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EURiPIDES’Y LA MUSICA DEL DRAMA ATICO: UNA
REVISION DEL PAPIRO DEL ORESTES.

PEDRO REDONDO REYES
IES Nicolas Salmerén y Alonso (Almeria)”

Summary: In this paper | outline a revision of greek music development,
with special regard to Euripides and the so called Orestes Papyrus. Next, |
expound the musical problems of this papyrus and its relation to greek
music theory. Finally, [ try to look at a possible authorship for it.

1.La miisica en el teatro griego’.

Nuestro conocimiento del drama atico antiguo ha estado condicionado, ya
desde la misma Antigiiedad, por la recepcion de uno solo de los dos elementos
que la conformaban: el texto. Pero junto al texto no era menos importante su
disposicién en una articulacion musical, el puélog, regulado en su forma y
estructura en un grado relativamente elevado®. Es esencial no perder de vista que
los autores de tragedia eran también miusicos practicos: ademas de componer el
texto, componian la musica y ensayaban con el coro’. Sabemos de Frinico (cf. Ar.
Au. 750, V. 218ss.) que componia sus melodias; que unos autores utilizaban un
vévog determinado, mientras que otros fueron los primeros que utilizaron otro
nuevo, etc. (Ps.Plu. De mus.1137E). La importancia de la miisica en el drama
queda patentizada en que. junto a la critica ideologica, aparece en un lugar
destacado la critica musical (p.ej., Aristofanes en Ranas)’. Esta critica musical
refleja el hecho de que el drama no escap6 de la influencia de las tendencias
musicales griegas de la época, como el llamado Nuevo Ditirambo, y que supuso

" Direccion para correspondencia: Pedro Redondo Reyes. Moncayo, 7 Barrio Peral,
30300 Cartagena-Murcia.

' Quiero expresar mi agradecimiento a los miembros del SEDA (Seminario de Estudios -
del Drama Antiguo) de la Universidad de Almeria.

* Cf.més recientemente Th.J. Mathiesen, Apollo's Lyre. Greek Music and Music Theory in
Antiquity and the Middle Ages. University of Nebraska Press, 1999, pp. 94-95

" M.L.West, Ancient Greek Music, Oxford 1992, p-351

“ Sobre esto, vid. F.Souto Delibes, “La Critica de los poetas tragicos en la comedia griega
antigua”, £C 118 (2000), 11-26.
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un verdadero enfrentamiento entre defensores de lo antiguo y lo moderno; algo
que podria pasar como un mero choque entre estéticas diferentes si no pensamos
la verdadera importancia que en la Antigiiedad tenia el uso o no de determinados
elementos internos a la composicién musical: como ya sabemos, la eleccion del
vévog o de la &ppovia no es algo a eleccion del compositor, como ahora, sino
que esta ligado a un determinado género literario; y lo que es mds importante,
comporta un f%og propio que repercute en el espectador u oyente, con las
consecuencias que, para la recepcion de la obra, tiene en todos los aspectos.

Se han sefalado las similitudes o diferencias entre el drama antiguo y la
6pera moderna’. Sabemos que el origen de nuestra Opera contiene el deseo
explicito de seguir la musica de la tragedia griega antigua’. Al margen de los
esfuerzos humanistas por la recuperacién del legado clasico en sus
composiciones, hay quien ha sefalado acertadamente que la diferencia de
concepto entre el drama antiguo y la dpera moderna reside en que en aquél la
musica estaba al servicio del texto, mientras que aqui, en la opera, todo —texto,
escenario. . .-esta subyugado a la misica’.

La situacién de la musica en la tragedia era, entonces, muy importante. Se
distinguen generalmente tres elementos®: en primer lugar, las partes cantadas con
acompafiamiento instrumental a cargo del coro, seguramente el elemento mas
antiguo, que si bien fue perdiendo peso especifico-con el paso del tiempo, se vio
reformado con innovaciones musicales por parte de Euripides’; el segundo
elemento se opone al coro por la ausencia de musica: es el dialogo. La disposicion

’ F.R.Levin, "Music in ancient Greek drama ", en Oedipus Rex: a mirror for Greek Drama,
ed. by Albert Spaulding Cook, Belmont-California, 1963, 4-8, esp. pag. 4.

¢ Como recientemente ha puesto de manifiesto J.Garcia Lopez, “La musica en el desarro-
llo del género teatral griego: la tragedia”, en Historia y Humanismo. Homenaje al Profe-
sor Pedro Rojas Ferrer, Universidad de Murcia, 2000, 247-267. Cf. también Claudio
Gallico, Historia de la musica, vol.iv: La época del Humanismo y del Renacimiento, pp.
96-97, Cl.V.Palisca, Humanism in ltalian Renaissance Musical Thought, Yale University
Press, 1985, pp. 25 ss.

7 Levin, op.cit.,pag.4

¥ Levin op.cit. pag.5, West, op.cit., pag. 351, Mathiesen, op. cit., pag.99

’ Nuestra fuente principal sobre los aspectos musicales de la tragedia antigua es el tratado
Iept tpaywdiac atribuido a Miguel Psello (Cf. R.Browning, “A Byzantine treatise on
Tragedy”, en I'EPAZ: Studies Presented to George Thomson on the Occasion of His 60"
Birthday, ed.L.Varcl and R.F. Willetts, Praga, 1963, pp. 67-81, y Mathiesen, op.cit., pp. 98
ss. Psello (De trag.1-4) distingue en los cantos corales la tapodog, oTacIOY, EMPELEI
y £€odoc.
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intermedia es la llamada mapokotoroyh'”, que procede de la lirica. Esta
TPAKATAAOYT corresponderia a nuestro recitativo, una declamaciéon con
acompafiamiento musical. En cuanto a la instrumentacion, el acompafiamiento era
sobre todo con abrdg'' (¢f el escolio a Ardu. 222, abAel. TovTO
TOPENLYEYPOTTOL), aunque sabemos de la intervenciéon de otros instrumentos
como la lira (que segin Sexto Empirico', se utilizaba t& mopd tolg Tparyikolc
UHEAT] Kal otdoiua), los krotalos, etc, de modo ocasional. Como factor sonoro
meramente técnico, sugun Ps.Arist.Pr.19.43, el abLog se mezcla mejor con la
voz humana, pues ambos dependen de la respiracién’’. De todas formas, este
abAog no se vio libre de las condenas de un Platdn o un Aristoteles'®, sobre todo
por su origen asiatico y la tradicional pugna entre viento y cuerda'”. Por otra
parte, la tragedia, vista desde una perspectiva musical, ha de verse como un
género que parece mostrar una cierta homogeneidad en el uso de elementos
arménicos: por ejemplo, en lo que a los modos o &ppovian se refiere, las escalas
debian de hacer uso de un numero reducido de notas, pues Euripides pasa por ser
el introductor de la moluyxopdia'® (por ejemplo, la épica homérica
tradicionalmente no necesitdé mas de cuatro cuerdas). Las appovial, que aunque
por otra parte parecen estar en conexion, en lo que a utilizacion se refiere, con el
instrumento en cuestion'’, por excelencia de la tragedia son la doria y la

' Ps.Plu de mus.cap. 28; Ps.Arist. Pr. 19.6; S.Michaelides, The Music of Ancient Greece.
An Encyclopaedia, Londres 1978, pag. 237.

