, de
piel oscura, carrillos hinchados y ojos saltones, que toca un aulds doble de casi 1 metro de longitud,
con un esfuerzo evidente.

87 El vocablo polychordon se usaba también en el sentido de producir muchos sonidos, como en el reservado a
polyphonos. Igualmente se aplico al aulos multi-tonoi. MICHAELIDES (1978, p. 264). Véanse las Notas 551, 735 y 978.

88 HAGEL (2010, p. 329)

489§ 2.2.1.2.3.

40p e, LANDELS (1999, p. 37)

1 Ibid., p. 44. El adjetivo es citado por CALDERON (2003).

2 Ibid., p. 198.
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2.2.1.1.2. Once ejemplares conservados y un millar de fragmentos

Entre los ejemplares de Berlin se incluye uno de dimensiones reducidas, del tipo “soprano”, y mas
de 50 fragmentos procedentes del Egipto griego. El ejemplar del Louvre mide 41 cm, y debia estar
provisto de cafias de unos 4.5 cm: procedente también del Egipto Tolemaico (323 al afio 30 a.C.), esté
fabricado, al igual que el ejemplar de Elgin, a partir de madera de sicomoro. Los restos del aul6s de
Elgin miden 31 y 34 cm respectivamente, estan rotos y falta el extremo de insercion de la cafia, pero
su longitud hubo de ser similar.

El aulds de Reading (completo pero sin la embocadura) tiene 40 cm, y parece requerir una longitud
total de 43.5 cm. El aulés de Brauron, que corresponde aproximadamente al periodo de finales del
siglo VI, o comienzos del V, a.C, implica una longitud idéntica al ejemplar del Louvre. El fragmento
de Corinto, recuperado por Jim y Lucy Wiseman en la década de 1960, en el gymnasium de la ciudad,
requiere una longitud de 45 cm para emitir la escala que se le supone.

En Pydna, en tiempos la ciudad mas importante de Macedonia, se han recuperado un par de tubos
de hueso relativamente bien conservados, con una longitud de 34.2 y 37 cm: para obtener 5% y 4%
resonantes, ademas de una escala diatonica, se requeririan piezas superiores de 6.5 y 6.9 cm, una
medida proxima a la estandar. Hagel *** afirma que la hipdtesis de que emitiesen a unisono es
insostenible, dadas las evidentes diferencias entre ambos tubos.

En Pérgamo, se hall6 la parte inferior de un auldés de bronce en buen estado, con mecanismos de
digitacion a distancia. Y otros similares también en la isla egea de Delos (30 fragmentos), en Mero€ —
reino a orillas del Nilo en el actual Sudan, que florecié del 400 a.C. hasta el 300 d.C. — y en Bactria

— actualmente Tayikistan, norte de Afganistan, y sur de Uzbekistan **.

Algunas secciones encontradas en Delos y cerca de Dushambe, en Tayikistan, tienen agujeros
rectangulares a lo largo del tubo, fuera del alcance de los dedos, que se presumen accionados por
mecanismos *°. Esto resulta evidente incluso en algunos de los escasos ejemplares supervivientes, p.e.
los de Pompeya, con un numero muy elevado de agujeros.

Hagel argumenta que los ejemplares del Louvre y de Berlin son similares y constituyen lo que
llama el tipo proslambanomenos, basandose en sus caracteristicas técnicas de digitacion y en los
ejercicios del Andnimo Bellerman. Ello les convertiria en instrumentos transpositores, una familia mas
humilde de aulds que coexistid con dispositivos sofisticados que permitian la modulacion *** entre

. . . 497
modos o escalas diferentes, como es el caso del barbitds ™.

Tampoco se ha encontrado resto alguno del tipo helenistico llamado aulés multi-tonoi, que permitia
interpretar en modo dorio, frigio, y lidio, pero existe evidencia indirecta de su existencia ***. Hagel
sostiene que el hecho de que se transcribiese la miisica del aulds en las entre las lineas del texto *°,
atestigua una amplia tradicion de doblar la linea vocal en uno de los tubos, aunque considera que la
practica heterofonica en la aulodia y en la chorodia no habria sobrepasado el ambito de la musica

puramente instrumental >,

De la época romana tenemos un grupo de 4 aulds procedentes de Pompeya, muy elaborados y sin
mecanismos de digitacion, que miden entre 49 y 54 cm. Cuentan con un niumero de agujeros que va de
10 a 19, y [contaban] con anillos rotatorios de metal **'. El analisis de los tonos que emiten los agrupa
dentro de un mismo paradigma tonal, y es por tanto probable que fueran tocados en diferentes
combinaciones de unos con otros >*,

43 HAGEL (2010, p. 330, Nota al pie).

4% KOSTOGLOU (1970), BODLEY (1946) y LITVINSKY (1999), respectivamente citados por HAGEL (2010, pp. 347-
348, Nota al pie).

495 BELIS (1988).

4% HAGEL (2010, p. 336).

“7 El papiro de Michigan, p.e., abarca un 4mbito mayor que la 11*. HAGEL (2010, p. 338).

4% HAGEL (2010, p. 343).

499 p e., en el Orestes, de Euripides: véase WEST (1994), mas adelante en § 4.3.1.

390 HAGEL (2010, p. 344).

1 1bid., p. 351.

392 HOWARD (1893), cit. por HAGEL (2010, p. 351, Nota al pie).
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2.2.1.1.3. Posibilidades armonicas del aulés: biforem cantum

Los 4 tubos de Pompeya emiten diatonia (caracteristica también en la musica popular romana), y su
disefio permite asignar cada tubo a una u otra mano indistintamente, lo cual supone 4 combinaciones

diferentes: combinando un tubo més corto y uno mas largo en cada una de ellas, en manos alternas .

No resulta aqui de interés para nosotros el hecho de que ambos tubos dupliquen entre ellos la
misma melodia, ni aun en los casos de tubos pares ***, que pueden también producir del mismo modo
notas disimiles, ademéas del unisono. Si lo es, en cambio, la posibilidad técnica de: a) emitir bordones
o dronas simultaneas, b) producir cruces de intervalos, ¢) que uno de los tubos sostenga la melodia del
otro creando una suerte de ambiente armoénico, o incluso d) ejecutar melodias diferentes, aun
complementarias y aun en ambitos modales tan solo de 4°.

En muchas representaciones los tubos parecen tener la misma longitud, pero en un nimero
considerable de estas mismas representaciones las manos se hallan dispuestas en puntos diferentes
sobre cada tubo. No hay que olvidar que las representaciones en vasos son decorativas y siguen una
especie de patron estandar y en cierto modo estadistico, y que son ambas disposiciones las que
aparecen sobre los tubos que tienen una longitud similar.

Por otro lado, en muchas otras (relativamente hablando respecto del total de representaciones
conservadas) se muestra a menudo el tubo izquierdo mas largo, y por tanto mas grave, y en algunas de
ellas el derecho. El aulés doble conservado en el Museo del Louvre, p.e., presenta 9 agujeros en el
izquierdo y 7 en el derecho.

Las 4 posibilidades apuntadas son reales en los aulds conservados o reconstruidos. Es posible, por
supuesto, tocar un solo tubo por vez, en cuyo caso se puede operar sobre la totalidad de los agujeros y,
pese a tratarse siempre de tubos dobles, se ha sugerido en repetidas ocasiones esta posibilidad para

reafirmar el caracter presuntamente monodico de griegos y romanos, algo que resulta muy improbable
505

Un argumento importante, la referencia constante a la potencia del sonido en las fuentes clasicas,
sugiere que para resolver exigencias de volumen se recurria a cafias mas abiertas y rudas *%, y la
existencia de la phorbeia apunta del mismo modo a la ejecucion simultdnea. Para hacer sonar solo uno
de los dos tubos solo se pueden hacer dos cosas: bloquear una de las dos dobles lengiietas con la
lengua mientras se sigue soplando en la primera, lo cual genera un sinfin de inconvenientes, o bien
sacarla de la boca cada vez, siendo en principio posible pero improbable por el uso frecuente de la
phorbeia.

Si, por lo demas, hubiese sido una practica habitual, deberia observarse en alguna representacion,
cosa que no ocurre: invariablemente los intérpretes emiten siempre a la vez.

Resulta evidente que la practica instrumental del auldés implica una precaria diafonia (una
superposicion de dos melodias, y/o al menos de dos notas simultaneas, o bien de un bordéon al que se
superpone una melodia) necesaria por lo demas, a la hora de interpretar. Esta practica no deberia
sorprendernos dada la existencia documentada de gaitas, originarias de la India, ya en el Periodo
Romano *"’. Reese informa ademas que existen relatos de duos de aulds y citara en Grecia **, aunque
no precisa estas fuentes.

593 HAGEL (2010, p. 352-3).

% Dice el gramatico Servio (s. V d.C.) que la tibiae serranae se consideraba tibiae pares, es decir, que los dos tubos
emitian los mismos sonidos y tenian el mismo niimero de agujeros: las usd p.e., Marcipor para una comedia de Plauto
(Stichu), pero se trata de una fuente tardia, y su uso en algunas obras no va en contra de lo que aqui se argumenta. Cit. por
SCODITTI (2008, p. 53). Etruscos y romanos si que utilizaron también tubos coénicos, para el aulds doble, a diferencia del
aulos tipico griego (JANNOT, 1974).

%05 yéase NEUMANN (1995).

39 1 a phorbeia es un dispositivo de cuero fuertemente apretado sobre los carrillos del intérprete, con dos agujeros para
insertar las cafias, que le ayuda a soportar la presion continua de las vibraciones de dos lengiietas dobles dentro de su boca.

97 REESE (1989, p. 36).

%8 Ibid., p. 38.
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En efecto, un auldés doble produce dos sonidos simultaneos, y aqui caben muchos intervalos
diferentes de los universales. West ha documentado, en el fragmento conservado del Orestes de
Euripides, indicaciones precisas para el aulds, con un uso simultaneo de notas diferentes a la linea
vocal ** que parecen funcionar como un tipo de drona. Virgilio *'° describe su sonido como un “canto
de dos voces’ (biforem cantum), y Servio °'" explica la expresion como ‘bisonum, inparem’, aclarando

que los tubos eran de diferente longitud y que emitian dos notas diferentes *'*.

La observacion de algunos autores de que en muchos casos representados los tubos son de igual
longitud y de que las manos se ubican en posiciones similares en ambos, no contradice la existencia de
muchas otras que no cumplen estos criterios, y por tanto el hecho de que la multifonia no estuviese
ampliamente extendida no presupone en absoluto, como ya se ha apuntado, su inexistencia, como
acreditan los tubos disimiles y las posiciones de manos también dispares en un buen nimero de otras
representaciones helenisticas, romanas, y asimismo egipcias, del instrumento.

Si el proposito de construir un dispositivo con dos tubos fuera el de emitir de forma selectiva unas
u otras notas, y no el hecho de poder emitir dos de ellas de forma simultanea, el problema puede
resolverse con mayor facilidad perforando mas agujeros en un tnico tubo. Tampoco tiene ningun
sentido utilizar dos de ellos de distinta longitud con un nimero dispar de agujeros para producir
monodia u homofonia.

399 WEST (1994, p. 206).

319 geneis 9, 618 [54]. Publio Virgilio Mardn (70-19 a.C.).

! Mauro Servio Honorato (siglos IV-V d.C.).

512 Servii grammatici ..., 615 [55]. Ambos, Virgilio y Servio, citados por LANDELS (1999, p. 198).
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2.2.1.2. Sociologia del aulés

2.2.1.2.1. Virtuosos y formacion: escuelas y profesionales

En tiempos de la Nueva Musica, con el auge del virtuosismo y el culto al aplauso, muchos auletas
profesionales continuaron desarrollando su trabajo de un modo habitual, pero algunos de ellos junto
con un numero indeterminado de kitharodes alcanzaron fama y celebridad en todo el ambito
mediterraneo, al igual que ocurrio en el ambito vocal. Reconocidos en las calles de las grandes
ciudades, ricos y principes les ofrecieron grandes sumas por conciertos privados, y todos los
gobernantes helenisticos les vincularon a sus cortes de un modo exclusivo.

Plutarco nos habla de las criticas frecuentes que recibieron en las obras comicas, por sus riquezas y
sus gustos sofisticados, como coleccionar joyas y vestidos caros, o su invariable afan de poseer aul6s
refinados y fabricados con materiales exquisitos: en el afio 350 a.C., Ismenias de Tebas (Egipto),
famoso por sus victorias en los festivales, pagd a un luthier también famoso de Corinto la increible
suma de 7 talentos por uno de ellos.

La fuerte competencia entre Escuelas fue un fenomeno asimismo notable y apreciado. La Escuela
de Tebas se hizo famosa desde finales del siglo V por la calidad y el nimero de intérpretes que
produjo, y sus maestros (Pronomio, Ismenias, Antigénidas, Timoteo, o Cafisias, entre los mas
famosos) fueron reconocidos por toda Grecia como los mejores, y pagados con grandes sumas por
ensefar su arte. Con frecuencia habian sido virtuosos, bien con experiencia y triunfos en los
certamenes instrumentales y dramaticos, bien con fama y prestigio por participar en los festivales
religiosos de las grandes ciudades.

Cada maestro aceptaba 3 6 4 alumnos jovenes con ambicion de ejercer carreras profesionales de
alto nivel, quienes, como ocurria con otras disciplinas como la aritmética, la geometria, o la filosofia,
pasaban varios afios en su casa en periodo de formacion. El nivel de exigencia muy alto, y los elevados
honorarios quedaban a discrecion del instructor.

La carrera musical podia comenzar muy temprano, como acreditan las inscripciones funerarias y
honorificas, y llegd a haber competiciones previas (jovenes contra adultos) que servian de preparacion
antes de que los primeros accedieran propiamente a los concursos mas acreditados °"*. Aristoteles, por
el contrario, rechazaba las virtudes del uso del aulés en la educacion a causa de su efecto excitante y

de su interferencia con el habla >'*.

Muchos de los musicos de formacion que no alcanzaron los niveles mas altos de las competiciones,
se integraron en compaflias dramaticas ambulantes de mayor o menor envergadura, como se detalla
mas adelante. Ademas de estos y de los virtuosos, los tipos de profesionales mas numerosos
incluyeron los auletas a sueldo y los auletas esclavos: acompafiaban ritos en sacrificios y funerales, u
otros actos publicos, segln la tradicion.

Los auletes fueron propiamente los virtuosos. Ya a principios del Periodo Helenistico (tltimo
cuarto del siglo IV a.C.) aparecen, en relacion con ellos, términos especificos para dedicaciones mas
especializadas, como tocar a solo (puthaules) o con coros (choraules), que siguen vigentes a finales
del siglo I d.C. también en latin °°. Muchos virtuosos, junto con cantantes y kiharodes famosos,
viajaban todo el tiempo y la mayoria de ellos participaba en los festivales de las grandes ciudades del
Mediterraneo. Sacadas de Argos mantuvo el liderazgo entre los mejores auletas durante 24 afos.

El término aulodos designaba al cantante acompafiado por un auleta.

13 BELIS (1988).

31 politics, 8, 1341a, 18-27 [56], cit. por LEVEN (2010, p. 42).

313 En el siglo I d.C., Nerén quiso tocar en publico la lira, el hydraulis, la gaita (ascaules), y el aulds como choraules y
como puthaules.
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2.2.1.2.2. Las mil funciones del aulds: un instrumento ubicuo

El oficio de tafiedor de aulds en la Grecia Clasica no gozo siempre de una buena reputacion: su
exigencia de pago en los funerales les hizo acreedores de numerosas criticas, al extremo de llamarles
“parasitos que tocan en los sacrificios”. Expresiones como “llevar una vida de auleta” denostaban la
incipiente nueva profesion, y abundaron los refranes y proverbios que los calificaban de egoistas,
oportunistas, faltos de escrapulos y vanidosos.

El estatus social en el siglo IV a.C. era considerado servil, debido a que estos musicos no se
esforzaban en su propia mejora, sino en complacer a su audiencia como profesionales, practicas de las
que también previene Aristoteles *'°, en tanto que en tiempos antiguos habia sido una practica propia
de los libres °'". La mayoria de intérpretes fueron de extraccion humilde y llevaron vidas sencillas,
otros fueron esclavos en trirremes y batallas, y otros formaron parte del personal doméstico de los
ricos y los poderosos.

El término genérico griego para el tafiedor de aulds con cafia, que pas6 directamente al latin, fue
kalamaulos. El vocablo monaulos aparece en un epigrama que designa en forma poética al intérprete
que acompana a un mimo; ascaules designé al tafiedor de gaita; y keraules o kerataules se llamo al
tafiedor de kera — nombre que recibid igualmente el primitivo aulés frigio citado por Arquiloco en el

650 a.C., uno de cuyos tubos tenia el extremo curvado *'.

La frecuencia de actos religiosos y de espectaculos fue sin duda elevada en el mundo
grecorromano. En algunas ciudades los templos los contratan cada afio, y en las demas
ocasionalmente, y en los de Delos los intérpretes son siempre mujeres. Los spondaules siguen tocando
en las libaciones durante el Periodo Romano.

En la Roma del siglo IV a.C., refieren Ovidio y Livio que los tafiedores de aulos fueron a la huelga,
abandonando la ciudad y trasladandose a una vecina, y dejandola sin musica en los actos religiosos y
en los espectaculos teatrales, por no haber cobrado lo que se habia estipulado para su trabajo durante
las Fiestas de Jupiter. El conflicto se resolvio por fin °"°, y se les concedieron tres dias anuales con
algunos privilegios para sus fiestas — del 13 al 15 de junio, Quinquatrus Minusculae — al final de los
cuales se reunian en asamblea en el Templo de Minerva **°. El colegio de auletas aparece citado en

varias inscripciones .

Otros ejercieron en trirremes (trieraules), siendo muchos, en ocasiones, esclavos directos
(respetados) de personas de alto rango. En una lista de marineros del siglo IV a.C. se menciona a
Sogenes de Siphnos en cuarto lugar, a continuacién de los tres oficiales de la nave ***. Auletas famosos
acompanaron el ritmo de los remeros en ocasiones destacadas, como Jendfanto, en el barco que
traslada las cenizas de Demetrio Poliorcetes ***, o Crisogenes, vencedor en los Juegos Piticos, en el
barco que devuelve triunfal a Alcibiades, junto con Calipides, famoso actor tragico, ambos vestidos
como en las competiciones ***.

De los que acompanaron al combate en las batallas, como aparece en algunas representaciones, se
desconoce casi todo. Licurgo oficiaba un sacrificio antes de entrar en batalla al son de los auletas, que
iniciaban el pedn cantado para marchar hacia el enemigo °*, y Lisandro de Esparta destruia muros y

. , ~ r 526
naves atenienses llevando con él tafiedoras de aulds ™.

316 politics, 8, 1341a, 8-21 [57], cit. por LEVEN (2010, p. 43).

SITLEVEN (2010, p. 44).

18 El musico que tocaba la kera (aulds) en los funerales era el tumbaules. Véase BELIS (2001) para todas estas
distinciones y especializaciones.

51 Ovidio: Fasti, 6, 650-712; Livio: 9, 30, 5-9; Valerius Max. 2, 5, 4. [58].

520 Qvidio: Fasti 6, 649-654; Livio: 9, 30, 10; Varro: Lingua Latina, 4, 17 [59]. Algunos citados por SMITH (1890).

2L pe., C.LL. 6.3696, 3877; 9.3609; 10.6101 [“collegium tibicinum et fidicinum, qui sacris publicis praesto sunt”]. Este
dato no figura en la publicacion original. § 563.

322 BELIS (2001).

32 Demetrio I de Macedonia (337-283 a.C.), apodado “el asediador de ciudades”. El arte de asediar y tomar plazas fuertes
se denomina poliorcética. Véase el Anexo 2.2.2.24: “Maquinas bélicas” (Youtube: Manuel Lafarga).

524 Ambos citados por GARCIA LOPEZ (2003, p. 256).

525 Ibid., p. 255.

526 Ibid., p. 256.
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Las auletrides atendian semidesnudas a los asistentes a los simposios con felaciones y musica de
aulds **’. Su presencia en calles y tabernas griegas la atestigua, p.e., Plutarco en su Vida de Pirro >**.
Gozaban de poca estima social, dado el apelativo mujerzuela que se les aplicaba, y muchas parecen
haber sido excelentes musicos. Hubo 3 clases de prostitutas en Grecia: dicteriades (de clase baja),

auletrides (media), y hetairae (alta), siendo las dos ultimas las que recibian educacion *.

Algunas fueron prostitutas de alto standing o amantes de los gobernantes y los poderosos, y
desarrollaron un arte altamente apreciado. Bromias, una de ellas, escandalizé a toda Grecia por su
pretension de competir en los festivales instrumentales. Lamia, célebre por sus interpretaciones y por
sus costumbres licenciosas, fue parte del botin que obtuvo Demetrio I tras vencer a Ptolomeo I Séter
(367-283 a.C.) en Salamina **°.

En Roma se las llamé tibicinae. Un buen numero de ellas, procedentes de Siria, fueron esclavas en
su oficio en las calles y en las tabernas, y conocidas como ambubaiae.

El tnico taller de luthier que se ha podido identificar est4 cerca del templo de Apolo en Delos **'.
Un contrato de un joven aprendiz que nos ha llegado en papiro muestra que los profesionales
(intérpretes, profesores y, con toda seguridad, luthiers) usaban su propia jerga y terminologia, distinta
de los términos empleados en el lenguaje comun y en el académico de los tedricos >

Los constructores grecorromanos apreciaban los huesos de las patas delanteras de burros, venados,
y ciervos, porque proveian piezas uniformes para las secciones de los tubos de unos 15 cm después de
ser tallados. También se han hallado secciones de hueso de vacuno y de oveja, aunque no aparecen
mencionados en las fuentes conservadas. solo nos han llegado unos pocos de madera (p.e., el aulos de
Elgin).

La demanda de instrumentos de alta calidad parece haber ido en aumento durante el periodo
helenistico, y ser especialmente considerable con el Imperio, como atestiguan la perfeccion y
complejidad técnica de los tubos recuperados en Pompeya y otros lugares, la de su construccion en
secciones al modo actual, y los refinamientos de su recubrimiento con plata y otros metales preciosos,
o su elaboracion en bronce y en materiales exquisitos.

Figura 22. Fresco de la Tumba de Nebamun, noble de la XVIII Dinastia, en torno al 1350 a.C. La figura
central que tafie aulds doble presenta las manos dispares y los dedos cruzados sobre los tubos.

327 ANDERSON (1994, p. 143).

28 Cit. por GARCIA LOPEZ (2003, p. 256).

329 Esta tiltima aclaracion no figura en la publicacion original.
330 GARCIA LOPEZ (2003, p. 257).

33 BELIS (2001).

32 BELIS & DELATTRE (1993).
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2.2.1.2.3. Aulés doble: el instrumento de los coros tragicos >

El doble aulos fue el elegido para acompaiiar a los coros en las funciones dramaticas, y también
para los actos religiosos, de los cuales no existe casi ninguno sin su concurso >>*. Intervenia
invariablemente en 4 momentos de la tragedia: a) la lirica monodica; b) las apelaciones reciprocas del
actor con el coro; ¢) el kommos formal o “lamento”; y d) pasajes en los que el actor declamaba en
versos anapésticos y el coro respondia con trimetros idmbicos **.

Se lo cree procedente de Frigia (de hecho se lo usa desde los primeros tiempos en el ditirambo
asociado con la harmoniai frigia), y su vinculacion a la tragedia sobrevive durante toda la vida de los
espectaculos dramaticos, acaso por la potencia suficiente y la polifonia rudimentaria que puede
producir. Un unico auleta era suficiente cualquiera que fuere el nimero de cantantes, debido al timbre

penetrante que producen sus dos lengiietas dobles sonando a la vez **°.

El papel del auleta en las funciones dramaticas era clave — y tan importante como el del
preparador del coro (chorodidaskalos) — a fin de que una de estas representaciones pudiese optar a
los primeros puestos en los festivales ’: una vez comenzado el espectaculo, era el auleta el que
controlaba la musica, aunque se desconoce el modo y forma de esta actividad. Es probable que se
utilizasen gestos, pero tampoco sabemos apenas nada acerca de la llamada cheironomia.

Poder contar con los mejores auletas era motivo de orgullo para los ricos atenienses que
financiaban los espectaculos (choregoi), pero esto no era siempre posible debido a que los auletas
~ . 5
acompaiiantes eran asignados por sorteo ~.

Aquellos auletas que no alcanzaron la fama al mas alto nivel con frecuencia formaron parte de
famosas compaiiias ambulantes de musicos y actores (dionusiakoi technitai): de la region del Atica,
sabemos de la existencia, en la época helenistica, de las de Teos, Istmia, y Nemea. Y atn los menos
habiles lo hacian en compafiias mas modestas (symphoniakoi) que funcionaban en circuitos mas
reducidos.

Ya desde el siglo 1 d.C., a comienzos de la época romana, aparece otra distincion profesional dentro
de estas compaifiias, para designar al primer auleta y director (protaules) del segundo (hupaules).
Conocemos algunos de sus contratos (en inscripciones que hablan de las mas famosas, y en algunos
papiros egipcios), que incluyen detalles acerca de: el nivel artistico del intérprete, el tipo de pago, el
contenido y duraciéon de los programas, los instrumentos requeridos, las penalizaciones por
incumplimiento, y el transporte de sus posesiones.

533 Para una revision de su uso en muchas de las numerosas formas musicales, véase MATHIESEN (2008), Capitulo 2.

33 BELIS (2001).

335 ANDERSON (1994, p. 117).

33 En los primeros tiempos, el auleta se situaba en un altar central de la escena mientras que el coro cantaba en circulo
durante sus intervenciones.

537 ANDERSON (1994, p. 113).

538 para el pago de estos auletas, en ocasiones celebridades, véase PICKARD-CAMBRIDGE (1968, p. 76).
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2.2.1.2.4. Aulods y “Nueva Musica”: el signo de los tiempos

Segun Aristoteles, el cambio de actitud hacia el aulds se dio con posterioridad a las Guerras Persas:
antiguamente se rechazaba su uso con los jovenes y los hombres libres, pero en tiempos de paz y
orgullosos de sus proezas, los griegos se implicaron en todo tipo de estudios, incluyendo la practica
del aulés .

Su practica especializada, sin embargo, fue cada vez mas frecuente entre clases sociales no
aristocraticas. Las razones econdmicas que favorecieron el auge de los auletas profesionales y de los
virtuosos famosos estan relacionadas con el éxito y aceptacion multitudinaria que tenian los
espectaculos publicos y los festivales: se impulso y enfatizd su teatralidad en los grandes auditorios,
junto con la originalidad y el virtuosismo en la interpretacion.

Durante los siglos V-IV a.C. la musica instrumental en Grecia alcanzo una firme independencia de
la vocal, y el virtuosismo profesional se propagd y popularizd entre musicos y entre numerosos
ciudadanos no consagrados a este arte, contando incluso con festivales y torneos famosos en todo el
orbe clésico. Ateneo cita un libro perdido de Aristoxeno en el que este se lamenta de las practicas de la
Nueva Musica: “... ahora que los teatros se hallan por completo barbarizados, y dado que la mousiké
se ha vuelto vulgar y sufrido una tan gran decadencia ...” >*.

El aulés doble puede ser considerado como la “causa material” del nuevo estilo asi llamado la
Nueva Misica **'. Los poetas y compositores intentaron maximizar el elemento musical frente al de la
voz hablada, ofreciendo al intérprete la libertad de su virtuosismo y escribiendo en un estilo calculado
para complementar y a menudo realzar las melodias, p.e. estableciendo mimetismos entre voces y

aulos, entre palabras y sonidos, y entre el verso y la forma musicada **.

Mathiesen refiere el uso de la onomatopeya en los partheneia, sefialando que en la linea que
describe el sonido del aulos el poeta enfatiza la vocal abierta omega, los diptongos basados en alfa, y
el sonido silbante de la sigma y la zeta >*. Y en algunos pasajes antiguos se alude a la dificultad de
imitar con la voz las cualidades de su articulacion musical, lo cual se resolvia con repetidas
aliteraciones y alternancias entre los sonidos 7, 7o, y A **. En la literatura griega, en cambio, se cita

. .. . r 545
el ave [ygx, conocida por imitar el sonido del aulds con su canto .

Csapo sostiene ademas, que el verso que utiliza la Nueva Musica expresa su musicalidad esencial
en todos los niveles del lenguaje (fonético, sintactico, y también semantico), y que ésta fue una
: . 546
esencialmente aulética

La controversia acerca de la idoneidad de liras o de aulds en la musica del teatro, relacionada
asimismo con corrientes politicas y econdomicas de la Atenas del siglo V, se resolvio a favor del
segundo, después de ser contrastados ambos instrumentos, en cuanto a sus limitaciones y en cuanto a
su versatilidad.

La mayor limitacion del aulds era que el hecho de ser necesariamente insuflado impedia al
intérprete la emision de voz, y privaba al ciudadano libre de la expresion hablada, lo cual no ocurre
con los cordofonos simples (p.e. la lira), opcion preferida de los estamentos mas conservadores. Por el
contrario, Csapo expone con detalle los motivos que acreditan la preferencia del aulds en los
espectaculos publicos de masas, como fueron las tragedias, las comedias, y los dramas satiricos:

33 politics, 8, 1341a, 25-35 [60], cit. por LEVEN (2010, p. 43).

0 Deipnosophistae, 14, 31 [61]. Cit. por LEVEN (2010, p. 45). Al revisitar “la cuestion pendiente” — en el Apartado 4.2
— expondremos los rasgos técnicos del arte musical escénico de su tiempo que molestaban a Platon.

T WILSON (1999), cit. por CSAPO (2004, p. 217).

2 CSAPO (2004, p. 217).

>3 MATHIESEN (1999, p. 86).

> LEVEN (2010, p. 43).

3 BERMEIJO et al. (1996, p. 121).

8 LEVEN (2010, p. 43).
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1. EI aulés ofrece un rango de notas mucho mayor que las liras y las citaras, limitados al unico
sonido que emite cada una de sus cuerdas. Platon se refiere al aulds como el “instrumento con mas
notas” >, Y esto se puede entender en un sentido técnico — referido a la digitacion — y también
literal — tanto por la velocidad y cantidad de notas y/o sonidos, cuanto por su simultaneidad.

2. El aulés presenta una mayor versatilidad: capaz de imitar todos los sonidos y voces, fue
reconocido como el mas mimético **. Pronomos mejoré atin mas el rango y la versatilidad mediante
un disefio que permitia cambios o desplazamientos, posiblemente un collar rotatorio que bloqueaba y

destapaba agujeros, de forma que el mismo par de tubos podia tocar en todos los modos **.

3. El sonido del aulds presenta una mayor volubilidad: depende de factores presentes en el
momento de la interpretacion — independientes de la digitacion y ausentes de la pulsacion sobre una
cuerda ya afinada —, como la tension y la posicion de los labios sobre la cafa, factores cambiantes de
uno a otro momento. Aristoxeno los considera inapropiados para el estudio tedrico de armonicos por
esta variabilidad en la afinacion a causa del elemento humano. Ademas, frente a la nitida articulacion
de la cuerda pulsada, el aulos fluye de una nota a la siguiente, dando la impresion de un flujo constante
y confuso del sonido. Esta propiedad es inherente a la voz hablada, segiin la definicion de Aristoxeno,
como un continuo melddico que atraviesa un espacio tonal sin detenerse, a diferencia del canto o
detencion de la misma en determinadas alturas discretas que guardan relaciones estrechas. Afirma que
se mueven, pues, de modos opuestos. Y a la inversa, la actividad bucal del intérprete permite una
cierta variedad en la articulacion que resultaba caracteristica y dificil de imitar con la voz, como ya se
ha detallado. La emisién caracteristica del aulés puede considerarse en un entorno intermedio entre
estos extremos y participar de algunas de las propiedades acusticas de ambos. Aristdteles recomienda
su uso para acompafiar a las voces, especialmente para los malos cantantes, ya que la precision de la

lira podria ayudarles a disimular sus errores "

4. El aulés es multifonico, o hablando con mas propiedad, bifénico. Los auletas de los vasos
muestran casi siempre los dedos de ambas manos ocupados, y Pseudoplutarco nos habla de la
interaccion de los tubos y de las conversaciones (dialektoi) que mantienen el uno con el otro >'. Csapo
considera que el uso de armonias y de polifonia no estuvo ampliamente difundido, pero al mismo
tiempo sefala el error de admitir de forma implicita su inexistencia e incluso su marginalidad en la
produccion musical del momento, debido en buena medida al silencio y a la hostilidad de las fuentes
que nos han llegado, y dado que éste era un campo més de la nueva experimentacion musical >**.

5. El aul6s posee la capacidad de emitir un flujo de sonido ininterrumpido, es decir, tanto sostener
una nota como pasar de una a otra sin interrupcion. La evidencia comparada sugiere ademas que la
phorbeia, permitia también la técnica hoy conocida como respiracion circular, en donde no se produce
interrupcion del sonido por la necesidad de respirar, dado que se inhala aire mientras se sigue
emitiendo. Los profesionales desarrollaron estas posibilidades en el siglo V a.C.: la phorbeia permitia
al intérprete el control de su respiracion y le ayudaba a regularizar el flujo del aire en los tubos, a
emitir este tipo de efectos — p.e., articulacion, fraseo —, y a prevenir fugas de aire entre sus labios y
las cafias, dada la elevada presion que exige el instrumento .