"' Cf. Psello, De trag. 12, Cf. schol.a Ar. Nu. 313, V. 580, Ra. 1264.; West, op.cit., pag.
351 n.110; Mathiesen , op.cit., pag. 101.

S E.M.,vil7.

" Pag. 105.10 Jan, ) uév oby @3N kol & abrodg piyvvvtan abtolc 8t ouotéTTa.

" PI. R. 3994, Arist. Pol. 1341a-b.

'* Es el enfrentamiento a nivel mitico entre Marsias y Apolo. Para Marsias, ademas de
Olimpo y Hiagnis, musicos miticos, Cf. Ps.Plu. de mus. 1134F, Arist. Pol. 1340a, Anon.
Bellerm. 28. Cf. H.Abert, Die Lehre vom Ethos in der griechischen Musik. Léipzig 1899,
pag. 83 n.7. Se puede ver un bajorrelieve de la lucha entre Marsias y Apolo en el Museo
Nacional de Atenas, reproducido en Schlesinger, The Greek Aulos, plate 2 (pag.36).

' Psell. De trag. 5y Pl. R. 399¢c-d; Mathiesen, op.cit., pp. 103-5; West (op.cit. pag.352)
interpreta la novedad de Euripides como el uso por parte de éste de las escalas damonia-
nas.

"7 M.L.West, “The Singing of Homer and the Modes of Early Greek Music”, JHS 101
(1981), 113-129, esp.pag. 126.
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mixolidia'®: su fi¥oc es varonil y apto para la educacion de los jévenes. Tenemos
como fuentes, por ejemplo, a Heraclides Pontico en Ath. 624d, Pl. R. 398a, Arist.
Pol. 1342b12ss. Pero es Ps.Plu. de mus. 1136D quien lo dice mas claramente:

“FEl mixolidio es un modo patético que se qjusta a la
tragedia. Aristoxeno dice que Safo fue la primera en inventar la
tonalidad mixolidia, de quien la aprendieron los poetas
tragicos. Estos cuando lo tomaron, lo unieron al modo dorio,
porque éste produce el efecto de grandeza y dignidad, y el otro
produf()e el efecto patético, y el canto trdgico es una mezcla de
éstos™ .

Otros modos usados, aunque menos, fueron el jonio y el lidio®, y el
hipodorio e hipofrigio, segun el Ps.Aristoteles® sélo para los actores. Parece que
el lidio (e incluso el frigio, modo del avAég y el entusiasmo) lo introdujo
Séfocles, segiin Aristoxeno: y no es un hecho menor, pues a partir de Platén
surgid el debate sobre el caracter apropiado de ciertas apuovior (¢f. Pl R.
398ess., Arist. Pol.1342b)™*: son las &ppoviat dvetpévan (“langidas”): mientras
Platon sélo acepta la doria y la frigia, Aristételes rechaza esta Gltima porque tleva
a la embriaguez. Por su parte, respecto a los yeEvn o génerosB, los utilizados
fueron en un principio el enarménico con mezcla de diaténico™, aunque mas tarde
se introdujo el cromatico con Agatén y Euripides. Enarménico y diaténico tienen
justificacion para estar en un género del calibre de la tragedia: Aristides
Quintiliano (92.20) dice que el enarmoénico es el primero en importancia y

"® Trad.de M.Garcia Valdés, Plutarco: Obras morales y de costumbres, Madrid 1987,
p.381. Cf Abert op.cit.. pag. 80, Th.Reinach, La musique grecque, Paris 1926, pag.46;
West, op.cit.. pp. 352-3: Cf. Aristox. fr.81, Ps.Aris. Pr. 19.48, Plu. De audiendo 46b.

" Cf. Ps.Arist. Pr. 19.48 sobre el hipodorio e hipofrigio como modos de las canciones de
coro; Abert, op.cit., pag.95.

2 Cf. Aristox., fr. 82, Psell.. de Trag. 5, Heréclides Pontico en Ath. Deip. 625b, ¢f. A.
Supp. 69.

! Ps.Arist. Pr. 19.30 y 19.48.

2 Cf. Abert, op.cit., pag. 90.

3 Sobre el fvog del género como consecuencia de la altura, ¢/. D.B. Monro, The Modes
of Ancient Greek Music, Oxford 1894, pag. 166. Para cada género en particular, c/. Abert,
op.cit., pp.100 ss.

* Plu. Quaest. Conv. 645e; Psell., De trag.5; V. Pappalardo, “Vicende della notazione musi-
cale nei testi drammatici greci”, Memorie dell'lstituto Lombardo, 35, 1975, pp. 355-413,
esp.pag.386
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prestigio, no sélo por su dificultad —&vdtatov segun Aristoxeno, Harm. 19.27-
sino por su nobleza y su exigencia de exactitud (Aristid. Quint. 16.10-18, ¢f.
Anon. Bellerm. 26). Fue el yévog dominante en el s.V, pero fue perdiendo terreno
ante el diatonico, y Ps.Plutarco (de mus. 1145A-C) se queja de su abandono; sin
embargo aln Ptolomeo, en el s.11 d.C., se refiere a un enarmdnico de su época
(Harm.l, 16, p.40.1ss.Diiring). El cambio de gusto en el publico tendria como
consecuencia la reescritura musical en otro yévoc”. El diatdnico tiene un fidog
varonil y austero (seg(in Aristid.Quint. 92.20, ¢f. Anon. Bellerm. 25-6). Ahora
bien, el cromatico representd una sofisticacion o quizds una atenuacion de las
dificultades del enarmonico, al ser un desvio y —como su nombre indica- una
“coloratura™ a partir del diaténico: no fue nunca estudiado sistematicamente hasta
Aristoxeno; su f7do¢ era dulce y triste (¢f. Anon. Bellerm. 26, Aristid.Quint.
loc.city*. y la noticia de su adopcién en tragedia (Plu.Quaes.Conv.Ill, 1, 1) es
significativa: Ps.Plutarco dice que este género procedia de la practica citarddica y
era evitado conscientemente, no por desconocimiento. Si la decadencia del género
enarmonico estd en la base de la preponderancia de los otros géneros, se produjo
entonces una decadencia estética, a juicio de los tedricos griegos®’. Con todo, el
género cromatico no parecid tener mucha suerte, pues todos los documentos
musicales que nos han llegado utilizan casi siempre el diaténico®®.