7 Rep. 3,399¢-d [62].

3% CSAPO (2004, p. 219).

** Ibid.

550 problemas, 19, 43, 922a [63].

331 [64] De musica, 21; ibid. 36. Autor anénimo de algunas obras atribuidas en primer lugar a Plutarco de Queronea, citado
por BARKER (1995) y CSAPO (2004, p. 220). El vocablo cuerda en tiempos clasicos fue sinéonimo de nota, o sonido
(MICHAELIDES, 1978, p. 59 y el calificativo policorde fue aplicado igualmente al aulds y a otros instrumentos, bien
multifénicos o bien capaces de tocar en varios modos (MICHAELIDES, 1978, p. 264). En este contexto puede asimilarse al
sentido moderno de voz (registro de altura) en presencia de otras: § LAFARGA (2015) y las Notas 487, 735 y 978.

552 CSAPO (2004, p. 221).

> Ibid.
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2.2.1.2.5. El instrumento mas policorde: la bestia negra de Platéon

La ubicacion del aulds entre las proscripciones de practicas en el Estado ideal de Platon, indica
claramente que fuere lo que fuere lo que interpretaba, el suyo era sin duda un caso mas de transgresion
o de poli-practica. Y quiza el més peligroso por acompafiar a los coros en los espectaculos de masas de
los teatros y en la Nueva Musica.

La misma situacion pudo darse, con mas rigor, a ojos de la iglesia cristiana primitiva y de los
primeros Padres de la Iglesia, tanto en relacion con el instrumento (su cualidad multifénica por
definiciéon) como con la referencia explicita y obligada de su uso en espectaculos dramaticos, e
igualmente con el propio contenido musical y literario de los mismos, lo que podria explicar en parte
la casi total ausencia de referencias escritas a una practica tan extendida como la del aulds doble.

Sabemos que en los siglos VI-IV a.C. se idearon nuevos dispositivos y se calcularon todo tipo de
escalas e intervalos — los luthiers tenian que hacer su trabajo, y por consiguiente atenerse a ciertos
estandares — y que, por tanto, se los sabia producir de forma experimental, es decir, de facto, lo cual
deja poco margen a Platén para quejarse de algo tan frecuente y habitual, por no decir cotidiano, como
la mala influencia que la musica del aulds pudiera causar. Su queja parece mas bien de tono
conservador frente a las innovaciones, que propia de una practica que sin duda fue la habitual.

Las palabras de Grout dejan abierta la cuestion de lo que pueda entenderse por “multiplicidad de
notas” *: si excesiva densidad melddica o simultaneidad. Nosotros nos inclinamos por ambas
opciones >*. Resulta sencillo entender con claridad la alusién a las escalas complejas en términos
exclusivamente melodicos, p.e. cromaticos o mixtos. Se torna en cambio mas complejo imaginar,
como el propio Platon y otros autores sugieren, cual es el resultado de mezclar modos, escalas, y
formas, sin contar en principio con los ritmos ni, mucho menos, con algin tipo de armonia atin modal
como sugerimos aqui.

En cuanto a los “conjuntos de instrumentos disimiles” >, solo cabe resaltar lo que es obvio: ya

existian por separado, eran evidentemente disimiles, y se les reunia por esta razén para interpretar
juntos y a la vez (cabe insistir en el uso del término ‘conjuntos’). “Instrumentos policordes y
curiosamente afinados” **” son sin duda liras, citaras y arpas afinadas en modos no usuales (p.e.,
exodticos o novedosos y experimentales, como en los géneros cromaticos) a las que hay que afiadir,
atendiendo a Platon, al aulds el primero.

Con independencia de los modelos elaborados que permitian tocar en diferentes modos, cualquier
aulds produce con facilidad un tipo de polifonia simple, que sin duda fue usado y explotado como
recurso estético por los musicos, tanto a efectos de competicion y virtuosismo, como en la practica
cotidiana. De hecho, cualquier nota mas grave que la linea melodica, absorbia de inmediato el matiz
armoOnico — tonal o modal — de lo que estuviese sonando, en razéon de la coincidencia de armonicos,
tal y como hoy es bien entendido.

P.e., se dice con frecuencia que el acompanamiento de la lira (y de la musica griega en general) se
gjecutaba siempre por encima de la linea vocal — duplicandola a distancia de 8%, o a lo sumo 4%y 5%,
en progresion heterofonica —, pero esta afirmacidn tiene unas bases muy precarias, pues la traduccion
habitual de hypo ten oiden no es “por encima”, sino tan solo “acompaiiando” ***.

Ademas, resulta muy improbable en el caso del aulds, dada su tesitura una 8" mas grave que la de
los tubos conicos. Se podria usar a tal fin el registro siguiente para duplicar una melodia — p.e., tenor
para la voz de bajo, o contralto para la voz de tenor —, y aln el siguiente para doblarla por encima
(8%) — p.e., contralto para la voz de bajo, o soprano para la voz de tenor.

3% GROUT (1988, p. 23).

35 MATHIESEN (1999, p. 184) también alude al efecto apreciado de las notas graves del aulés por su cualidad excitante,
en relacion con la policordia.

36 GROUT (1988, p. 23).

557 Ibid. Véase la cita de Platon al comienzo de § 4.2.

358 WEST (1994, p. 206, Nota al Pie).
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Por el contrario, no se entiende como se podria hacer esto para un registro de voz soprano, como el
que cita Aristoxeno en el caso del partenio — y que Michaelides llama “soprano”. Dicho de otro
modo, ;coémo, o con qué tipo de aulds, se puede acompafiar con sonidos mas agudos una voz soprano?
Seglin nuestro razonamiento, la voz de contralto solo podria ser duplicada por un aulds soprano, y la
voz de soprano por ningun tipo de aulds, dado que suena una 8* mas grave que el resto de aer6fonos
citados.

Admitir unicamente este tipo de practica, obliga a explicar por un lado la necesidad de construirlos
en registros graves, y por otro también la inexistencia de registros de aulos por encima del “soprano”,
si no se admiten practicas politonales (multifénicas) y algun rudimento de armonia por el hecho
evidente de la tesitura mas grave del aulos.

Es mas sencillo suponer que el tubo derecho doblase, apoyando a los cantantes, la linea vocal
homofoénica de la mayor parte del coro (o una cualquiera, p.e. voces blancas), mientras el tubo
izquierdo soportase la armonia como bajo sostenido (bordén), incluso a veces como drona, y
determinando asi cuanto menos el modo y la modulacion en algunos casos, ayudado por unas pocas
voces mas expertas y mas graves. Y aun que alguna de las voces humanas duplicase este mismo
bordén diferenciandose del resto.

A nuestro entender, Anderson y otros, que mantienen opiniones mas conservadoras al respecto, son
demasiado estrictos en cuanto a lo que los musicos (cualquier musico) pueden y saben hacer con su
instrumento (cualquier instrumento). Mas atn, con lo que hacen con diferentes disefios cuando se
retinen para tocar, ¢ incluso mas para cantar: hay solo un intérprete (bifoénico) en los espectaculos
dramaticos, cuyo desarrollo de la trama artistica esta reglado, pero hay que considerar la presencia de
decenas de coristas que cantan.

Incluso se ha sugerido que la diferencia de tamaiio en los tubos indica, cuando aparece, el intento
. , . 5 . . ,
del artista de representar algo asi como la perspectiva >, y ello incluso en un contexto iconografico
simbolico (!).

La division de cuerdas y tubos, las caracteristicas del aulds, y la notacion musical fueron

preocupaciones evidentes de los harmonikoi de Eratocles (final del siglo V a.C.), aunque Artistoxeno

rechazaba los dos iltimos como temas poco cientificos .

Figura 23. Mosaico de la Casa del poeta Tragico en Pompeya, siglo II a.C. Derecha: detalle del auleta que
muestra la disparidad de agujeros en los tubos, representados por teselas negras.

5% p e. LANDELS (1999, p. 42). Véase el Anexo 6.4.
0 Harmonica 5. 9-6. 31. Cit. por MATHIESEN (2008, p. 119).
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2.2.2. Gaitas grecorromanas y 6rganos de boca **'

Los tubos dobles eran conocidos en Egipto y Mesopotamia hace mas de 4.000 afios (02, O3, O4,
05) 562

Ya hemos indicado como desde los primeros tiempos de Grecia, los auletas fueron los tnicos que
acompafaron siempre a los coros tragicos, y los que no faltaron en ningun funeral hasta el final del
mundo pagano: el aulds llegd a ser casi ubicuo en la sociedad romana, existiendo agrupaciones y
profesionales por doquier. La huelga del Collegium Tibilicinum en 311 a.C. ilustra por si misma y con
total claridad la relevancia social que tuvieron algunos de estos instrumentos.

En cuanto a la gaita, es posible que alcanzase una difusién suficiente para constituirse en
asociaciones similares, como se refiere ocasionalmente en la literatura: Johannes Gruterus (1560-
1627) nombra en una lista de asociaciones profesionales de Roma un Corpus et Collegium
Utriculariorum, y Jacob Spon (1647-1685) cita del mismo modo el Collegio Utricular (GR21) *® — ¢
incluso que estos musicos estuviesen integrados en los mismos colegios de tibiae junto con auletas y
flautistas.

No obstante, las bolsas selladas hechas con pieles de animales tuvieron muchos usos durante el
Imperio: para transportar vino y aceite en las numerosisimas rutas fluviales y terrestres, viajeros y
mercancias con balsas entre orillas donde no habia puentes o en el interior de los puertos, en el tendido
de pasarelas fluviales y otros ingenios militares, en el abastecimiento de agua en barcos, en la
extincion de fuegos en las ciudades, en el disefio de gaitas, 6rganos pneumaticos, y fuelles, y con
frecuencia como recipientes para usos domésticos cotidianos.

De modo que los derivados del vocablo utricula (incluyendo la denominacién profesional)
desprovistos de un contexto suficiente, pueden referirse a fabricantes y/o comerciantes de pellejos
(pieles), a oficios vinculados al comercio de vino, aceite, o a la confeccion de artefactos que utilizan
aire, p.e. sastres, luthiers, o constructores de organos, y también a musicos (gaiteros). En la mayor

parte de inscripciones conservadas, no queda explicito el tipo de profesional aludido (GR22) ***.

El propio disefio de los instrumentos que se van a considerar implica primariamente la existencia
de dos o mas sonidos simultaneos distintos. Una drona fija y una melodia en ambitos de 5* 6 de 8" en
el caso del arghoul **, y en el de una gaita simple; mientras que en una gaita con dos dronas o dos
cantores pueden sonar en cambio tres sonidos a la vez — una melodia en ambitos de 5* 6 de §*
acompanada de dos bordones fijos, usualmente en 5* y 8%, 6 en 3* y 6, como se observa aun hoy, o
bien dos melodias que se mueven y/o combinan con una drona pedal.

%1 E] texto de este Apartado y la Tabla correspondiente de los Anexos, proceden de la publicacion: Lafarga, Manuel,
Llimera, Vicente, y Sanz, Penélope. (2016a). “Tubos Polifonicos Antiguos. I: Gaitas y Organos de Boca”, Quodlibet, n° 60,
pp- 27-52. Reproducido con permiso.

562§ 2.2.3.1. En los Anexos, las mayusculas numeradas entre paréntesis remiten a las Tablas. R: referencias literarias a
las gaitas; O: tubos multiples orientales (aqui se han incluido los arghoul mas antiguos); G: gaitas, fuentes iconograficas; S:
referencias clasicas al vocablo “symphonia”; P: referencias clasicas al vocablo “pythaulos”; L: launeddas, fuentes
iconograficas (aqui se incluiran las 3 parejas con tubos dobles de las Cantigas de Santa Maria). Las dos parejas de gaiteros
(GR29, GR30) mas la gaita con 6 tubos (GR31) y la del Psalterio de York (GR28), ain tratdandose de fuentes muy
posteriores, y dado que aparecen en manuscritos, se han incluido como referencias literarias a fin de ilustrar el vacio en los
registros historicos y su posterior reaparicion.

La argumentacion, discusion, y conclusiones de la supervivencia de estas fuentes y su relacion con fendmenos historicos,
sociologicos, y politicos de la Antigiiedad, se expondran en la Cuarta Parte, conjuntamente con la evidencia atin mas critica
de la presencia de tubos triples (launeddas) antes de Roma, en tiempos del Imperio Romano pagano, e igualmente durante la
Edad Media hasta mas alla de los tiempos de Guido.

563 Es la Enciclopedia Britanica de 1911 (Volumen 3, p. 222) la que nombra las dos asociaciones (GR21) después de citar
a WESTON (1814), quien en cambio solo usa el término “utricularius” (p. 177). Por otro lado, la denominacion tibia
utricularis es cuestionada por VERENO (2013, p. 239), quien afirma no haber podido rastrearla mas alla del Syntagma
Musicum de Praetorius, publicado entre 1614 y 1619, sugiriendo que pueda ser este su origen. Es cierto, como apunta este
autor, que ain no se ha llevado a cabo un estudio cientifico sobre el registro arqueoldgico ni sobre los datos lingiiisticos de
este instrumento (p. 232), y nuestra intencion aqui es atender Gnicamente a las fuentes iconograficas y a las referencias
bibliograficas. En § 2.2.2.3. se anotaran algunos problemas terminologicos afiadidos. § 521.

5% Para una revision de las inscripciones halladas en Galia, véase DEMAN (2002). Sobre los collegia romanos puede
consultarse en castellano ALZATE (1937).

365 §2.2.3.1 y Nota 641.
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Este caso es similar al de las launeddas (aer6fonos con 3 tubos), y de hecho ambos instrumentos
son virtualmente el mismo: uno con bolsa de aire y otro sin ella, cumpliendo la funciéon de mantener
un sonido constante la respiracion circular que lleva a cabo el intérprete.

El syrinx o flauta de pan (“6rgano de Pandea”), quiza paso un intermedio entre los tubos simples
(flautas) y los multifénicos (gaitas, 6rganos, o6rganos de boca) —, era conocido ya en los primeros
tiempos de Grecia. La masrakhita en cambio, aludida por Athanasius Kircher como propia de los
antiguos hebreos, solo parece estar documentada en el siglo V d.C. a través de autores arabes >,
siendo la suya una interpretacion filoldgica y grafica repetidamente cuestionada y que no puede ser
verificada.

2.2.2.1. Tubos polifénicos orientales: 6rganos de boca

Una familia multifénica diferente pero también milenaria se desarrolld en algunos pueblos
orientales. Son llamados en ocasiones “Organos de boca”, y se extienden por China, el Sudeste
Asiatico, y Japon, y su presencia en monumentos antiguos fue ya advertida por Charles Burney en el
siglo XVIII **’. La similitud esencial con aulds, gaitas, y launeddas, radica en que el sonido se obtiene
mediante una lengiieta que vibra libre en la base de cada tubo (como ocurre en los tubos labiales del
organo).

La diferencia bésica consiste en que — pese a sonar siempre varios
tubos a la vez y la cantidad de sonidos concomitantes ser mucho mayor
que en los instrumentos occidentales — no hay agujeros mas alla de las
lengiietas que permitan modificar el sonido obtenido, y ninguna de sus
variantes permite la posibilidad de ejecutar melodias de forma lineal, de
modo que la armonia resultante es de tipo homofonico o con pocas
variaciones melddicas. En cambio, la complejidad tematica y de la
textura multifénica que se puede obtener resulta sorprendente.

El dispositivo recibe nombres diferentes (sheng, khaen y sho,
respectivamente), pero el disefio y funcionamiento son basicamente
idénticos ***. El naw, su mas antiguo representante (O1), consiste en 5
tubos de bambtl agrupados en circulo e insertos sobre una calabaza que
funciona como camara de aire, y todavia se toca en algunos pueblos de
las montafias de China. Antiguamente se interpretaba con ¢l un lenguaje
musical codificado para parejas que atin no se habian casado.

Figura 24. Naw (sheng) chino (O1).
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El naw evolucion6 en el sheng (lit. “voz sublime”), mayor y mas sofisticado, que tuvo un papel
importante en las orquestas de las cortes antiguas, ademas de tocar a solo, acompanar canciones
folkloricas, ¢ integrarse en géneros musicales escénicos, todo ello hasta tiempos recientes. Segin la
tradicion, fue la reina Nyn-Kwa quien lo invento6 (O1), alrededor del 3.000 a.C.

Una fuente de hace al menos 3.000 afios, el Ordculo de Huesos de la dinastia Yin (que finalizo
entre los siglos XII y XI a.C.), lo menciona como /o (O7: lit. “sheng pequefio”). Mas adelante, es
citado de nuevo antes del siglo VI a.C. (O8) y a los tiempos de Confucio (de quien se cree que lo
tocaba: O11), acreditando su uso tanto en las cortes de los poderosos como entre la gente comtin. Otro
texto de la misma época, el She-king, lo nombra como un érgano de soplo (O10).

Durante las excavaciones en Shantung en 1954, se desenterrd un bajorrelieve de la dinastia West
Han (que finalizd6 poco después de los tiempos de Alejandro Magno), con un grupo instrumental
numeroso que interpreta para dos malabaristas y un bailarin: compuesto por 17 musicos, uno de ellos
toca un 6rgano de boca (012).

66 PERROT (1971, pp. xx-xxi y 196). La veracidad de esta fuente, que aparecia numerada en nuestra publicacion
original, ha sido ya corregida en Fe de Erratas en nuestro ultimo trabajo publicado en castellano: LAFARGA et al. (2017a).
Pueden verse dibujos similares al de Kircher, p.e. en RIMBAULT (1855, p. 3).

7 BURNEY (1957, p. 267). Véase también Pictorial Bible, vol. 11, p. 665, cit. por RIMBAULT (1855, p. 2).

368 La informacion histérica de este apartado procede de The Classical Free-Reed, Inc. <www.ksanti.net/free-reed>
[Consulta: 20-V-2014]
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También se lo puede observar en tapices y otras pinturas de siglos posteriores, en entornos de corte
y en orquestas cortesanas compuestas por mujeres (O13). Y atn hoy sigue formando parte de la
musica tradicional y popular, e incluso de la musica culta actual de estos paises, todo lo cual conforma
el cuadro de una practica multifénica ininterrumpida durante varios miles de afios.

En Laos y en el nordeste de Tailandia, encontramos un dispositivo similar llamado k#aen con una
curiosa particularidad: la de permitir a un intérprete habil la ejecucion de una melodia en la voz
inferior, ademas de clusters de acordes y de una o dos dronas por encima — un agujero en la base de
cada tubo permite que suene selectivamente mediante digitacion. Los tubos se disponen en dos filas
paralelas y se construyen en cuatro tamafos: 6, 14, 16, y 18 tubos, pero el mas utilizado es el khaen
paat (16 tubos) y su nombre se aplica a cualquiera de ellos que mida entre 60 y 105 centimetros.

El de 18 tubos (khaen gao) llega a medir mas de 1.80 metros, requiere un esfuerzo considerable
para mantener su sonido, y es de dificil manejo: en el Museo Nacional de Bangkok se exponen
ejemplares con tubos de hasta 3 metros de largo. La afinacion en cambio no esta estandarizada y existe
una amplia variacion entre instrumentos, con escalas menores diatonicas de tonos y semitonos en un
rango de dos octavas.

En el pasado fue utilizado (como sus parientes) en entornos cortesanos, mientras que hoy en dia, y
pese a que puede tocarse a solo, no se ofrecen conciertos para ¢l ni se le asignan secciones cuando
acompafa los cantos: existen muy pocas grabaciones que muestren sus posibilidades armonicas
propias. Con todo, algunos musicos consiguen tocar regularmente en los mercados publicos. La
mayoria de intérpretes actuales no poseen instruccion formal, y muchas escuelas y universidades que
ofrecen cursos, no enseflan a improvisar — como ha sido la practica habitual en la tradicion de estos
pueblos.

La antigliedad y perdurabilidad de esta familia instrumental estd acreditada también en Japon, con
el nombre de sho. Introducido por musicos chinos y coreanos en el siglo VII d.C. (O14), ha estado
asociado desde entonces a los ritos, ceremonias y entretenimientos de la corte imperial. El disefio
estandar tiene 17 tubos y 15 lengiietas, pero existe una gran variedad: los hay en uso con 13, 19, 26, y
36 lengiietas.

El sho se integr6 en orquestas cumpliendo mayormente una funcioén armonica: los intérpretes tocan
un total de 10 clusters de tonos llamados aifake, y la distincion entre amateurs y profesionales consiste
en la ejecucion cuidadosa de ciertos patrones de transicion (te-utsuri) para moverse de un aitake a otro
— hay por tanto 90 combinaciones posibles, dado que cada aitake puede cambiar a otros 9. Estas
estructuras se construyen mediante 5% consecutivas sin progresiones armonicas similares a las
occidentales, sino mds bien con una estructura arménica para cada tono del sistema con sus
correspondientes patrones de transicion, y la musica que ejecuta en escena acompanada de baile no se
dirige a audiencias populares o anonimas, sino que se elabora con propositos religiosos y filosoficos
para cortes y santuarios.

En Japon existe una tradicion interpretativa casi inalterada desde el afio 1.150 d.C., siendo los
musicos y bailarines actuales los descendientes directos de los que habitaron la corte del Periodo
Heian. Muchos poseen un linaje que se remonta a mas de 1.000 afios y, al igual que sus antepasados,
han sido estrictamente educados desde pequefios durante un periodo de 10 afios, en el que memorizan
el repertorio completo del estilo cortesano fogaku (94 composiciones). Este repertorio “oficial” no
incluye otros propios de ceremoniales importantes ni las versiones de otros estilos y de otras muchas
piezas, y pese a la apariencia de ser un género estatico o “congelado” por el rito y la tradicion, se
siguen componiendo piezas nuevas para ocasiones especiales y concretas.

La primera huelga que hubo en Japén fue protagonizada por estos personajes, a quienes la familia
real habia encomendado formar una orquesta sinfonica al modo occidental en 1872 para atender a
diplomaticos e invitados extranjeros, y que ellos no contemplaban con agrado.
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2.2.2.2. Gaitas, sastres, musicos, y buzos militares

Los componentes de este peculiar instrumento estaban ya presentes en el mundo antiguo como
disefios individuales: lengiietas y tubos de aul6s, flautas de pan, y mecanismos (fuelles) que permiten
la emision continua de aire eran de largo conocidos y practicados ya por los antiguos egipcios y por
los asirios. Sus antecedentes documentados se remontan, como ya se ha apuntado, a los tiempos de

Roma, y algunos autores llevan su origen incluso hasta la India *®.

Los tubos dobles se observan también en los palacios faraonicos de Amarna (06), construidos entre
los afios 1348 y 1344 a.C. para el faraén Akhenaton °”°. En los relieves egipcios aparecen, ademas,
parejas de fuelles para las fraguas accionadas de forma alterna por ambos pies de sendos varones de
pie sobre el mecanismo conjunto (4 fuelles) *’', y en un relieve asirio de la sala del trono en el Palacio
de Nimrud °”* se muestran soldados buceando que atraviesan un rio con bolsas de aire para respirar,
probablemente pieles de cordero cosidas y selladas (O9).

Otros relieves similares en el mismo palacio son muy realistas, de modo que es muy probable que
los “buzos” hayan sido representados con precision: se aprecia con claridad una embocadura, distinta
del cuerpo de la bolsa, con la que regulan la entrada del aire. Estdn fechados en el 800 a.C., y sabemos
que los romanos también los usaron en sus ejércitos.

Se ha sugerido que la invencion de la gaita fue una solucion ideada para prevenir la deformacion de
carrillos que provocaba el instrumento predominante (el aul6s) en los cultos y espectaculos dramaticos
de griegos y romanos °”. La distorsion facial fue considerada por muchos fea y poco atractiva, sobre
todo porque a la larga causaba una deformacion permanente, lo cual era un modo facil de reconocer a
un auleta profesional. La solucion aplicada por los griegos — y después por los romanos — fue la
phorbeia ™, que facilito ademas el mecanismo de la respiracion circular o continua requerida para no
interrumpir la musica, dada la permanente necesidad de aire especialmente cuando se toca a solo

(como solista 0 acompaiiando coros).

Muchos autores antiguos mencionan el tema en relacion con el llamado “reproche de Atenea” *”:

segun los mitos griegos, Zeus inventd el aulds doble y se lo regald, pero ésta lo rechazé lanzandolo al
agua porque el sobreesfuerzo que requeria para sonar alteraba sus facciones y su belleza, y el satiro
presente que contemplaba la escena (Marsyas) se apropio entonces de él, quedando de este modo
vinculados para siempre. De aqui en adelante seria conocido como “el instrumento del satiro”.

No tenemos indicios materiales del uso de la gaita en el mundo grecorromano anteriores al siglo 11
a.C., salvo las referencias de Aristofanes (GR1, GR2), y tampoco la mencionan Pollux *’® ni Ateneo
— autores de los siglos II y III d.C. respectivamente, que dejaron prolijas enumeraciones de tipos de
aulds y de otros instrumentos —, pero es seguro que existia alrededor del Mediterraneo mucho antes
de su propio tiempo '’

Durante las excavaciones de Jacques de Morgan en Susa (Persia), aparecieron varias estatuillas de
terracota, y entre ellas algunos musicos, dos de los cuales parecen tocar gaitas (G1): se aprecian el
cantor y la bolsa, y un agujero redondo en una de ellas sugiere que el tubo de insuflado estuvo también

representado °’*. Las figuras corresponden al siglo VIII a.C.

%9 REESE (1989, p. 36).

370 Neferjeperura Amenhotep, o Amenhotep IV, o Amenofis IV, décimo faradén de la XVIII Dinastia.

"l CHAPELL (1874, p. 370).

372 Seeler, Oliver. 2004. <http://www.hotpipes.com> [Consulta: 20-X-2014]. La ciudad asiria se halla a unos 30 Km al
sudeste de la actual Mosul en Irak.

53 LAFARGA (2014b).

3™ Se trata de una especie de bozal de cuero fuertemente anudado sobre los carrillos, con dos orificios bucales para la
insercion de ambas dobles lengiietas.

573 P e., Aristoteles: Politics, 8, 1341b; Apolodoro: The Library, 1, 4, 2; Plutarco: De Cohib. 6, 5-9; Ovidio: Ars Am. 3,
505 [65].

>’ Julio Pollux de Naucratis (145-193).

ST WEST (1994, p. 107).

S MORGAN (1902). Cit. por Encyclopaedia Britannica, 1911, 11™ Edition, <http://www.gutenberg.org>. En su
publicacion original (p. 131), el autor dice que no puede reconocer los objetos que portan estas dos figuras, pero la
Encyclopaedia los describe pocos afios después como gaitas.
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Si pudo ser importada a Grecia desde estas mismas tierras, o desde la India tras las conquistas de
Alejandro, y si su invencidn responde al intento de evitar el problema apuntado con el aulds o a la
posibilidad de acompafiar a voces o a otros instrumentos, permanecen como temas de especulacion. La
evidencia antigua es tan exigua que se ha apuntado a la escasez de investigaciones como causa de que
la propia arqueologia no los detecte cuando ocasionalmente emergen, una situacion que ha intentado
remediar el ISGMA de Berlin con la edicion de una serie de volimenes en colaboracién con el

Instituto de Arqueologia Aleméan *”.

Su asociacién con ambitos populares y de bajo estatus social se desprende, en opinidén de ciertos
autores, de alguna de las referencias literarias romanas que se citan a continuacidon. Parece que fue
usada por mendigos y charlatanes en las ciudades **, en ambientes callejeros por musicos ambulantes
(G19), y en burdeles, y parece que también acompaiid el ataque de los regimientos de infanteria

romanos — mientras que segun Procopio las trompetas hicieron lo mismo con la caballeria (GR25) **'.

5 International Study Group on Music Archaeology <www.musicarchaeology.org>. Cit. por CHEAPE (2007, p. 10).

580 por ejemplo, BAINES (1960), p. 66 y ff.

381 pers. 6, 23, 23-29. Procopio de Cesarea (500-560 d.C.) [66]. Cit. por FLOOD (1911, p. 17). También se refieren al
uso militar Suetonio y Didn Crisdstomo, citados por MORALIS et al. (2014, p. 105).
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2.2.2.3. Utricula, chorus, symphonia y organon: problemas terminolégicos

La gaita fue conocida como askaulos en su forma griega, que resulta de la combinacion de “askos”
(bolsa) y “aulos” (tubo) — nombre con el que aparece tardiamente en la Suda, una enciclopledia
bizantina del siglo X con 30.000 entradas, muchas derivadas de otros compiladores cristianos
anteriores (GR26) —, aunque fue llamada saccomusa (GR19) en tiempos del Imperio ***. El vocablo
utricularius aparece en una obra contemporanea de Procopio (GR25), el Glosario de Filoxeno (GR24)
*% el primer intento de correspondencia léxica entre griego y latin, escrito en el 550 d.C. y publicado
por primera vez en 1573.

Ademas de los problemas apuntados con el término latino utricula, algunas de las referencias en la
literatura resultan erroneas por la confusion con el vocablo tibia (“tubo”; “pipe” en su traduccion
inglesa) **. Su traduccién correcta es hoy reconocida como aulés — y no flauta, como ha sido aludido
con frecuencia durante casi todo el siglo XX **. Lo mismo cabe decir de las miltiples referencias a
flautistas en multitud de textos clasicos. Es mas probable que en muchas ocasiones fueran en efecto
auletas.

Una situacion parecida afecta al vocablo organon, que comenzo6 designando cualquier artefacto,
maquina, o dispositivo, compuesto de partes y capaz de desplazar grandes pesos, masas, o volumenes,
y con el tiempo se aplico genéricamente no solo a gaitas sino también a todos los instrumentos
musicales — p.e. Agustin — ademas de a otros mecanismos complejos, una situacion que perdurd
hasta mas alla del milenio .

Un tercer ejemplo se encuentra en el término symphonia, que parece haberse aplicado de antiguo a
las gaitas, acaso por su matiz de concordancia o consonancia — lit. “sonido(s) o intervalo(s)
concordante(s)” **’. El vocablo arameo “sumponya” podria ser, ademas, una pronunciacion deformada
del griego symphonia. Su mencion en el verso 10 de Daniel (s. 11 a.C.) sugiere una derivacion del
griego sypon (“tubo”) **: el término suele traducirse como ‘dulcimel’ (de cuerda), como ‘sinfonia’, y
como ‘gaita’ *%.

Tras su reaparicion en la Gltima Edad Media, se la llam6 “zampogna” o “sampogna”, pero ya
incluso en el siglo IV d.C., habia sido de nuevo designada con otro nombre igualmente genérico, en el
sentido apuntado para el de ‘organon’, a saber: chorus. Diferentes pueblos han aplicado en cada
momento sus propias denominaciones, pero este es de nuevo un tema que no afecta de forma directa a
este trabajo, limitado a las fuentes grecorromanas y la eventual polifonia pagana, y nuestra

observacion filologica se detendra aqui >".

En tiempos del Gotico, el vocablo symphonia fue del mismo modo asignado a un nuevo
instrumento multifénico que pretendia, una vez mas, emular el timbre sonoro multiple del érgano — la
zampogna emite un bordon con la melodia mediante cuerdas pulsadas por un mecanismo de teclas y
accionado por una manivela giratoria; y ésta a su vez recibio durante un par de siglos otro nombre
curioso reflejado en algunos manuscritos (organistrum) *°'. Un problema diferente con este término
afecta a otro instrumento multifonico que podria estar simplemente mal representado: aparece en el
Psalterio de York, y es descrito por la Enciclopedia Britanica con la voz “ganistrum” y compuesto de

4 tubos, quiza un error de escritura >,

382 BECHET (2006, p. 102).

38 WESTON (1814, p. 177).

%% Por ejemplo, McCOY (2007, p. 46).

%8 COLLINSON (1970, p. 22). También CHEAPE (2007, p. 45).

3% HOPE (1899, p. 58). Véase la Nota 614.

37 MICHAELIDES (1978, pp. 307-308).

38 Daniel 3, 5, 10, 15. Cit. por Encyclopaedia Britannica, 1911, 11™ Edition, <http://www.gutenberg.org.>, p. 222.

% KOEHLER & BAUMGARTNER (1958, p. 1103).

% A fin de no entrar en los problemas que entrafia la polémica etimologica, estas referencias de época romana se han
incluido genéricamente en la Tabla 1 (GR3) del Anexo 3.2, y detalladas en una tabla aparte (Tabla 4), seglin las cita BARRY
(1904), y que autores posteriores no han cuestionado a excepcion de MOORE (1905). Es claro que se trataba de instrumentos
de viento en todos los casos, pero segun algunos no siempre es posible atribuirlo a una gaita. Lo mismo se ha hecho respecto
de los vocablos “pythaulos” y “phusallides”, y derivados, en la Tabla 1 (GR4) y en la Tabla 5. Las fuentes primarias latinas
se han incluido en el Anexo 6.6, y no figuraban en nuestra publicacion original.