Parece que hay que situar en el marco de la estructura agonal de los
festivales dramaticos atenienses la blisqueda por parte de los autores de
innovaciones musicales que condujesen a nuevos efectos estéticos. Desde la mitad
del siglo V aparecen compositores de ditirambo y némoi citarddicos que se
deciden al uso de nuevos elementos armdnicos, antes vedados en determinadas
composiciones. Es lo conocido como el “Nuevo Ditirambo”, cuyos representantes
mas destacados son Melanipides, Frinis, Filoxeno y Timoteo de Mileto®, sobre
todo: Melanipides fue el primero™® en liberar de los vinculos de la responsion

* Pappalardo, op.cit., pag. 386.

** Mas “blando” cuanto mayor es su intervalo superior, cf. Ptol., Harm.l 15 pp. 34.31-35.4
Diiring.

7 Cf. por ejemplo Aristox. Harm. 26.9-28, 28.13-15, 48.33ss, y claramente condenado por
Pl., Lg. 802c-d, por corruptor.

** I.Henderson “Ancient Greek Music”, en The New Oxford History of Music, ed.
E.Wellesz, vol.l, London, 1957, 336-403, esp. pag. 399; West op.cit., pag. 554.

¥ Vid en general J.M.Edmonds, Lyra Graeca, iii (Loeb 1927) y A.W .Pickard-Cambridge,
Dithyramb, Tragedy and Comedy, Oxford 1962, pp. 38-58; Comotti, op.cit., pag. 31;
West, op.cit., pag. 356-372.

*% B.Gentili, Poesia y piblico en la Grecia antigua, Madrid 1996, pag. 65; ¢f. Aris. Rh.
1409b 26ss.



Pedro Redondo Reyes

W
™~

estrofica al ditirambo, introduciendo las llamadas &vaBolad, esto es, preludios,
los solos liricos astroficos. Este nuevo modo de hacer miusica influyd en la
tragedia modificando las estructuras métrico-ritmicas, el uso de las &ppoviat y
sobre todo el avance de la modulacién’, que estd asociada a la variedad,
mowciduata (¢fPl. Lg. 812ss) y a las kaumad que cita Aristofanes™. Ademas, a
partir de ahora el texto estaba al servicio de la musica, y no al revés™. Las nuevas
formas causaron un gran debate acerca de las posibles modificaciones nocivas en
el cardcter (N0o¢) y aun mas alld, como se puede ver en las palabras del Socrates
de Platon, R. 424b 4ss:

“los que cuidan de la ciudad han de esforzarse para
que esto de la educacion no se corrompa sin darse ellos
cuenta. sino que en todo han de vigilarlo, de modo que no
haya innovaciones contra lo prescrito ni en la gimnasia ni en
la musica (...) porque no se pueden remover los modos
musicales sin remover a un tiempo las mds grandes leyes,
como dice Damon y yo lo creo™.

Un poco antes (399¢ 7) el mismo Sdcrates asociaba a la musica de su
tiempo las palabras moluyopdio y navapudvior”, la primera de las cuales
también estd ligada significativamente a Euripides en el tratado del bizantino
Miguel Psello™. Se asocia a Melanipides y Timoteo el aumento a doce cuerdas en
la citara, pero esto significa, seguramente, un aumento desmesurado de notas

3! Para las fuentes. vid. West, op.cit.pdg.356 n.2; B. Zimmermann, “Comedy’s Criticism
of Music”, Drama. Beitrdge zum antiken Drama und seiner Rezeption (Band 2: Intertex-
tualitdt in der griechisch-romischen Komdodie), 39-50, esp.pp. 41ss.

* Cf. D. Restani, Il Chirone di Ferecrate e la ‘nuova’ musica greca”, Rivista ltaliana di
Musicologia, 18 (1983), 139-192, esp. pag. 160.

% Gentili, op.cit., pag. 65, ¢f. Ps.Plu., De mus. 1141D.

* Traducc.de J.M.Pabén y M.Fernandez Galiano, Madrid 1988, p. 216.

% Para la relacion entre Platén y la revolucion musical, Cf. M.I. Henderson., op.cit., pp.
395-7.

% De trag. 5: cvothuact 8¢ ot pév moiaiol pikpolg £xpwvto, Evpmidng mpdtog
noAvyopdia exphoato; ¢f Mathiesen, op.cit., pag. 104., Henderson, op.cit., pag. 394,
Otras fuentes dan como el primero en introducir la moAvyopdia a Estratonico de Atenas,
pero en el solo de citara, ¢f. Fenias, fr. 32 Wehrli; Ath. 348d; para esto, vid. West, op.cit.,
pp. 367-8.
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respecto a la austeridad de la antigua musica’ . Finalmente, otro pasaje platénico
significativo sobre la “nueva misica” es Lg. 700a™.

Henderson™ afirmé que estos pasajes hay que ponerlos en relacién al
poder educativo del teatro sobre las clases mas pobres. Donde mejor hallamos una
critica a la nueva musica es en los versos de Aristofanes (sobre todo en Ranas)*:
el poeta comico habla de las “ridiculas inflexiones de voz que puso de moda
Frinis” (Nu. 969)*'.

El influjo empez6 a notarse en la preponderancia del virtuosismo, que
propicié la pérdida de la importancia del coro, ahora un elemento intercalado
entre los actos, los eppéiwa’’: mas instrumentos (ocuvvabAlo, viento mas
cuerda) y mas coreutas. La consecuencia final es la quiebra del equilibrio antiguo
musica-danza-palabra®. Otro factor novedoso que aparece (s.IV) es el del nuevo
tipo de espectaculo, el recital de un tpaywddg o virtuoso, que sustituyé a las
representaciones teatrales*'; su repertorio era un florilegio de temas clasicos del
drama antiguo, y un ejemplo de tales antologias podria ser con seguridad el papiro
Leidensis que contiene pasajes de Ifigenia en Aulide y que ha sido datado en el
s.I1 a.C*. Esta disolucion del coro ditirambico en solistas se ha visto como la
quiebra del consenso democratico™. La consecuencia de todo lo anterior es que, a
su vez, los nuevos musicos (Timoteo, Frinis...) se hacen clasicos, y esto sucede
ya en época de Aristoxeno’. Seglin Ps.Aristételes (Pr. 19.15), estos espectaculos
se caracterizaban por la frecuencia de la modulacién (uetafoAn): modulacion de
ritmo, género y harmonia; la performance se dice “mimética”, solista y destinada
Unicamente a virtuosos, diferenciandose por esto de los coros anteriores

37 1.Diiring, “Studies in Musical Terminology in 5™ Century Literature”, Eranos 43 (1945)
(Mélanges Lofstedr), 176-197, esp.pag. 182; Zimmermann, op.cit, .pag. 41.

% pappalardo, op.cit., pag. 375.

** Henderson, op.cit., pag. 395.

%0 1264-1363. Vid. Henderson, op.cit., pp. 393ss.

el 8¢ Tic ATV PwpHOAOXEDOONT ] KAUWELEY TIVaL KAUTHY o 0g Ol VoV, 10 KXTS
dpovv TOTOG T0C SUCKOAOKAMTTOUS, EMETPLPETO TUMTOUEVOC TOAAAE ¢ TAC
Motoag apavilwv. Cf. Henderson, op.cit., pag. 393.

“ Arist. Po. 1456a30.

% Zimmerman, op.cit., pag. 43.

* Aunque sabemos que hubo festivales regulares en otras areas, ¢f. Comotti, op.cit.,
pp-36-37. Cf. K. Schneider, Yroxpitng, RE Suppl.8, 1956, 227ss.

* G.Comotti, “Words, Verse and Music in Euripides’ Iphigenia in Aulis”,
Mus.Philol. Lond., 2 (1977), 69-83, esp.pag. 70 ss.

% Zimmerman, op.cit., pag. 47.

*7 Henderson, op.cit., pag. 397; West, op.cit., pag.381, n.109 para las fuentes sobre per-
Jormances desde finales del Iff a.C. con repertorio de Timoteo; ¢/. Antifanes en Ath. 643d.
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compuestos por aficionados, que mantenian siempre el mismo fidoc*. Estos datos
estan intimamente imbricados con la imagen del poeta como musico: la musica
que conservamos en el papiro del Orestes puede ser de Euripides en funcién de la
historia que se escriba acerca del desarrollo de la notacion musical
(mapacnuovtikn) y su  difusion en los circulos profesionales o no
profesionales®.

El problema es imaginar hasta qué punto los virtuosos reescribian la
musica —que se ha supuesto se mantenia en archivos, archivos que conservarian
junto con el texto la musica original*’- pero hay muchos indicios de que esta
recreacion era lo habitual, como por ejemplo la inscripcion de los ss.I-II d.C.
dedicada al miisico Temisén’'.

2.La situacion de Euripides.

El tragediografo Euripides se ha visto continuamente relacionado con los
artistas del nuevo ditirambo y el “nuevo estilo”. El poeta muere en 406 a.C., y en
405 estrena Aristofanes sus Ranas (cf. Pax 531). Alli se parodia el estilo euripideo
de una forma tal que recuerda también las ridiculeces de los ditirambdgrafos,
expuestas por el mismo Aristofanes™, lo que se ha venido a llamar “comentario

*# Comotti, “Words...”, pag.70. Los coros del drama antiguo pronto se hicieron profesio-
nales, va desde la mitad del s.1V, ¢f. Mathiesen, op.cit., pag. 96.

** Hay una significativa division en los tratados de teoria musical griega, entre los que
transmiten la notacién (Gaudencio, Alipio, Anon. Bellerm., Aristides Quintiliano) y los
que no (Aristéoxeno, Cleénides, Ptolomeo). La notacién era algo que no entraba en el co-
nocimiento de la harmoniké para Aristoxeno, y ello puede remitir a su uso en circulos
cerrados de instrumentistas. West (op.cit..pag.272) cree que se trataba de una “moda” el
hecho de transmitir tablas de notacién musical desde el s.l11 a. C., que quiza antes podrian
haber tenido una circulacion mas exclusiva y limitada. Bataille (“Remarques sur les deux
notations mélodiques de I’ancienne musique grecque”, Recherches de papyrologie 1,
[1961], 5-20), sostiene que surgié en ambientes eruditos con la intencién de conservar un
pasado que se consideraba esplendoroso; pero Reinach (op.cit.pdg.163 n.5) retrotrae hasta
la época de Arquitas al menos el nucleo de la octava central (sin letras extrafias y con sus
giros puros), postulando que tal disposicion notaria el género enarmonico, en aquella
época el de mas prestigio. Para los aspectos relacionados con Ia notacién y el drama, ¢f. E.
Pohimann, “Die Notenschrift in der Uberlieferung der griechischen Bithnenmusik”,
Wiirzburger Jahrbiicher, n.s.. 2 (1976), 53-71.

*® Pappalardo. op.cit., pag. 360ss.

*' J. Chailley. “La musique de la tragédie grecque devant une découverte épigraphique”,
Revue de musicologie 39 (1957), pp. 6-9.

*2 Henderson, op.cit., pp. 393-4; W.D.Anderson, Music and Musicians in Ancient Greece.
Comell Univ.Press 1984, pag. 214; Mathiesen, op.cit., pp. 123ss.
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metateatral™. Euripides es citado como el introductor en tragedia del canto
solista del actor, acompafiado a veces por el baile®. Estas monodias eran
astroficas, en el estilo de Frinis y Cinesias. Por otra parte, ya hemos visto que a
Euripides se le hizo pasar por el introductor de la moAvyopdia’’, mas notas, lo
que indica que exploto las posibilidades de las escalas de su época, no cifiéndose
exclusivamente a estructuras tetracordiales; recordemos que a los creadores del
nuevo ditirambo se les atribuye el aumento de cuerdas en la citara, como se
desprende del pasaje del Quirén de Ferécrates (fr.145 Kock) citado por el
Ps.Plu’®. La moAlvyopdia euripidea indica seguramente un aumento del registro
sonoro de la tragedia siguiendo los pasos de las innovaciones de los autores de
ditirambo. Del mismo modo. su estilo es denominado avatpntog (cf. Psello, de
trag., 5). El término moluyopdia también aparece en Platon, como hemos visto,
para caracterizar a la nueva musica, pero esto hay que tomarlo con precaucion: de
Euripides no se dice, como si de Agatén, que introdujese nuevas &ppovion’:
Agatdén usé &puoviar propias del ditirambo, como la hipodoria y la hipofrigia.
De €l si se dice que, junto con Agaton, introdujo el género cromatico, mas blando
que el diatonico y mucho mas exoético. Pero también hay criticos que no creen en
un uso masivo de este género por parte del poeta, sobre todo basandose en la
noticia aportada por el Ps.Plutarco (de mus.1137E):

“hasta el dia de hoy la tragedia no ha empleado jamads el
género cromatico ni los cambios de ritmo, mientras la citara que es
mas antigua en muchas generaciones ha hecho uso de ellos desde
el origen”™®.