31 e., GR27: Herrad von Hohenburg. Hortus Deliciarum, Die Philosophie mit den sieben freien Kiinsten. ca. 1180.

392 Esta referencia problematica (L8) sera revisada en § 2.2.3.3.
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Asi pues, los problemas terminolodgicos relacionados con aulos, gaitas y organos — todos de viento
y con tubos multiples — se entremezclan y confunden entre ellos y con los propios instrumentos a los
que designan en un momento u otro, ya desde antiguo y mas alla de la edad que llamamos oscura por
la ausencia de registros historicos. Circunstancias parecidas a las apuntadas afectan en no pocas
ocasiones a buena parte de las referencias antiguas, pero en especial en estos casos han contribuido a
confundir las lecturas y re-lecturas desde el Renacimiento a nuestros dias.

2.2.2.4. Gaitas: fuentes literarias romanas y cristianas

Es posible que los griegos recibieran algin disefio similar a la gaita de egipcios o de caldeos, si
bien pudo permanecer durante tiempo como un objeto rastico, tocado por pastores y campesinos. En
dos comedias de Aristofanes aparecen las referencias mas antiguas.

Una de ellas (GR1) puede traducirse como “camaras” de aire o bien como “instrumentos de viento”
>3 En la obra, un personaje espartano pide a su asistente un instrumento que llama phusateria para
poder cantar y tocar una de sus danzas patrias, y otro ateniense alaba su peticion refiriéndose a
phusallides. Segin West, el primer vocablo puede aludir tanto a tubos para soplar como a fuelles,
mientras que el segundo podria referirse a bolsas que se inflan antes que a tubos, atin cuando no se
comprende bien el uso del plural ***. En Los Acarnienses aparece otra referencia (GR2) que West no
considera digna de comentario aunque la cita **°, mientras que otros autores han interpretado que
podria tratarse de una alusién humoristica al titulo de una cancion famosa de su tiempo **°.

Tres siglos después, Julio César — segun cuenta una leyenda entre gaiteros italianos ' — reuni6 a
todos sus tafiedores en un combate contra los celtas haciendo que sus caballos enloquecieran, de modo
que tras la derrota adoptaron la gaita como portadora de poderes magicos. No obstante y al margen de
leyendas, el hallazgo de un pequefio altar cerca de Gloucester (Inglaterra) podria confirmar la
adoracion del instrumento por los bretones ya en el siglo II d.C.: una figura femenina sostiene tubos
individuales con la mano derecha y una bolsa rota en su base en la izquierda — que en un principio se
crey6 una pifia de pino o una granada (G17) %,

En cualquier caso, su uso militar estd documentado desde el siglo I d.C. (Suetonio y Didn
Crisostomo **: GR11 y GR12) hasta el siglo VI d.C. (Procopio: GR25), pero ya la citan dos fuentes
romanas anteriores — Lucrecio *” alude a ella ya en el siglo I a.C. (GR6) ®!, y en un poema de
Virgilio se describe una en manos del pastor Tonius que tiene tubos con agujeros laterales y un tubo de

insuflado para hinchar una bolsa de cuero en la boca del intérprete (GR7) *~.

Séneca cita ademés su uso en el teatro (GRS) *”
festivales (GR9) °** y en banquetes (GR10) .

, y sabemos que estaba presente también en

93 Lysistrata, 2, 1242 y 2, 1245. Cit. por Encyclopaedia Britannica, 1911, 11" Edition, p. 222. También por WARDLE
(1981, p. 165) por WEST (1994, p. 109), y por VERENO (2013, p. 234).

4 WEST (1994, p. 109). En algunas representaciones muy posteriores del Gotico, se observan gaitas con dos bolsas.

95 Los Acarnienses, 863ff. Cit. por WEST (1994, p. 109, Nota al pie) y por VERENO (2013, p. 233).

3% WARDLE (1981, p. 165). Tomado de LANDELS (1960). También cita esta interpretacion, pero remitiéndose a
Stephan Hagel, VERENO (2013, pp. 233-234).

37 Dada su existencia probada en el siglo I d.C., se la ha incluido como referencia literaria: GRS5.

% COLLINSON (1970). La figura fue identificada como la diosa Atys por TOYNBEE (1964), de apariencia similar a la
terracota helenistica hallada en Alejandria que se describe mas adelante (Berlin Staatliche Museum).

% Dion de Prusa o Dion Coceyo (40-120 d.C.).

690 Tito Lucrecio Caro (99-55 a.C.).

! De rerum natura, Lib. V. Cit. por RIMBAULT (1855, p. 3).

802 Cit. por RIMBAULT (1855, p. 5): “Et cum multifori Tonius cui tibia buxo / Tandem post epulas, et pocula,
multicolorem / Ventriculum sumpsit, buccasque inflare rubentes / Incipiens, oculos aperit, ciliisque levatis, / Multotiesque
alto flatum e pulmonibus haustum / Utrem implet; cubito vocem dat tibia presso, / Nunc hic, hunc illuc digito saliente ...”.

893 T ib. X. epist. 77: “Et hic, id est, in theatro, ingenti studio quis sit Pythaules bonus judicatur”. Cit. por MACCARI
(1809, p. 10). También por FLOOD (1911, p. 15).

804 MACCARI (1809, p. 10). § Notas 609 y 610. Véase no obstante la Nota 1025 para esta referencia que presenta
Maccari aunque luego cuestiona: hemos hecho la misma correccion que se indica alli en la revista periddica Quodlibet.

05 ELOOD (1911, p. 16).
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El poeta latino Marcial ®° es el primero en mencionar explicitamente el vocablo ascaules, forma
latinizada del griego “askaulds” (GR16) en relacion con el emperador Galba . El término aparece,
poco después, varias veces en un texto en papiro de los afios 131-132 d.C. en relacion con ritos
finebres (GR17): una lista con al menos 9 gaiteros entre otros musicos, todos tafiedores de diferentes

tipos de tubos *%.

Suetonio habla de la aficion de Nerdn por este y otros instrumentos. El emperador participaba en
los certamenes musicales en varias modalidades: como choraulés — auleta que acompaiia y en
ocasiones dirige los coros de las tragedias —, y como intérprete de hydraulis y de gaita °”. En torno al
afno 100, Dion Crisostomo alude a la gaita en manos del emperador (GR13): “Dicen que puede
escribir, esculpir estatuas y tafier el aulds, tanto con su boca como con una bolsa bajo la axila, a fin de
poder escapar de la desfiguracion de Atenea” °'°.

Sabemos que los nombres griego y latino eran conocidos en la peninsula italiana en ese momento:
el vocablo ascaules aparece en un graffiti (GR15) de un burdel de Pompeya ' y en la cita de Marcial
(GR16), y el de utricularius en la cita de Suetonio (GR13), y el famoso médico romano Galeno %,
que vivié poco después, habla de “soplar bolsas de piel” (GR18) °"*. Con todo, por alguna razén, Dioén

no lo nombra aunque si cita, en cambio, una de sus ventajas (GR14): el intérprete puede “escapar de la

desfiguracion de Atenea”.
(A\\
o

Figuras 25. 26. 27. G1: Terracota persa con gaita, siglo VIII a.C. G2: Gema helenistica: satiro descansando,
siglo IT a.C. G3: Terracota del “hombre orquesta” de Alejandria, siglo I a.C. (dibujo: elaboracion propia).

Por ultimo, en la famosa Epistola a Dardanus, atribuida apocrifamente a Jeronimo de Estridon
(347-420 d.C.), se alude a un instrumento llamado “chorus” compuesto de un odre con dos tubos —
uno para insuflar y otro para tafier (GR23): “También el chorus consiste en una sola piel con dos tubos
de metal: se sopla en el primero y el segundo produce el sonido” *'*.

896 Marco Valerio Marcial (40-104 d.C.).

7 Epigramas, 10, 3, 8, citado por FICORONI (1736, p. 216). También por WARDLE (1981, p. 166, y por WEST (1994,
p. 109), aunque no asi la mencion de Servio Sulpicio Galba (24 a.C. - 69 d.C.).

698 PETROPOULOS ed. (1939). Cit. por WARDLE (1981, p. 166). También por WEST (1994, p. 109).

599 Nero, 54: “Sub exitu quidem vitae palam voverat, si sibi incolumis status permansisset, proditurum se partae victoriae
ludis etiam hydraulam et choraulam et utricularum”. Cit. por FICORONI (1736, p. 215). También por WARDLE (1981, p.
165).

819 Orationes. 81, 9, 381. Cit. por BAINES (1960, pp. 63-64). También por WARDLE (1981, p. 166), y por WEST
(1994, p. 109). Neron tenia la fama, eso si, de interpretar a la perfeccion el papel de debutante temeroso y nervioso por sus
realizaciones. Segun parece resultaba vencedor en las competiciones por el temor que inspiraba en los jurados, sin perjuicio
del buen o mal resultado de sus interpretaciones: con frecuencia es representado en la literatura moderna y en el cine tafiendo
lira y cantando sin mucho éxito. Para una revision de las aficiones musicales de este emperador, véase BELIS (1989).

11 CIL 4.636. Cit. por WEST (1994, p. 109).

812 Claudio Galeno de Pérgamo (130-200 d.C.). El nombre “Claudio” le fue atribuido durante la Edad Media.

613 Galen 4, 459 K. Cit. por WEST (1994, p. 109).

614 «Chorus quoque simplex pellis est cum duabus cicutis aereis, et per primam inspiratur: per secundam, vocem emittit”.
Pseudo-Jeronimo: Ad Dardanum de diversis generibus musicorum. En: Recueil de lettres et opuscules, la plupart de saint
Jérome, d'autres a lui adressés ou en rapport avec lui. Paris, Bibliothéque Mazarine (Siglo XV), 14 (f. 41). Citado también
por FICORONI (1736, p. 216) y por BIANCHINI (1742, p. 12). § Nota 586.
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2.2.2.5. Gaitas: fuentes iconograficas romanas y postromanas

En algunos museos europeos (p.e., Paris, o Turin) se conservan mecanismos similares a las
lenglietas que usan arghouls, gaitas y launeddas, procedentes de tumbas y sarcofagos egipcios, si bien
los tubos y eventuales bolsas estan perdidos, de modo que estos objetos no han sido incluidos en la
presente revision.

Acerca de dos figuras que se creyeron romanas durante mucho tiempo, solo diremos que una de
ellas procedente de Richborough (condado de Kent, UK), es en realidad un mango de cuchillo del
siglo XVII — fue reproducida un siglo después en tres posiciones distintas ®°. La otra, un relieve

hallado en Stanwix, es también posterior al Periodo Romano °'°.

Las evidencias grecorromanas mas antiguas son un grabado sin datacion sobre una joya con un
satiro anterior al siglo I a.C. (G2), y una figurilla helenistica procedente de Alejandria fechada entre el
300 y el 100 a.C. (G3: probablemente del siglo I a.C.) que obra en el Museo Staadlische de Berlin.

En la joya grabada, el satiro descansa sentado sobre una piedra bajo un arbol — en postura similar

a la del Pensador de Rodin —, de cuyas ramas penden un syrinx y una gaita con al menos 3 tubos:

drona (el mas largo) con 2 cantores iguales y lo que parecen otros dos tubos menores en su parte
. 617
superior = .

El musico de Alejandria (G3) sostiene una flauta de pan (syrinx) de un tamafio considerable con su
mano izquierda, y bajo el mismo brazo una bolsa hinchada de la que sobresale un solo tubo cilindrico
que sujeta con la derecha. Con el pie derecho acciona una especie de scabellum y es acompaiiado por
un enano grotesco itifalico, en el mismo lado, que toca los cimbalos.

Dada la multitud y variedad de instrumentos que porta este “hombre-orquesta”, se han planteado
varias conjeturas alternativas (a-d), basadas en la posibilidad de otros mecanismos ocultos tras el
syrinx o bajo los ropajes, e incluso que una funcion del enano fuera insuflar aire, aun cuando la bolsa
podria contener el suficiente para emitir frases largas si hubiese que interrumpirlas para insuflar de
nuevo — el enano entonces estaria limitado a los cimbalos.

En un principio se creyd que representaba un primitivo fuelle de 6rgano y un todo como aparato (a)
existiendo una conexidn entre ambos — un caso similar al del sheng, en el que un tubo puede sonar
cuando se tapa el agujero de su base: aqui sin bolsa pero con camara de aire intermedia.

Pero los tubos del syrinx no presentan mecanismos de silbatos ni cafias y, ciertamente, los disefios
existian con independencia unos de otros (b): percusion, syrinx, y gaita eran dispositivos en uso en el
momento, aunque la de la figura solo muestra un tubo (quiza una drona simple).

Por otro lado, el objeto que presiona con el pie podria ser un percutor de ritmo o bien un fuelle (c);
y se puede considerar también la eventual existencia de un fuelle oculto bajo el manto en el lado
derecho — el caso del enano insuflador (d).

815 Los dibujos corresponden a KING (1799, pp. 21-22), placa XX. Un articulo posterior sobre esta figura es el de
WESTON (1814). La datacion correcta es de SCOTT (1960, p. 408).

616 BRUCE (1885, p. 225). Cit. por MORAIS et al. (2014, p. 106).

817 BOARDMAN (1968). Cit. por WEST (1994, p. 108).
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Figuras 28. 29. 30. G4, G5, y G6: Terracotas del Museo de El Cairo que muestran musicos con syrinx y
gaita, similares a la de Alejandria (G3), en torno al siglo I a.C.

La publicacion de este ejemplar ®'® resultd poco después en el anuncio del Museo de El Cairo de
que poseia al menos otras 3 estatuillas similares de muisicos solos sin enanos ni otras figuras, vestidas
del mismo modo con gaita, syrinx, y gorro frigio (G4, G5, G6) " — asignadas como el satiro que
descansa (G2) al siglo I a.C. durante los reinados de Ptolomeo VII, Ptolomeo IX, y Ptolomeo X. Es
interesante advertir que las 4 proceden de Egipto, y la mas compleja de Alejandria, una ciudad donde
se llevod a cabo una experimentacion cientifica y artistica sin precedentes desde el siglo II a.C. en

adelante %%°.

Contamos también con una moneda de época republicana, datada en el 64 a.C. (G7), que muestra
de forma esquematica una especie de bolsa con tres tubos, obviamente una gaita.

Figuras 31. 32. G7: Moneda romana republicana (64 a.C.). G8 (derecha): Busto sin cabeza procedente de

Tarsus (Cilicia), sin datacion.

618 COLLINSON (1970). Es también posible que la gaita se utilizara solo para acompaiiar a la voz o a otro instrumento
(habitualmente el syrinx) y que evolucionara con este fin antes que el apuntado de prevenir la deformacion de los carrillos.
En cualquier caso, afiadir un bordén o pedal a una flauta de pan — estén o no conectadas ambas fuentes sonoras —
constituye igualmente un ejemplo simple de multifonia similar al que puede producir, p.e., un arghoul. La sugerencia de que
el scabellum pudiera ser un fuelle es de SACHS (1940, p. 143).

% Dos de ellas aparecen en HICKMANN (1961, p. 94). Cit. por WARDLE (1981, p. 169).

20 De estas fechas y lugares proceden también la invencion del precedente de los 6rganos (hydraulis) y de mecanismos
astrondmicos muy complejos como la famosa maquina de Antikythera. La produccion de estatuillas similares en serie que
representan instrumentos musicales estd acreditada en torno a finales del siglo II d.C. por una fabrica de ceramica que
elaboraba lamparas de aceite en Cartago con forma de 6rganos (cabe suponer que también de otros instrumentos y objetos
cotidianos): se han hallado tres ejemplares procedentes de alli: véase LAFARGA, CHAFER & LLIMERA (2017b). “Organos
grecorromanos: fuentes iconograficas”, en preparacion.
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En cambio, un medallon conmemorativo contemporaneo de Neron (G12), presenta bastantes
problemas de datacién y muchas dudas sobre su autenticidad: la fuente, frecuentemente citada,
consiste en el dibujo de una gaita con dos cantores perforados que esta superpuesta a un 6rgano
pneumatico de 11 tubos conectados por su base con un gran fuelle.

El contorniato referido es en realidad uno que contiene, al igual que un cierto niimero de otros

conservados, un Aydraulis junto con la leyenda Laurentinus Aug., pero no una gaita *'.

La confusion parece arrancar con la interpretacion que hizo Bernard de Montfaucon (1655-1741)
622 del texto de Francesco Bianchini Veronese (1662-1729) referido al dibujo que aparece en la edicion
de una disertacion publicada tras su muerte en 1742, y en el que este habia superpuesto ambos
instrumentos, si bien numerandolos y describiéndolos por separado — Tabla II, angulo superior

izquierdo: ntiimero 12 para la gaita, y niimero 13 para el érgano con fuelle **.

Parece que no es posible comprobar si la ilustracion refleja relieves romanos auténticos de su
tiempo (juntos o por separado), si fue una invencion de Bianchini, como fue calificada por otros
autores >, o bien si intenté dejar una solucion grafica del famoso epigrama enigmatico del emperador
Juliano en el cual el aire es insuflado mediante una gaita >, o incluso un dibujo alusivo a las aficiones
de Neron.

Aparece erroneamente atribuida en algunos trabajos, ademas de carente de citas de referencia, y
también en una version “actualizada”, un dibujo mejorado pero invertido.

En el angulo inferior derecho de la misma lamina, en cambio, aparece el dibujo de otra gaita, con el

mismo numero asignado a la anterior (el 12), ésta con un cantor y dos dronas, y el agujero de insuflar

abierto sin mecanismo (G11) .

Figuras 33. 34. G11: Gaita del angulo inferior derecho de Bianchini. G12: Dibujo compuesto de la misma
lamina (parte superior) de Bianchini con numeracion diferente para la gaita (la misma que en el dibujo anterior:
el 12) y para el 6rgano pneumatico (el 13).

621 Aparece en Suetonio: Vitae Neronis, Ed. Charles Patin, cap. 41, p. 304, Cit. por Encyclopaedia Britannica, 1911.

822 Bibliotheca bibliothecarum manuscriptorum nova, 1739, vols. I-II. Los instrumentos representados difieren
esencialmente de los dibujos de ambos autores. Véase igualmente mas adelante una nueva discordancia de Montfaucon con
otra fuente contemporanea, en el caso de las launeddas (L19).

623 BIANCHINI (1742, pp. 10-11). En el texto, Bianchini alude igualmente a uno de los dibujos de Ficoroni (G22) y a
uno de los dos pastores que cita Maccari (G15).

624 por ejemplo FETIS (1829, p. 4). También RIMBAULT (1855, p. 5).

25 HYDE (1938).

626 ] dibujo correspondiente del autor de la version moderna del contorniato de Neron (también invertido) se muestra en
O’ NEILL (1913, p. 30).
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Bianchini habla ademas de otra gaita que aparece en un relieve de marmol sobre la entrada del
palacio del principe de la Santa Cruz en Roma, cerca de la iglesia de San Carlo en Catinarios, aunque
no la representa (G13): “Figura hujus Tibiae Utricularis desumpta est ex antiquo anaglypho marmoreo
in zophoro supra columnas porticum fulcientes in impluvio aedium Principis Sanctaecrucis prope
Ecclesiam S. Caroli ad Catinarios” (sic.) **’.

Figuras 35. 36. A la izquierda, G13: gaita del palacio del principe de la Santa Cruz en Roma (Stainer, 1900).
A la derecha: ilustracion invertida del dibujo compuesto de Bianchini.

Charles Burney (1726-1814) ofrece un dibujo de otra joya (G10) en la que se ve a Apolo

caminando con una lira en su mano y una gaita colgando sobre sus hombros “**.

Otra pieza, un busto sin cabeza procedente de Tarsus, en Cilicia (Siria) — G8 —, sujeta sobre su
pecho una caja prismatica con lo que parece ser un mecanismo de fuelle accionado por la mano
derecha: la caja esta hinchada en su parte central, y por debajo de ésta sobresalen los restos de seis
tubos verticales . Desgraciadamente, la figura rota no permite apreciar muchos detalles: falta
también su brazo izquierdo, y la rotura de la caja a este lado indica una prolongacion perdida sobre la
cual pudiera haber operado el brazo del intérprete. El dispositivo podria representar un intento de
combinar una caja de aire con la flauta de pan, de modo similar al de gaitas y 6rganos pneumaticos,
como se ha hipotetizado con el gaitero de Alejandria (G3).

Orazio Maccari (1729-1808) llama utricularii al disefio que presenta una estatua de marmol blanco
(G14) procedente de Cortona “*°. Un pastor joven en pie con gorro frigio y vestido con dos tanicas —
con pies desnudos pero piernas cubiertas por algin tipo de botas de pastor, y el izquierdo cruzado
sobre el derecho — sostiene una gaita con la mano izquierda, de cuya base sobresale un tubo con tres
agujeros sobre los que digita con la derecha. Otros dos tubos en la parte superior, quiza insuflador y
drona, estan rotos.

Maccari cita ademas otras dos figuras con gaitas, de las cuales no hemos encontrado mencién en
ninguna otra fuente de las consultadas. La primera (G15), en casi todo similar a la descrita, dice que
puede observarse en el Museo Alban: en este caso el pastor esta tocando, con la diferencia de que son
dos los tubos que sobresalen de su base. De la segunda (G16), una bacante que baila con una vara
ceremonial (thyrsus) en su mano derecha, dice que sostiene con la izquierda un instrumento en todo

similar al de Cortona, que es el objeto de su breve ensayo *'.

627 BIANCHINI (1742, p. 11). Este ejemplar aparece dibujado en STAINER (1900, p. 122, fig. 71), aunque el autor no
cita la fuente del dibujo. Cit. también por Encyclopaedia Britannica, 1911, 11™ Edition, p. 223. Otra fuente que no hemos
podido comprobar y no hemos incluido en las Tablas es la de Flood, que se refiere a un bajo relieve de la Casa del Principe
de Santa Cever en Roma aludida como piob mor (y también pythaulos), con un celta tocando tubos de guerra irlandeses: no
aparece en ninguna otra publicacion de entre cuantas hemos consultado, ni tampoco hemos localizado nada referido al
Principe o a Santa Cever, y no se ha podido ir mas alla de la presente referencia. Pudiera encontrarse entre los numerosos
textos de Bianchini, o bien tratarse del mismo relieve que este cita en la Santa Cruz, dado que Flood solo cita un ejemplar
informado por €l (p. 16). Bianchini cita igualmente a Varron en relacion con el vocablo “pythaulam”.

628 BURNEY (1789), cit. por FLOOD (1911, p. 15); también por Encyclopaedia Britannica, 1911, 11" Edition.

629 BARKER (1853).

630 “There are but few antient monuments in which players on the bagpipes (Utricularii) are represented”. MACCARI
(1809, p. 8). Véase no obstante VERENO (2013, p. 239).

831 MACCARI (1809, p. 8). Existe una figura similar (G22) dibujada por Ficoroni: véase la Nota 636.
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También se observa un musico con gaita sobre el Obelisco de Teodosio en el hipoédromo de
Constantinopla: la cuarta figura desde el 6rgano pneumatico a la izquierda del observador (G18) *. Y
recientemente se ha recuperado otra representacion sobre una lucerna (lampara de aceite) en la ciudad
romana de Bracara Augusta (G9), la actual Braga en Portugal *°.

Figura 37. G18: Obelisco de Teodosio (detalle), del siglo IV d.C.: la figura de la derecha es el gaitero.

Existe por ultimo evidencia de una estatuilla de bronce perdida de un misico ambulante con una
634

bolsa bajo su brazo izquierdo (G19) ™.

Un par de siglos después de la Roma pagana encontramos un pequeflo cuarteto instrumental
esculpido en una de las paredes del Arco de Takht-i-Bostan en Persia (siglos VI-VII d.C., durante el
reinado de Cosroes II), uno de los cuales — el primero por la derecha del observador — toca una
gaita: sostiene una gran bolsa que se apoya sobre su hombro izquierdo (G20). El conjunto forma parte
de una gran composicion de caza rodeada de otras escenas menores: la que nos ocupa se encuentra

encima del jinete a la izquierda del observador *°.

Por desgracia, tras ser documentado, el arco resulté destruido en conflictos militares y actualmente
solo contamos con el dibujo que Sir Robert Ker Porter (1777-1842) realiz en sus viajes por las tierras
de Georgia y de la antigua Mesopotamia. Del mismo siglo es el gaitero que aparece en el centro de un
mosaico bizantino del circo de Gafsa en Tunez, en el que se aprecia con claridad la bolsa fabricada a
partir del pellejo de un animal (G21).

Figura 38. G20: detalle del cuarteto en el dibujo de Sir Robert Ker Porter (Arco de Takht-i-Bostan, perdido),
del siglo VI d.C. La figura de la derecha es el gaitero.

632 NELIS-CLEMENT (2008, pp. 413-430).

33 MORAIS et al. (2014).

63 BECHET (2006). La tnica representacion conservada es la ilustracion de RICH (1883, p. 58). Ambos autores citados
por MORAIS et al. (2006, p. 106).

835 PORTER (1821, p. 177, Lamina 64).
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Figuras 39. 40. G21: mosaico de Gafsa (Tunez, s. VI d.C.). G19: figurilla de bronce perdida, sin datacion.

Con estas ultimas fuentes de evidencia completamos el cuadro que muestra la existencia de gaitas
en Roma al menos desde el Periodo Helenistico hasta el fin del paganismo en el siglo IV, asi como su
presencia dos siglos después, al menos en las areas orientales del Imperio y en el norte de Africa. Su
reaparicion, documentada en Europa en torno a comienzos del segundo milenio, pudo proceder en
efecto de Oriente, o haber permanecido aislada como curiosidad instrumental en determinadas zonas,
o bien, como ya se ha apuntado, haber sobrevivido en manos de musicos ambulantes (p.e. G19).

Francesco de Ficoroni (1664-1747) también nos dejo una ilustracion (G22) de un varén que danza
desnudo sosteniendo una gaita en su mano izquierda con tubo insuflador en un extremo, y otros tres
mas largos en el otro, con formas particulares: “dos parecidos a cuernos, y uno semejante a la

trompeta” (sic.) .
LEXXILL,

Cormiola

Figura 41. G22: bailarin con gaita, dibujo de Francesco de Ficoroni.

3¢ FJCORONI (1736, Lamina 83, p. 214): ... due a guisa de corni, ¢ uno a simiglianza di tromba ...” (sic.). Esta fuente se
ha incluido al final de la Tabla correspondiente en los Anexos, en funcion de la polémica que se expondra en § 2.2.34 y
2.2.3.5, tal y como se hara igualmente alli y por la misma razon con otra de sus fuentes, L18, una fuente ignorada y critica
para demostrar la presencia de tubos triples en tiempos de la Roma pagana: FICORONI (1709: Lamina 11, pp. 52-53;
respectivamente): § Anexo 7.1.
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2.2.3. Launeddas: un instrumento olvidado y una fuente perdida *’

2.2.3.1. Arghoul y aulés dobles: los origenes

Las flautas, como precedentes de los tubos multiples, tienen una historia memorable. Los disefios
del Neandertal y del Cromagnon revelan un trabajo delicado y preciso respecto de la ubicacion de
agujeros — por tanto sonidos pre-calculados, por tanto intervalos — desde hace al menos 50.000 afios.
Ademas, la tecnologia empleada hace mas de 30.000 afios para tallarlas a partir de huesos de mamut
implica procesos muy elaborados para escoger y extraer el cilindro a perforar, escindirlo en dos
mitades iguales, vaciarlas, perforar una de ellas, y volverlas a sellar sin fugas.

Las flautas neoliticas de Jianhu (8.000 y 9.000 afios), son ya instrumentos refinados y elaborados
con fines claramente estéticos también respecto a su aspecto visual ©*. Y, como ya indicamos en el

trabajo anterior, los tubos dobles eran conocidos en Egipto y Mesopotamia hace mas de 4.000 afios *°.

Es probable que el uso simultaneo de dos pequeias flautas independientes haya sido frecuente entre
las culturas antiguas — como ocurre en algunos pueblos aborigenes actuales — y que en algin
momento se llegasen a utilizar tubos dispares: este fue el caso en Mesopotamia y Egipto **°. Pero es
evidente que el proposito aqui es el deseo de obtener sonidos concomitantes diferentes, y no el de
duplicar invariablemente una determinada secuencia melodica.

El arghoul es un instrumento egipcio cuya antigiiedad se remonta al tercer milenio a.C. Consiste en
dos tubos cilindricos unidos (atados) accionados por un mecanismo de cafia simple: el mas largo
funciona como drona tnica y puede llegar a ser 3 veces mayor que el que presenta los agujeros (entre
5y 7) y funciona como cantor. De sonido similar al de un clarinete pero con mas componentes
timbricos de “cafia”, resulta asimismo penetrante y puede oirse en un radio de varios kilémetros.

Los tipos mas antiguos usaban como cafia una lengiieta cortada y elaborada sobre el propio tubo,
mientras que mucho tiempo después, la lengiieta fue separada y ensamblada en el extremo superior del
mismo. Se trata en efecto del precursor de los clarinetes y saxofones modernos: el primer caso es
llamado de tipo idioglético, y el segundo heterogldtico. El arghoul (idioglético) fue conocido en
Egipto ya desde el 2.700 a.C. con el nombre de memet. Esta representado en los relieves murales de 7
tumbas en Sakkara, de 6 en Ghiza, entre ellas la mastaba de la reina Khentkaus I **'.

La duplicacion de tubos en otros instrumentos como el mijwiz (ambos iguales y con el mismo
numero y situacion de agujeros) se cree que respondio al deseo de reforzar el sonido y también al de
producir “beats” — tonos muy proximos en afinacion que generan un efecto de oscilaciéon (una
especie de trino virtual) debido a las interferencias alternas que se producen entre dos frecuencias casi
iguales.

837 EI texto de este Apartado y la Tabla correspondiente de los Anexos, proceden de la publicacién: Lafarga, Manuel,
Llimera, Vicente, y Sanz, Penélope. (2016b). “Tubos Polifonicos Antiguos. II: Tubos triples (launeddas) en defensa de
Francesco Ficoroni”, Quodlibet, n° 62, 8-38. Reproducido con permiso.

638 E1 fragmento de flauta mas antiguo conocido hoy dia procede de la cueva de Haua Fteah en Cirenaica (72.000 afios),
seguido por la flauta neandertal procedente de Divje Babe (45.000-60.000 afios). Para una revision general de todos estos
instrumentos: véase LAFARGA & SANZ (2014).

639 y¢anse las referencias 02, 03, 04, O5 en § 2.2.2.1.

640 El més antiguo conocido de estos instrumentos dobles procede de Ur (05), y esta fabricado en plata hace 4.500 afios:
emitia probablemente una escala diatonica de Do a La.

841 RICE (2003).
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En las representaciones de aulds dobles (tubos separados con frecuencia disimiles en tamafio y
disposicion de agujeros **%, cuyas dos cafias son ahora lengiietas dobles) no siempre es posible decidir
si se trata de tubos flautados o de oboes. Solo cuando aparece una distincion que indique algin tipo de
embocadura, se pueden conjeturar mecanismos de doble lengiieta, dejando aparte los del tipo del
arghoul, cuyos tubos estan invariablemente unidos y cuya lengiieta era antafio de tipo idioglotico.

El del aulds doble es el unico caso de un instrumento en uso ya en el Mundo Clasico que no ha
sobrevivido en ninguna tradicion europea ni mediterranea actual — salvo en la peninsula Istria —,
habiendo sido proscrito de su estado ideal incluso por el mismisimo Platon més de seis siglos antes de
la implantacién del cristianismo. No obstante, aparece todavia representado casi 8 siglos después de la
caida de Roma (L17) en las Cantigas de Santa Maria, en fecha tan tardia como el siglo XII, y también
en otros manuscritos posteriores.

Es igualmente probable que en el vasto y dilatado mundo grecorromano existieran todo tipo de
tubos aer6fonos en las variedades apuntadas aqui y atn otras: tubo cilindrico simple sin cafia (flauta o
tibia), tubo conico simple con doble cafia (oboes), tubo cilindrico simple con doble cafia (aulds: una 8*
mas grave que los de seccidon conica), tubos cilindricos dobles sin cafias (flautas dobles), tubos
cilindricos dobles con doble cafa (aulos doble), tubos conicos dobles con doble cafia (oboes dobles:
una 8* mas agudo que los tubos de seccion cilindrica) **, e incluso tubos triples, como se argumentard
en los subapartados 2.2.3.4y 2.2.3.5 (L18).

Ademas de longitudes iguales y disimiles, lo mismo se puede decir respecto del perforado
(digitacion) tanto en Mesopotamia como en Egipto, Grecia, y Roma. Respecto de longitudes y
digitaciones iguales, dice el gramatico Servio (s. V d.C.) que la tibiae serranae se consideraba tibiae
pares, es decir, que los dos tubos emitian los mismos sonidos y tenian el mismo nimero de agujeros:

las uso p.e., Marcipor para una comedia de Plauto (Stichu) ***.