Igualmente, otro aspecto importante puede ser la instrumentacion: a
Sofocles pero sobre todo a Euripides los asocian Sexto Empirico y Psello™ con el
uso de la citara en tragedia. A ello se refiere el término parodico aristofanico
Toprattodpat (Ra. 1286), el rasgado de las cuerdas del instrumento. Finalmente,

>3 Zimmerman, op.cit., pag. 39.

** Henderson, op.cit., pag. 393. Cf. Ph. 316, Or. 982, Ba. 1168ss.

> West, op.cit., pag. 351; Psello, de trag., 5; Pappalardo, op.cit., pag. 367.

*® De mus. 1141D ss. Cf. J. M. Galy, “La musique dans la comédie grecque des V© et IV®
Siécles”, Hommage a Jean Granarolo, Paris 1985, 77-94, especialmente p. 88; Hender-
son, op.cit., pag. 394. Sobre su intencion sexual, ¢f. Zimmerman, op.cit., pag. 40.

T Plu. Quaest. Conv. 645e; Psello de trag. 5; Mathiesen, op.cit., pp. 103ss.

** Trad. de M.Garcia Valdés, Plutarco: Obras morales y de costumbres, Madrid 1987
pag. 384.

*?S.E.. loc.cit; Psello, de trag. 5; Mathiesen, op.cit., pag. 109.
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es significativa la parodia de Aristéfanes en Ra.1314 y 1348 con el término
gleteiliocovoo’. Aqui una silaba no corresponde a una sola nota, sino que
estamos ante una silaba para varias notas: esto lo confirma el escolio al verso
1314 de Ran., que apunta que esta eLEKTACLG [extension] se hace kota piunow
TN¢ neAonotiag. Algo muy semejante veremos en el papiro. No hay que olvidar
que el predominio de la musica sobre la palabra lo propicié Melanipides (cf.
Ps.Plu. de mus.1141D)°'. Al hilo de esta relacion entre logos y melos es donde
hemos de recordar el importante pasaje de Dionisio de Halicarnaso (Comp., 11)
que cita los vv.140-142 del Orestes euripideo. Dice Dionisio” que

“[la musica instrumental y cantada —1 6¢ bpyovixn
1€ Kal @OlKT povod] estima también como cosa propia
subordinar las palabras a la melodia y no al revés, como
puede parecer evidente en muchos casos, en primer lugar en
el pasaje lirico del Orestes de Furipides en que Electra dice al
coro:

‘quedo, quedo, poned la blanca huella de la sandalia
sin ruido; idos para alld, lejos de su cama’”.

En este pasaje —-del que hablaremos acerca de la posibilidad de que se
pudiese tener la “partitura” delante- habla Dionisio de la dislocacién entre acento
y mélos: ciertamente, esta dislocacion entre acento, cantidades y mélos es lo que
caracterizaba la musica del nuevo ditirambo®: asi lo expresan también pasajes
como Ps.Plutarco, de mus. 1141D, o Platon R. 399¢-400a, acerca de lo que debia
de ser una practica generalizada en las composiciones musicales.

La purga platdnica ha revisado, pues, las &ppoviat, los ritmos y también
la adecuacidén palabra-musica, en pasajes referidos a esa especie de contienda
entre antiguos y modernos que también recogia Aristofanes. Es esta noticia de
Dionisio, pues, el mejor indicio de que Euripides participé de las innovaciones
musicales, y aungue no se cuenta nunca entre los innovadores®, el comedidgrafo
equipara su concepcion musical a la de Frinis (cf. Nu. 966-972), y Psello insiste
en su audacia con el género cromatico o la abundancia de notas. Por ultimo, se le
ha asociado con Agatdn, quien si fue quiza mas audaz musicalmente, al introducir

0 Henderson, op.cit., pag. 394, West, op.cit., pag. 354.

%' Gentili, op.cit., pp. 65-68.

2 En traduccién de V. Bécares Botas, Dionisio de Halicarnaso: Tres ensayos de critica
literaria, Madrid 1992 p.148. Cf. Mathiesen, op.cit., pag.121.

% Gentili. op.cit.. pag. 65.

* West, op.cit., pag. 357.
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apuoviar propias del ditirambo (hipodoria, hipofrigia), de efecto menos austero,
y a cuyas melodias se refiere Aristofanes como “caminos de hormigas” (74.100,
cf. las xaunai de Frinis, Nu., loc.cit.).

3. El papiro del Orestes.

Con estos noticias que nos ofrecen las fuentes, podemos ahora examinar
el papiro encontrado en Egipto en 1890, y que contiene notacién musical. Este
papiro acompafia en las colecciones de musica griega al pap. Leidensis inv.510,
con versos de la Ifigenia en Aulide de Euripides, aunque en este ultimo caso
parece haber mas consenso acerca de que se trata de un pasaje destinado a una
ejecucién solista®, porque los fragmentos (vv.1500-1509, 783-792) estan en
orden diferente al desarrollo del texto. El pequefio fragmento contiene los vv.
338-344 de la tragedia, que Euripides represento en el 408 a.C. (c¢f. schol.Or.
371), y que sabemos® fue representada en varias ocasiones en el s.IV a. C., una
de ellas en 341. Lo que esta claro, como apunta Feaver®’, es que parece que habia
motivos para recordar la musica del Orestes: no solo Dionisio de Halicarnaso
tiene unas ideas claras —sea porque tenga la partitura, sea porque fuese algo
popular en su época- sobre la musica de este drama, sino ademas disponemos de
algin escolio (ad 174, 1384) que habla de su musica y tenemos noticias de las
arias euripideas en Plu. Nic.29.2,5 y Lys.15, 3-4. Y también disponemos del
papiro de Rainer.

El papiro que ahora nos ocupa ha sido datado —en funcion de sus
caracteristicas fisicas— entre los ss.IIl y II a.C. (200 a.C.) por E.G.Turner®®, pero
hay quien lo ha llevado hasta fecha augustea®. Como veremos, aqui reside el quid
de la cuestién de la autoria de la musica, si es que los datos intrinsecamente
musicales que podamos analizar no ofrecen hechos concluyentes. El problema

0 M. de Giorgi, “Due frammenti notati di Euripide”, Rudiae: Ricerche sul Mondo Clas-
sico, 3 (1991), 73-85 , esp.pag. 73; sobre este papiro, datado en el s.III a.C., Cf. D.
Jourdan-Hemmerdinger, “Un noveau papyre musical d’Euripide”, Compt Rend AIBL,
1973, pp.292-299; G. Comotti, “Words, verse and music in Euripides ‘[figenia in Aulis’”,
Mus.Philol.Lond. 2, 1977, pp. 69-84

% 3. A. Lopez Férez, “Euripides” en VV.AA., Historia de la Literatura Griega, Madrid
1988, pag. 378.