Los tubos pares emiten sin duda unisonos si esta es la voluntad del intérprete. Pero, respecto de
longitudes y digitaciones disimiles, Virgilio describe el sonido del aul6és doble como biforem cantum
(“canto de dos voces”), y Servio explica la expresion como bisonum, inparem, aclarando que los tubos

eran de diferente longitud y que emitian dos notas diferentes **.

%42 Un cierto niimero de representaciones muestra tubos iguales pero con manos dispares sobre cada uno: véase el final
del Capitulo “Metodologia”. Esta revision queda pendiente igualmente de futuras publicaciones en curso.

643 Ya hemos mencionado como etruscos y romanos si que utilizaron igualmente tubos conicos para el aulés doble. Véase
JANNOT (1974). § Nota 504.

644 Cit. por SCODITTI (2008). Ibid.

645 Citados en LANDELS (1999, p. 198).
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2.2.3.2. Tubos triples en el folklore sardo desde la fundacion de Roma

Los tubos triples, por su parte, estan documentados en algunos puntos del entorno mediterraneo
italiano de los siglos IX al VII a.C., y mucho mas tarde, a partir del siglo VII d.C. (mil quinientos afios
después), en algunas abadias y relieves romanicos del norte de Europa hasta los codices medievales
posteriores al fin del milenio.

Las launeddas, hoy dia caracteristicas exclusivamente del folklore sardo (como la sopila lo es de la
Peninsula Istria), consta de un tubo de afinacién fija o drona (fumbu. el mas grave) y otros dos mas
cortos sobre los que se interpreta (mancosa y mancosedda: cantores) **°. Con un rango de escala de 4
notas por mano, las melodias de los cantores a menudo se solapan y reducen el rango melddico, pero
aumentan en cambio la riqueza de su textura timbrica.

Barnaby Brown ofrece ttiles descripciones de este peculiar sonido multiple generado por lengiictas
simples.

El timbre caracteristico, que recuerda al del o6rgano, tiene origen en la textura tonal resultante de la
combinacion de la drona fija con otras dos dronas “virtuales” junto con las 8 notas melddicas (4 en
cada mano) que se pueden obtener en total — la posibilidad de tapar/destapar los dedos de uno en uno
reitera un tono grave y calmo que produce siempre una drona virtual en cada tubo, para cualquier nota

de la melodia que se ataque de nuevo **'.

Durante la ejecucion en legatfo las dronas virtuales y los espacios entre ataques de notas
desaparecen, la textura multifénica se simplifica y el volumen total aumenta, mientras que cuando se
toca atacando las notas, el volumen decrece a su minimo y el sonido de los tres tubos con sus
arménicos correspondientes se mezcla y acaba sonando como un solo instrumento ***,

Las dronas virtuales pueden también obtenerse tapando el dedo mas grave de cada tubo y
alternando las notas atacadas con los dedos que tiene por encima, como se hace por ejemplo hoy en
Iran en la tradicion neyjeti ®°. La limitacion melddica derivada de solo 4 dedos utiles en cada tubo
conduce a que estas “dronas” tiendan a alternarse en tonos consecutivos o adyacentes, como ocurre en
los compases binarios actuales caracteristicos de la gaita escocesa, asi llamados de “doble-tonica” 650,

La tradicion sarda actual, basada en la transmision oral (p.e., de luthier en luthier), cuenta con hasta
8 modelos diferentes con sonido y repertorio propios, en una practica llamada cunsertus que puede ser
interpretada en cualquier tonalidad dentro de un rango aproximado de 5 — la mas habitual consiste en
tocar extensas variaciones sobre unas pocas frases melodicas, pudiendo durar una sola cancion mas de

una hora '

No resulta dificil imaginar estas mismas practicas y técnicas de interpretacion entre otros pueblos
de la Antigiiedad, en especial entre griegos y romanos. A pesar del vacio de fuentes entre la primera
representacion conocida y la segunda (L1 y L2), el uso de launeddas se cree ininterrumpido desde
hace mas de 2.500 afios, como acreditan: una figurilla de bronce superviviente de época prerromana;
media docena de relieves romanicos de los siglos VIII al X (L2, L3, L4, L5, L6); ocho ilustraciones
posteriores al afio 1.000; e igualmente su presencia atin hoy en el folklore sardo.

Otra representacion romana mas problematica pero critica para nuestra argumentacion (L18),
aparecida en los dibujos de autores del siglo XVIII, se analizara con detalle en los subapartados 2.2.3.4
y 2.2.3.5.

646 Fue dado a conocer en ambitos académicos occidentales a mediados del siglo pasado por BENTZON (1969).
547 Brown, Barnaby, 2007. <http://www.triplepipe.net/barnabybrown.info/Publications>. [Consulta: 12-11-2012].
648 77 -

1bid.
4 Ibid.,
% Ibid.,
! Ibid.,
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2.2.3.3. Fuentes iconograficas de un instrumento sin referencias literarias

La evidencia mas antigua de launeddas es una Unica estatuilla itifalica de bronce del siglo VII a.C.,
procedente de Ittiri (Cerdefia: L1). Se observa un tubo separado en la mano derecha y dos unidos en la
izquierda, del mismo modo que ocurre hoy en el folklore de la isla. Los tres parten de la boca del

intérprete °**.

Mas de mil afios después, los tubos triples fueron de nuevo representados en relieves sobre roca del
centro y norte de Escocia por monjes irlandeses y pictos — cuyo dialecto se extingui6 durante la Edad
Media.

Figuras 42. 43. 44. L1: estatuilla sarda del siglo VII a.C. L2: launeddas sobre la Cruz de San Martino, siglo
VIII d.C. L3: launeddas sobre la funda de una espada encontrada en la abadia de Ardchattan, siglo IX d.C.

Sobre la Cruz de San Martino en la abadia de lona (Escocia), se puede observar un tafiedor de
launeddas en un relieve del siglo VIII (L2): estd visiblemente deteriorado y los tres tubos son aun
reconocibles, pero no asi su tamafo relativo 65 En esta abadia, fundada en el 563, se redactaron las
Cronicas de Irlanda en el 740, y en ella se hallan las tumbas de hasta un total de 48 reyes de Escocia,
Irlanda, Noruega, y Francia.

En los relieves en miniatura encuadrados geométricamente que adornan la funda de una espada del
mismo siglo, procedente de la abadia de Ardchattan en Argyll (Escocia), se aprecia en su zona media
una figura encapuchada (L3) que sopla en tres tubos dispares ***. Y otro relieve de comienzos del siglo
X, este sobre la llamada Cruz de las Escrituras en la abadia de Clonmacnois (condado de Offaly en
Irlanda), muestra a otro de ellos (L4: 3 tubos dispares) , y sobre él un disefio menor indeterminado
que recuerda la bolsa de una gaita y un tubo que sobresale hacia abajo.

Hay otros dos del mismo siglo: el primero (L5) sobre la piedra Lethendy (Perthsire, Escocia) con
dos personajes de pie enfrentados, uno que tafie una especie de lira triangular con 7 6 mas cuerdas y
otro que tafie launeddas (2 tubos iguales y uno mayor) °*; en el segundo (L6), sobre la cara este de la
Cruz de Muiredach en la abadia de Monasterboice (Irlanda), otro musico toca 3 tubos dispares ante la
figura central que sostiene simbolos cristianos, rodeados ambos de otros muchos personajes *.

2 BROWN (2006, p. 46).

853 NM 2863 2450, Royal Comission on the Ancient and Historic Monuments of Scotland 1982. BROWN & MONTESCI
(2006, p. 31); también en BROWN (2006, p. 46); y en CLEMENTS (2009, p. 27).

5% ALLEN & ANDERSON (1903, p. 378). Citado e ilustrado en BROWN (2006, p. 47); también en CLEMENTS (2009,
p. 33).

855 Citado e ilustrado en BROWN & MONTESCI (2006, p. 31).

6% FISCHER & GREENHILL (1971). La piedra est4 integrada en otra edificacion posterior y solo es visible su cara
anterior: N.° 1405 4170, Royal Comission on the Ancient and Historic Monuments of Scotland, 2008. Citado también en
CLEMENTS (2009, p. 35).

857 Citado e ilustrado en BROWN & MONTESCI (2006, p. 31; también en BROWN (2006, p. 47).
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En una de las copias existentes — elaborada en torno al afio 1.000 d.C. ®® — del poema didactico
Psychomaquia, de un autor del siglo IV d.C. ®°, una de las ilustraciones muestra uno de estos
instrumentos con tres tubos de igual longitud (L7: el poema narra la pugna entre las Virtudes y los
Vicios por el alma humana, y esta ilustrado con profusion de dibujos, casi uno o dos por pagina,
trazados con tinta naranja y verde).

Un musico sentado en el suelo tafie launeddas acompafiado de otro sentado mas elevado con una

lira y lo que parecen ser sonajeros: ambos tocan mientras una bailarina danza ante tres personajes que

portan estandartes .

Figuras 45. 46. 47. L4: launeddas sobre la Cruz de las Escrituras, en la abadia de Clonmacnois, siglo X a.C.
L5: launeddas sobre la piedra Lethendy, en Perthsire, siglo X a.C. L6: launeddas sobre la cara este de la Cruz de
Muiredach, en la abadia de Monasterboice, siglo XI a.C.

La siguiente ilustracion conservada procede del Psalterio de Hunter o Psalterio de York ®', y esta
descrita en la Encyclopaedia Britannica de 1911 de un modo notablemente curioso. Se observa al rey
David tafiendo arpa rodeado de la cohorte habitual: dos musicos tafien campanas por encima, y otros
cuatro por debajo una viola de brazo con 4 cuerdas, un rabel con 3 cuerdas, una gaita con bolsa
pequeia y un solo cantor muy grande (R28), y una launeddas que en apariencia consta de cuatro (4)
tubos — y que la Enciclopedia Britanica llama ganistrum °*: 3 salen de su boca, y otros 3 sobresalen
al otro lado de la mano izquierda mas alejada, pero desplazados a la derecha, dando la impresion de

tener 4 (el izquierdo, mas corto, oculto en el interior de la mano: L8) .

8 Sobreviven cinco copias de un ejemplar original cristiano de época temprana perdido, una de ellas elaborada en el
monasterio de Saint Amand, que contaba con una renombrada biblioteca y en donde vivié siglos después el monje Hucbaldo.
La que aqui se cita es la copia que obra en el Corpus Christi College (CCC) de Cambridge.

9 «Combate Espiritual”, la obra més popular de Aurelio Prudencio Clemens non papa (348-413). Fue dos veces
gobernador de provincia y al cabo un alto oficial en la corte durante el reinado de Teodosio, y ocupd posteriormente un cargo
destacado en la de Ambrosio de Treveris en Milan, antes de retirarse de anciano a una vida ascética, costumbre entonces en
auge entre cristianos. Fue también compositor de himnos y uno de los poetas cristianos mas famosos en su tiempo (en
adelante llamado “el Horacio y Virgilio de los cristianos™), y tuvo una influencia literaria considerable sobre los autores
medievales posteriores — dos de sus himnos en canto llano, Divinum Mysterium y O sola magnarum urbium, todavia hoy
son cantados en Navidad y en Pascua, respectivamente. Véase el comienzo de la Tercera Parte

80 peychomaquia, CCC MS 23, part L, Fol. 19v.

%1 Biblioteca de la Universidad Court en Glasgow. Se trata de un codice inglés del siglo x11, escrito en torno al 1170, y
recibe su primer nombre del anatomista ilustrado y coleccionista de libros William Hunter, que dond su coleccion a la
Universidad de Glasgow, donde se encuentra actualmente.

2 Encyclopaedia Britannica, 11"™ Edition, 1911, p. 268. La miniatura (L8) se halla en MS Hunter 229, folio 21r. Se trata
de problemas terminoldgicos similares a los apuntados para las fuentes literarias sobre gaitas: § 2.2.2.3. Organistrum fue el
nombre que se dio en la Baja Edad Media a un instrumento multifonico de cuerda accionado con una manivela, y que contaba
ademas con teclas (pulsadores). Aparece con este nombre, p.e., en el Hortus Deliciarum, de la segunda mitad del siglo XI1I, en
una ilustraciéon que muestra una estructura circular geométrica con 7 circulos internos menores que corresponden a las 7
disciplinas reunidas del Trivium y del Cuadrivium: Gramatica, Retorica, Dialéctica, Musica, Aritmética, Geometria y
Astronomia. L8 y GR28 aluden a la misma escena, launeddas y gaita respectivamente, indicandose cada uno en su Tabla
correspondiente.

%3 Otras dos parejas de musicos ocupan sendos circulos en los vértices inferiores de la escena principal, pero separados
de ella: en la de la izquierda un percusionista toca grandes cimbalos o campanas y el otro percute un psalterio con dos pinzas,
mientras que los dos musicos en el circulo a la derecha sostienen (entre ambos) una symphonia de tamafio considerable
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Figuras 48. 49. L7: ilustracion de la Psychomaquia de Aurelius Prudentius, en torno al afio 1000. LS8:
launeddas con 3-4 tubos (?) del Psalterio de Hunter o Psalterio de York, en torno al 1170.

De forma curiosa, la enciclopedia describe la escena y el nimero de instrumentos correctamente,
llamando al que parece tener cuatro tubos también ganistrum: *“... quadruple pipes or ganistrum, ...”
(sic.), sin el prefijo or- precediendo a su denominacion, sino usado como palabra independiente (el
disyuntivo 0), y sin que hayamos podido encontrar este vocablo en ninguna otra fuente salvo el
nombre completo — (;compuesto?) — organistrum ***. Es decir, que en cualquier caso el redactor
aplica a los tubos — probablemente triples, como se ha intentado aclarar — , una denominacion muy
similar a la que se us6 en cambio con la symphonia medieval durante un par de siglos (R27), quiza por
su cualidad multifonica (bordon mas melodia).

Sobre uno de los arcos interiores de la abadia de Westminster, en Londres, se observa un grupo de
angeles del siglo XIII enmarcados en circulos, el primero de los cuales en sentido ascendente (L9) tafie
launeddas (3 tubos dispares) — el arco completo conforma un coro de musicos °®.

Y en otro relieve en torno al 1.200, esta vez antropomorfo (L.10), de la iglesia de San Juan el
Bautista en Hawkchurch (Devon, Inglaterra), dos figuras animales enfrentadas — un carnero a la
izquierda del observador, y una especie de cabra con cuernos apenas curvados — tafien viola de brazo

y launeddas (3 tubos dispares), respectivamente °°.

Figuras 50. 51. L9: arco interior de la abadia de Westminster, siglo XIII. L10: relieve antropomorfo de la
iglesia de San Juan el Bautista en Hawkchurch (Devon), en torno al afio 1200.

(organistrum), que a partir del Renacimiento, fue referida también con otras varias denominaciones: vielle, hurdy-gurdy, y
otras.

664 §2.2.2.3.
865 CAVE (1948). Citado e ilustrado en BROWN (2006, p. 48).
6 MONTAGU & MONTAGU (1998, p. 24). Citado e ilustrado en BROWN (2006, p. 48).
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En una de las ilustraciones del Psalterio de Lewis, escrito en Paris entre los afios 1225 y 1250, un
varon de pie toca tres tubos disimiles de un tamafio considerable (L12). Y en otro cddice posterior, el
Apocalipsis de Dyson Perrins (probablemente escrito en Londres hacia 1255-1260), aparece otro de
estos musicos (L13: 3 tubos dispares) con un grupo instrumental — viola de brazo con 3 cuerdas,
tambor con baquetas, lo que parecen crotalos, y una figura femenina central que podria cantar (a los
pies del conjunto aparece un difunto cubierto con una sabana) *’.

Una pareja de tafiedores de tubos triples, esta del siglo XIII, aparece en la Cantiga 60 de las
Cantigas de Santa Maria (L14). Se aprecia aqui la placa circular contra la cual se apretaban los labios
para vencer la resistencia y la presion al tocar, asi como los carrillos hinchados, lo cual podria denotar
cafias dobles. Ambos instrumentos muestran de nuevo tubos disimiles y manos dispares.

Figuras 52. 53. L12: launeddas del Psalterio de Lewis, entre 1225y 1250. L13: launeddas del Apocalipsis
de Dyson Perrins, entre 1255y 1260.

Otra representacion aparece en el Bestiario de Canterbury °°*; una miniatura con tres figuras aladas
que son quimeras (L11): su mitad inferior es de ave con garras en dos de ellas, mientras que en la
tercera (a la izquierda del observador) las plumas parecen escamas, la cola la de un pez, y los pies
extremidades de palmipedo. La criatura central es la que sopla en 3 tubos de diferente longitud.

¢ AuTem 1o ﬂmuuﬂmﬂhlm

Figura 54. L11: launeddas del Bestiario de Canterbury, siglo XII.

7 También conocido como Apocalipsis de Getty. J. Paul Getty Museum. MS. Ludwig III 1.
8 MS Bodl 602, Fol. 010r 126 11. Siglos xm-x1v. Oxford Bodleian Library.
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Figuras 55. 56. L14 (izquierda): pareja de launeddas, ambas manos dispares. Cantiga 60.
L15 (derecha): pareja de flautas dobles, la que suena con manos dispares. Cantiga 220. Siglo XIII.

Figuras 57. 58. L16 (izquierda): pareja de oboes dobles con manos dispares. Cantiga 230.
L17 (derecha): pareja de aulds dobles. Cantiga 360. Siglo XIII.

Por 1ltimo, una ilustracion procedente de un autor italiano del siglo XVIII, Francesco de Ficoroni,
. . .. , . 66
no ha sido considerada hasta ahora como una fuente real: el original esta acaso perdido °® y se
conservan dos dibujos aparentemente contradictorios entre si .

No obstante, dado que el instrumento existio en la antigiiedad, y que se conservan representaciones
muy posteriores del mismo, se la ha incluido aqui y también al final de la Tabla correspondiente
(L18), y sera tratada en detalle como tal a continuacion, en los subapartados 2.2.3.4 y 2.2.3.5,
especialmente en tanto podria tratarse del inico vestigio historico existente de su presencia en Roma y
para un intervalo de mas de 1.500 afios.

69 § Anexo 7.1.
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2.2.3.4. “Si lo he encontrado es porque lo estaba buscando”

Francesco di Ficoroni fue durante mas de 50 afios (de 1690 a 1745) el erudito mas influyente en la
recuperacion de restos arqueologicos del area de Roma y alrededores, al punto que los nuevos
descubrimientos llegaban antes a él que al director del Museo Capitolino, como observa Ludovico
Muratori (1672-1750), quien le llama “abad” *"°.

Sostenia con frecuencia que tomar las notas y dibujos directamente en el lugar donde se
encontraban los objetos era una practica mas adecuada que elaborarlas a partir de libros y relatos en
las bibliotecas, y durante toda su vida asistio con regularidad a las excavaciones que se llevaban a cabo
de continuo en la ciudad ',

En 1709 describié el descubrimiento de una tumba siete afios antes, cerca de Roma 72, descripcion
que acompaiié con un dibujo del sarcofago y del relieve sobre su tapa, que también describié con todo
detalle: de los ocho cupidos representados en dos grupos de cuatro, el segundo por la derecha del
observador toca una /auneddas con tres tubos rectos ligeramente disimiles — es posible que en su
tiempo reprodujese con fidelidad un relieve acaso perdido.

Ficoroni defendia, entre otras observaciones, que la tumba no era de tiempos de Constantino sino
anterior (basandose en las practicas de incineracion de los restos que contenia y en los ornamentos que
ostentaba la figura del difunto), y describia explicitamente el relieve que mostraba al musico como:
“istromento a guisa di tibia a tre ordini” (sic.) *”.

La obra del italiano es una revision critica detallada y correlativa de las incorrecciones y errores de
una publicacion previa de Montfaucon ’*, dejando del mismo modo para el final el dibujo y la alusion
a la figura que tocaba launeddas. Es conocida la fuerte polémica que le enfrent6 con algunos eruditos
de su tiempo: el anticuario italiano acus6 a Montfaucon de “inattendibilita” (lit. “falta de fiabilidad”)
67 _ entre otras observaciones precisas sobre errores concretos, sefialo que algunos de los escritos
inéditos, eran de hecho ya conocidos, entre ellos el objeto que nos ocupa.

Figuras 59. 60. L18: launeddas sobre un sarcofago hallado en 1702 (dibujo de Francesco di Ficoroni).
Derecha: Dibujo de de Philippo della Torre de la misma figura, publicado en el libro de Montfaucon.

70 GRIGGS (2008, p. 283).

71 Segun Ignazio Maria Corni, que describio su residencia en una elegia, “todo lo que Francisco no podia seguir
preservando bajo un techo, lo hacia brillar con su pluma” [“all that Francesco not long ago gathered under one roof he makes
gleam with his pen”]. Citado en GRIGGS (2008, p. 284).

672 yilla de Domenico Caballini. FICORONI (1709, p. 57).

73 FICORONI (1709, p. 58).

7 MONTFAUCON (1702, pp. 450-452). Ambos citados por GHIRARDINI (2008, p. 178). El dibujo que aparece en el
libro figura aparte con la numeracion P. 451, ademas de la correspondiente a la pagina del texto. Ya hemos aludido antes a la
lectura incorrecta que hizo Montfaucon de los instrumentos representados en las Tablas de otro famoso ilustrador de su
tiempo, Bianchini. § 2.2.2.5 y en el Anexo 3.3, la fuente G12.

675 ASOR (1997) <http://www.treccani.it/biografie/>. Ambos dibujos se muestran en el Anexo 7.1.
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Lo que aparece en el libro de Montfaucon es un dibujo similar aunque menos realista que muestra a
este mismo musico tocando una especie de cuerno curvado de un solo tubo, mientras que la
descripcion que incluye — no suya, sino a cargo del nuevo y recién ordenado obispo de Adria,
Philippo della Torre (1657-1717) — , ni siquiera lo menciona entre sus “genios alados”: de hecho es la
unica figura que omite 676,

No solo eso, sino que el dibujo y las pocas paginas que ocupa el relato fueron afadidos al final de
su libro, un texto elaborado segun el modelo de otro autor anterior 877, su intencion era componer una
coleccion (con propdsitos filoldgicos) de los principales textos inéditos que pudiese recoger en el
curso de un viaje por Italia y sus bibliotecas, y que se habia propuesto titular Monumenta Italica *™®. Y
su protector durante todo el trayecto fue su intimo amigo Philippo.

El viaje comenzd en 1698 acompaiiado por el también benedictino Paul Brioys, y les llevd por
Milan, Médena, Venecia, Ravena, Bolonia, Florencia, Montecasino, y finalmente a Roma. Aqui,
Montfaucon permanecié un tiempo como procurador general de la Orden ante la corte papal de
Clemente XI, y una biografia postuma nos informa °”° que se detuvo el tiempo suficiente para ver “le
cose piu curiose”, antes de volver a Paris el 11 de junio de 1701, donde se estableci6 en la abadia de
Saint-Germain-des-Prés, la sede central benedictina, durante el resto de su vida.

El sarcofago fue hallado en 1702, en torno al 28 de mayo seglin se lee en la propia carta de della
Torre reproducida en el Diario, de modo que Montfaucon, que habia abandonado Roma el afio
anterior, recibié el texto en Paris y lo incluy¢ al final del suyo propio.

En este caso concreto, dadas una acusacion tan clara (con dibujo y descripcion explicita), y la
reaccion y amenaza consecuente de la jerarquia eclesidstica, no se comprende bien cémo un erudito de
renombre pudo incluir un dibujo inexacto — es nuestra conjetura — , dado que se puede omitir de la
descripcion (como hace el autor del relato que incluye), pero evidentemente no de la representacion
visual, lo cual podia ser comprobado por cualquiera que hubiese tenido la ocasién de contemplar el
sarcofago.

La mayoria de los criticos de Ficoroni hicieron observar, en favor del monje francés, la enorme
distancia social existente entre el aristocratico benedictino y el anticuario romano de origen humilde.
Entre los mas destacados, Paolo Alessandro Maffei (1653-1716) con pseudénimo Romualdo
Riccobaldi ®*, patricio y anticuario veneciano, segin el cual estaba demasiado ocupado en su funcién
de cicerone como para poder producir trabajos académicos serios, ¢ intentd ridiculizarlo aduciendo
que era tanto un pratico como un dotto 681,

Figura 61. Izquierda: Bernard de Montfaucon.
Figura 62. Derecha: Francesco di Ficoroni

7 MONTFAUCON (1702, p. 451) [67]. Montfaucon era miembro de la Congregacion de San Mauro en Paris, y
Philippo habia sido ordenado obispo el 19 de marzo del mismo afio 1702.

877 MABILLON (1687). Citado en GRIGGS (2008, p. 285).

78 OMONT (1891, p. 439).

879 Biografia Universale Antica e Moderna. Opera Affatto Nuova compilata in Francia da una Societd di Dotti, Volume
XXXIX, Venezia, Presso Gio. Battista Missiaglia, 1827.

80 MAFFEI (1710), prefacio al lector. Citado en GRIGGS (2008, p. 285).

881 E] pratico era un especialista en detalles técnicos de joyas, monedas e inscripciones, experto en colecciones y capaz de
distinguir falsificaciones de objetos auténticos. El dotto era basicamente un estudioso de bibliotecas, formado tanto en fuentes
antiguas como en contemporaneas, y su principal preocupacion eran aquellas antigiiedades que permitiesen la clarificacion de
manuscritos, en especial en relacion con la historia cristiana. Sorprendentemente, y no obstante la observacion negativa de
Maffei, el ideal literario de los dottos de la época era dominar ambos aspectos.
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Claude Gros De Boze (1680-1753), secretario de la Real Academia de Inscripciones en Paris,
apoy0 punto por punto los inconsistentes argumentos de Maffei . Y Giovanni Grisostomo Scarfo
(1685-1740) utilizo tonos incluso mas violentos °*. La polémica se zanjo por fin en 1714 con la
intervencién de la Sagrada Congregacion del Indice prohibiendo la reedicion de las obras de Maffei y
de Ficoroni, a menos que uno de ellos retirase la parte ofensiva ®** — de la propia edicién del libro de
Maffei de 1710 estan ausentes, en efecto, las paginas 48 y 49, ademéas de incluir una numeracion
irregular (duplicada pero de contenido diferente) para la pagina 50.

Aunque se cita repetidamente en la literatura el nombre de Montfaucon en relaciéon con estos
hechos, Ficoroni ya precisa de entrada que el dibujo es del obispo, atribuyendo a sus errores en los
ornamentos del difunto la consideracion de que era de los tiempos de Constantino: “facilmente por
negligencia de quien dibujo el bajorrelieve de la figura, hizo creer al expositor (sujeto por lo demas
cultisimo, y del cual venero su erudiciéon) que esta obra era una escultura posterior al siglo de
Constantino” (sic.) °*.

Al afo siguiente de la publicacion de Ficoroni, Maffei también atribuye la autoria del dibujo que
acompana al relato asimismo al obispo, y no a Montfaucon, y describe el conjunto de cupidos a partir
del propio dibujo del italiano — no a partir del relieve original, segiin dice como concesién al “Signor
de Ficoroni” — , con el musico tocando en efecto 3 tubos: “Otros tres a la izquierda, dos de los cuales
se ocupan plantando palmas al son del tubo triple que toca el tercero” (sic.) ®, si bien tan solo afiade
que la diferencia entre ambos dibujos es poca, e insuficiente para desacreditar el del obispo, a quien no

atribuye mala intencion .

Lo que cabe resaltar aqui es que se dan juntas (trabadas) dos omisiones de naturaleza distinta. Una
la de no describirlo — se puede omitir la referencia a algo que no se contempla — y la otra la de
representar algo que ha sido omitido de forma explicita de la descripcion verbal que acompaiia al
propio dibujo. Es decir, el obispo elude nombrar al musico ignorando solo una de las ocho figuras
(precisamente la que toca el instrumento objeto de la discusion), mientras que en el dibujo aparece una
mas de las descritas, pero con un dispositivo monofonico en vez de los tubos triples que dibuja y
describe explicitamente Ficoroni.

La omision del obispo en este contexto es cuanto menos sospechosa — véanse mas abajo las
omisiones reiteradas de Montfaucon tras la polémica — y constituye un argumento adicional a favor
de la interpretacion que proponemos aqui, dado que la octava figura existia y fue dibujada por ambos
autores. De modo que cabria corregir y matizar la asuncion habitual de que los dibujos son
contradictorios, precisando que es aun mas contradictorio que dos fuentes eclesiasticas — reunidas en
apenas tres paginas afiadidas al final de otro texto — omitan verbalmente y contradigan visualmente
lo que la voz mas influyente de Roma durante la primera mitad del siglo XVIII describe de forma
explicita ademas de dibujarlo.

Sin contar con la solucidén draconiana, por parte de las autoridades eclesiasticas, de prohibir la
reedicion de dos obras: la critica con Montfaucon y una de las apologias que otros le dedicaron, pero
no la obra objeto de la discusion, el texto del francés con el unico dibujo detallado que incluye (los
otros dos no tienen relevancia grafica y el resto se refiere a inscripciones). Es incluso mas probable
que este ni siquiera hubiese visto el relieve, y que se limitase a incluirlo con el texto integro al final de
su propio libro. Todo el asunto despide un inconfundible aroma a la maxima juridica Excusatio non
petita ..., aun mas considerando que della Torre, Montfaucon, Maffei, Scarfo, y otros, pasaron en
silencio por encima de un objeto critico (el tnico conocido de tiempos clasicos) para lo que
argumentamos aqui, en el contexto de la reaccion eclesiastica consecuente — la excepcion es Maffei,
que lo cita describiendo el dibujo de Ficoroni para a continuacion restar importancia a las diferencias
entre ambos disenos.

882 De BOZE (1751, p. 330).

683 SCARFO (1712). Eclesiastico como Montfaucon. Cit. en Encyclopaedia Britannica, 11™ Edition, 1911.

684 Cit. en “Ficoroni, Francesco de”, Dizionario Biografico degli Italiani, Volume 47, Istituto dell’ Enciclopedia italiana,
1997, on-line version <http://www.treccani.it/biografie/>. El Decreto es del 15 de enero de 1714. Index Librorum
Prohibitorum Leonis XIII Editio IV Taurinensis. Cum appendice usque ad 1892. Taurini, Typ. Pontificia et Archiepiscopalis
EQ. Petri Marietti, 1892. Para Ficoroni la pagina 146; para Maffei la pagina 343.

685 FICORONI (1709, p. 56) [68].

58 MAFFEI (1710, p. 91) [69].

887 Ibid: «... y con unas pocas diferencias respecto al dibujo de Monsefior della Torre, en tanto que la variacion no es tanta
para atribuir prejuicio a su intencion, por lo cual lo he informado” (sic.) [70]. La observacion de ambos matices (restar
importancia a la diferencia y no atribuir intencion) y la premura del obispo al dibujar (Nota 689) son aportacion nuestra.
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2.2.3.5. Di memoria rarissima e curiosa. En defensa de Francesco di Ficoroni

Si tales autoridades y eruditos dotfos no vieron al musico (aqui se incluyen los detractores
posteriores de Ficoroni), y dado que el affaire podria haberse resuelto sencilla y rapidamente
acudiendo al relieve original, es dudoso que se hubiera mostrado la pieza en publico, mas habiendo
negado los expertos eclesiasticos las acusaciones de Ficoroni, quien afirma haberse encargado tiempo
atras con su personal de dibujar el sarcofago in situ en tiempos de su primer propietario y en su
presencia — sus colecciones, como las de Bianchini y las de otros numerosos anticuarios y
coleccionistas contemporaneos y posteriores, quedaron tras sus muertes a cargo de la Biblioteca
Vaticana, bien por haber pertenecido a la jerarquia eclesiastica, bien por adquisiciones, herencias, y
otros procedimientos legales, como fue habitual en la época.

Dado que el mismo Ficoroni describe y/o alude a varios de estos sarc6fagos en su ensayo, creemos
que su expresion “curiosa e rarissima” puede referirse asimismo al musico desaparecido, ademas de a
los lienzos de amianto utilizados en la cremacion (de los que sefala su escasez pero cita en cambio
varios ejemplos), atendiendo al hecho de que reproduce sus dibujos en 1709 describiendo
explicitamente la figura en cuestion.

Por el contrario, en la reedicion del libro de Montfaucon en inglés de 1711, se reproduce el texto de
la carta de della Torre pero no el dibujo, y la descripcion de los genios alados omite de nuevo esta
instrumento y ahora ademas a otro de los dos que citaba en la edicidon original (lira y citara),
nombrando genéricamente en su lugar tan solo un “arpa”. Y aun 23 afios después, tras década y media
de polémica, en la reedicion inglesa posterior de 1725, corregida y revisada por el propio Montfaucon,
se incluye de nuevo el dibujo, ahora con la misma enumeracion verbal doblemente alterada de 1711.

Dos afios antes, Philippo Bonanni (1638-1723), otro célebre ilustrador y académico eclesiastico
(jesuita) que no pudo estar ajeno e ignorante de la polémica, habia aludido de nuevo al sarcofago (no
sabemos si a partir del relieve original) y también — ¢él si — al musico, diciendo en cambio que el
dispositivo “totalmente articulado” tenia dos tubos pero que su forma verdadera no era apreciable, y

para confirmar su afirmacioén lo compara con otro relieve diferente