% Douglas D. Feaver, “The musical setting of Euripides’Orestes™, 4JPh., 81 (1960), 1-15,
Giorgi, op.cit., pag. 78.

% E.G. Tumner, “Two Unrecognised Ptolemaic Papyri [.The Fragment of Euripides
Orestes”, JHS 76 (1956), pp. 95-96.

% Ch. Wessely, “Le papyrus musical d’Euripide”, REG 5 (1892), 265-280; G.Marzi, “II
papiro musicale dell’Oreste d’Euripide (Pap.Vindob.G.2315)”, en Studi in onore di
L.Ronga, Milan 1973, pp. 313-329.
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residiria en la posibilidad de una transmision oral de la musica escénica de un
autor famoso, a lo largo de doscientos afios; pero contra esta sugerencia surge el
hecho conocido de las representaciones de piezas célebres de repertorio re-
musicadas por parte de virtuosos.

K.Wessely70 lo publicd en 1892. Junto al Leidensis inv.510, con versos de
Ifigenia en Aulide, son los Unicos testimonios en notacién que aportan
informacion sobre la musica en los dramas de Euripides. Tras la editio princeps
de Wessely, disponemos de otras ediciones criticas, como las dos de C.von Jan’'
de 1895 y 1899. y sobre todo la de Pshimann de 19707>. En 1977, Jon Solomon”
en un articulo ha ofrecido una nueva version. El papiro contiene, con notacidn
musical vocal —y algiin ejemplo de instrumental-, los vv.del Orestes 338-344,
versos que son cantados por el coro en docmios. El principal problema que ofrece
el papiro para su analisis es por defecto: su brevedad y caracter fragmentario
contribuye a que las conclusiones extraibles sean minimas, a diferencia de otros
fragmentos mucho mas extensos, como los himnos délficos. Con todo, participa
de las caracteristicas de este tipo de testimonios: la disposiciéon de las notas
musicales es la habitual en los monumentos musicales griegos, es decir, la
notacion alfabética encima del texto en cuestion, y podemos ver el uso de algunos
elementos descritos en los tratados tedricos antiguos, como la diactoAn o la
otypn. Comparte con el Leidensis que los signos musicales estan situados sobre
la letra inicial de cada silaba y no encima de la vocal, como es lo habitual en los
restos papiraceos .

3.1. Descripcion del papiro.

Es un lugar comin desde Aristoxeno la ordenacion jerarquica de los
elementos que forman la ciencia armdnica. No sélo el tedrico tarentino, sino
también Ps.Plutarco (de mus. 1142E 10) o los Andnimos de Bellermann (30-31)

7 K. Wessely, “Papyrus-Fragment des Chorgesanges von Euripides Orest 330ff mit Par-
titur”, Mitteilungen aus der Sammlung der Papyrus Erzherzog Rainer, 5 (1982) 65-73;
después. junto a C.E.Ruelle, “Le papyrus musical d’Euripide”, REG 5 (1892), 265-280.
Un repertorio bibliografico sobre el papiro y las diversas cuestiones que plantea se puede
encontrar en Mathiesen, op.cit., pag. 116, n. 189.

' C.v. Jan, Musici Scriptores Graeci, Leipzig 1895, 427ss., y en el Supplementum de
1899, pp. 4-5 a la obra de 1895.

"2 E. Pshlmann, Denkmdler altgriechischer Musik, Nuremberg 1970, pp. 78-82. Cf. tam-
bién H. Hunger-E. P6hlmann, “Neue griechische Musikfragmente aus ptolemiischer Zeit
in der Parpyrussamlung der Osterreischen Nationalbibliothek™, WS 75 (1962), pp. 51-78.
7 Jon Solomon, “Orestes 344-45: Colometry and Music”, G.R.B.S. 18 (1977), 71-83, vid.
pag. 72.

™ Giorgi, op.cit., pag. 80, Pshlmann, Denkmdler...pp.77 ss.
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nos informan de que la misica estd dividida en “tres componentes
imprescindibles, la armonica, la ritmica y la métrica”; mas tarde afiade “un cuarto
componente, el instrumental, el poético y el mimico”. Pero la armonica es la
ciencia que ocupa el primer lugar, y estudia los “siete elementos principales”:
notas, intervalos, sistemas, géneros, tonos, modulaciones y melopeya. Es éste un
“programa” de estudio que va de menos a mas, como se puede observar, y que
tiene la ventaja de poder ordenar los elementos también de menos a mas,
explicando cada uno por la inclusion del anterior.

En primer lugar, v dentro de la ciencia armoénica (&puovikhy), el primer
componente es el $3oyyoc, la nota. Habia toda una tradicion de comparar notas y
letras por su caracter “elemental” (ctoty0¢), y no debe de ser casualidad que los
ctoiyeta del alfabeto sirvan a la vez para letras (dentro de la palabra) y para
sonidos (dentro de la escala). En el papiro observamos la notacion vocal
expresada por letras reconocibles dentro del alfabeto jonio, que aleja la posicidon
sonora del fragmento lejos de los recursos graficos para las notas que
encontramos en Alipio (inversiones, giros, signos extrafios, etc). Junto a la
notacion vocal hay también notacion instrumental; pero aqui mas claro que en
Leidensis, donde ambas van en la misma linea, en tanto que ahora estan sin duda
en forma de kpoopata’. Podriamos entonces deducir que no habria afin, en torno
a los ss.III-II a.C. un sistema de notacidn grafico con unas regla conocidas por
todos; esto se compadece con el hecho de que no podamos discernir en el caso del
Orestes el 1ovog mediante la notacion, porque ésta corresponde a varios; es decir,
estamos aun ante un periodo de vacilacién o reducida especializacion grafica. Los
signos del papiro de Ifigenia en Aulide se han considerado alipianos, es decir,
pertenencientes a las listas de siglos posteriores y en gran medida
sistematizadas’®. Aunque mas adelante examinaremos los posibles modos en que
puede estar escrito el fragmento, las notas pertenencen a los tetracordios llamado
pecwv y  oelevyuévov, dentro  del  sistema  tedrico  llamado
“perfecto”(téretov)’’. Esto es interpretable en que la notacion y el registro de
altura se corresponde con el de la “octava central” —donde todos los signos
graficos estan puros—y apta para el coro masculino, aunque de mujeres argivas. A
pesar de ser mujeres, la melodia no va a conseguir su expresividad por la altura
elevada’™ —posible con otros tonos que el que aparece aqui-, sino por el uso, como

” Giorgi, op.cit., pag. 81.

’® Comotti, “Words...”, pag. 78.

7 Michaelides, op.cit., pp. 316-320; ver en general Chailley, La musique grecque antique,
Paris 1979.

78 Pero cf. schol. Or.176, 1% dEel dvoykalme, ol kelov Yap oV Ipnuotvimy.
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veremos, del mukvéy: ademas, segin la clasificacion que leemos en Anon.
Bellerm. 63 de los registros de la voz (témor ¢wvng), la melodia esta usando
tetracordios pertenecientes al registro llamado mesoide (uecoe1d1g), el segundo
de los registros por el grave (tetracordios lidios y frigios). Sea como fuere, todas
las notas vocales estan imbricadas en una misma &puovia; pero caso aparte en el
papiro es el de @, que es una nota diatdnica {(mientras que el resto de la escala es
enarmonica o cromatica). La mezcla con notas diaténicas también se observa en
los fragmentos délficos”. Esta nota ha sido interpretada como vrepundtn®, esto
es, una nota a un tono de distancia de la bndtn pécswy por el grave; pero en las
tablas de Alipio (369 Jan) aparece como S1&tovog bratdv lidia [diatonica)®'. En
las escalas de Aristides Quintiliano (18.5ss.), ® corresponde a un tono entero
respecto a la siguiente nota en las &puovion doria y frigia®. Segiun Winnington-
Ingram sélo aparece en Aristides Quintiliano y en el segundo himno délfico. Esta
supuesta Vepundtn estd asociada aqui al mukvov: Diiring cree que podria ser un
rasgo euripideo que incidiese en el fidog tpayikdrtatov del drama. Pero
recordemos el pasaje va citado de Psello®: H 8¢ madoid tporyikty pelomotia
YEVEL HEV T EVOPUOVLW EXPHCATO AULYEL KOL MIKTW YEVEL THG Gpuoviag
Kol Satévwy, xpodpatt O& oLOELE GOLVETAL KEXPEUEVOG TWV TPOYLKOV
axprg Ebpunidov (“La antigua melopeya tragica hacia uso del género simple y
del género mezclado de enarménico y diatoénico, y ningiin tragico parece haber
utilizado el crématico hasta Euripides”, De trag.5). Segin esto, o bien apareceria
—hasta la innovacion de Euripides del uso del cromatico (que Plutarco en
Quaest.conv.Ill 1. 645E atribuye a Agaton)- el género enarmdnico puro, o bien la
mezcla del diatdnico con el enarmonico. Ello no es extrafio: ya vimos el prestigio
del enarmonico. pero también que el cromético es una “desviacion”, v puede ser
més conservador una mezcla del enarménico con diaténico que el uso del
cromatico. Sabemos ademas, por las fuentes, que lo normal en la practica musical

7 pshlmann, Denkmaler...pag. 81.

% Monro, op.cit.. pp. 92-94; 1. Diiring, Prolemaios und Porphirios iiber die Musik. Gote-
borg, 1934, pp. 251.253: Michaelides, op.cit., pag. 147; ¢f. Aristid. Quint., 8.10.

%! Monro dice que la melodia del papiro sigue las normas del melos de Aristoxeno y que
no hace falta suponer mezcla de géneros, pero una cosa es el intervalo entre @ y P (un
tono) y otra la notacién, que sigue de cerca al génos en cuestion. Si @ es una nota diaténi-
ca, como lo parece, entonces establece un tono de diferencia hasta la Aypate méson, y por
tanto ya no seria ni enarmaénico ni cromatico. '

2 Cf A. Barker, Greek Musical Writings.Vol.I: The Musician and his Art, Cambridge
Univ. Press, 1984, pag. 167.

8 Cf. Pshimann, Denkmailer...pag. 81 n. 4;
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era la mezcla de géneros, y asi lo contempla la teoria, desde Aristéxeno hasta
Ptolomeo. Todo esto, como consecuencia, nos llevara a la eleccion del género
enarmonico como preferible al cromatico, en el fragmento. Sobre si es
LrepLNdTN 0 una Alxovog vrotdy diatdnica, es dificil pronunciarse, pues en
altimo extremo dependera de la fecha de la composicion del fragmento: si es
euripideo, es verosimil que no existiese totalmente configurado el Sistema
Perfecto Mayor con sus cuatro tetracordios a la vista de las escalas de Aristides
Quintiliano y la discusién sobre los €idn 100 dia wacwv y las apupoviat,; si la
musica es posterior, entonces la escala base tedrica estaria conformada —quiza de
época post-aristoxénica- y podriamos hablar de una nota del primer tetracordio.

Si bien todos los signos que hay sobre la linea del verso docmiaco son
notas vocales, no lo son el par de grupos idénticos que rodean a dswwwv wbvwv, y
el signo Z que separa los docmios. Desde un primer momento esta claro, por las
tablas que poseemos de signos, que, del grupo de tres notas, las dos Gltimas son
instrumentales, pero la situacion de la primera de las tres no esta tan clara. Aparte
el hecho sorpresivo de que una intervencidn instrumental cortase la marcha del
docmio, Jan*' lo interpreté como una comma interpunctionis;, Williams® supuso
un signo que vendria a ser una indicacidn del diaulos, para los coreutas; Torr lo
interpreté como un garabato, al pensar que la posicion de Z sobre wwg indicaba
que el copista habia perdido el sentido del verso, pues pensaba que tal signo, Z,
era una nota vocal; otros han creido ver son indicaciones para que el coreuta
supiera donde intervenian los instrumentos; o bien, como Vortragszeichen (un
signo de recitacion). Pohlmann dio la interpretacion mds verosimil: se trataria de
la dractorn que es definida por 4non. Bellerm.11 como un signo comun al canto
y al instrumento que separa determinadas partes del pngAog. Sin embargo, surge la
pregunta®™ de por qué no se utiliza ante Z, que es la separacion grafica entre los
docmios. En cuanto al signo Z, separa los docmios, y aunque Torr supuso que la
Z sobre dwg era el mismo signo, ésta ultima es una nota vocal. Si bien al
principio se pensd en un signo diacritico sin mas referente a los docmios®’,
Pohlmann®® sugirié que se trataba de un signo instrumental (también lidio; Z

% Musici Scriptores Graeci, pp. 427ss.

8 Ch.F.A. Williams, “Notes on a Fragment of the Music of Orestes”, CR, 8 (1894), 313-
317, esp. 313.

% ).G. Landels, Music in Ancient Greece and Rome, Londres-Nueva York 1999, pag.
246ss.

87.C. Torr (“The Music of the Orestes”, Classical Review, 8 [1894], 397-398) pens6 en
una Kopwvic que marcaria 10s versos.

%8 pshimann, Denkmadiler..., pag. 81, y con €] Solomon y Mathiesen.
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también es so! entre las instrumentales del frigio de Aristides Quintiliano),
basandose en que las notas instrumentales seguras estan en la linea del texto®:
seria entonces un adorno a cargo del instrumento que marcaria fehacientemente la
separacion entre las estructuras docmiacas: sOlo que es dificil imaginar una tirada
de versos medianamente larga con la continua insercion de un floreo instrumental.
Entre Yoag y tiva&ag esta junto a las notas y no separando docmios; Giorgi”
postula un olvido del copista cuando ya no habia sitio entre los docmios. La
solucidén de Landels es suponer que sea una marca de colon para indicar al cantor
el final de una unidad métrica; esto se basa en que si el signo fuese instrumental,
auleta y cantor estarian utilizando la misma partitura. Pero es mucho mas facil
pensar que hay notas imprescindibles para los cantores sin tener que suponer una
partitura com{n para ambos, toda vez que la del instrumentista seria mucho mas
compleja. En cuanto a las demas notas, ante la imposibilidad de que corten los
docmios, se ha pensado’’ que sonasen “juntamente”, en una especie de
heterofonia: Ps.Plutarco (de mus.1137B-D, c¢f. Gaud.338.3-7 Jan) habla de
heterofonia tanto consonante como disonante pero en registros mas agudos que
los del papiro. Esta solucion contradice la de Mathiesen, que confiere al grupo de
tres sonidos tiempos métricos sucesivos. ;Podria ser un reflejo del todprattodpat
aristofanico? El problema es que en Ranas, Esquilo usa esa especie de rasgado
porque no queria imitar a Frinico. Segun Pianko’, Esquilo hacia sonar el avAdg
muy frecuentemente, después de un verso o de dos. ;Cabe pensar que ponen de
relieve la fuerza expresiva de dew®dv movwy (= dortaiéov en la estrofa)? A mi
juicio no ofrece una solucion el schol.Or.343, 16 8¢ dewdv MovwY EV UECH
avamepwvntal, porque el copista se encuentra ante la misma TopOLOTUAVTLKT
que nosotros, a la vista de schol. Ar. Au. 222. Las dos notas instrumentales
forman una especie de intervalo de cuarta; si esta cuarta se canta junto con las
notas vocales, habria disonancias (un tritono, ¢f. Gaud. 338.3-7 Jan), pero tales
disonancias estan descritas’. Sea como fuere, estos kpovuata del papiro no
deben de ser ajenos a esas onomatopeyas cOmicas; mas bien pensariamos en

% Asi también Mathiesen; C.del Grande (Espressione musicale dei poeti greci, Napoles
1932, p.437) supuso que era un signo instrumental. Reinach (op.cit., pag. 75) supuso un
signo ritmico de cuatro tiempos primos. pero ¢f. Abell.y Giorgi 83 n. 38, G. Marzi, “Il
papiro musicale dell’Oreste d’Euripide (Pap.Vindob.G.2315)", en Studi in Onore di
L.Ronga, Milano 1973, pp. 313-329, esp. 320.

% Op.cit., pag. 83.

' West, op.cit., pag. 207.

> G. Pianko, “La musica nelle commedie di Aristofane”, Biblioteka Uniwersytecka we
wroclawiu, Wroclaw (Polonia), 55 (1954), n .47, pp. 23-34, esp. pag. 32.

% Cf Ps.Arist.Pr. 19.39, ¢f. West, op.cit, pag. 207.
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signos que estan en la particella de los coreutas quiza como recordatorio de por
donde “camina” la musica instrumental, pues son a su vez consonancias. La
consecuencia es suponer particella para cantantes e instrumentistas,
independientemente.

El elemento a estudiar tras las notas, segin nuestro programa, son los
intervalos, los dtaothpata. De la intervélica del fragmento, la concepcion cuasi-
temperada de Aristoxeno nos dice bien poco, si no es la consabida separacion de
ditonos, tonos y diesis que establezcan las notas del papiro; lo que esta claro es la
utilizaciéon de mukvd enarmonicos (o cromaticos), es decir, el grupo de tres notas
que forman, dentro del tetracordio, un intervalo conjunto menor que el intervalo
restante’’. Aunque la distancia entre nuestro sistema musical y nuestro oido es
grande, el cuarto de tono, el intervalo caracteristico del mvkvov, es una realidad
aqui —en tanto que la mayoria de los monumentos musicales griegos son
diaténicos, es decir, basados en tonos y semitonos similares a los nuestros-, y la
reflexion debe dirigirse a la dificultad en su entonacion que los mismos griegos
adjudicaban a esta diesis, y que aqui vemos en un fragmento cantado por un coro;
la presencia de los mukvd enarmodnicos puede ser un indudable sostén a la
hipotesis de la fecha temprana del fragmento; de otra forma, debemos pensar que
quienes volvian a poner musica a textos de repertorio mantenian como regla de
género el enarmonico como género obligado en textos tragicos, contra las noticias
de los teoricos y las quejas del Ps.Plutarco de que tal yévog ha desaparecido.

Por otra parte, sostiene Ingemar Diiring que (si en efecto aceptamos la
autoridad antigua de que en tragedia era normal la mezcla entre diaténico y
enarménico, y suponemos una antigiiedad considerable para el papiro,
entendiendo la nota @ como vunepundtn), Euripides estaria utilizando el
enarmoénico de Arquitas de Tarento, tal y como lo expone Ptolomeo (Harm., 1 13
y 14), 5:4, 36:35 y 28:27. La vmepundtn es una nota a tono entero (9:8) de la
‘vratn superior a ella, un intervalo éste tipicamente diaténico. En tanto que de
acuerdo con la teoria corriente griega un tono esta compuesto de cuatro diesis, el
intervalo PZ —el primero del muxvov del tetracordio pécwv- suma otra diesis.
Esto hace un intervalo P® de cinco diesis, la expoAv; de Aristides Quintiliano y
Ps.Plutarco. Si se asocia la 'EKBOM'(OS con el intervalo 7:6, con Winnington-
Ingram, al restarle un tono a este intervalo obtenemos el primer intervalo picnico

** Cf. p.ej. Aristox. Harm. 24.10.
* Aristid. Quint. 28; L. Zanoncelli (La manualistica musicale greca. Milan 1990, pp.293-
4 n.25) la asocia a la modulacidn.
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del enarmonico de Arquitas de Tarento’® ([7:6]:[9:8]=[28:27]). De hecho, el
intervalo en cuestion entra en las afinaciones de la citara y la lira que transmite
Ptolomeo. La conclusién de esto, si es que los céalculos son correctos, podria ser
que teoria especulativa —tan corriente en la tradicidn musicoldgica griega- y
composicion real para una ejecucion estarian mas cerca de lo que se ha pensado.
Si el intervalo P® (7:6) es tomado en consideracion de cara a los calculos de
Arquitas, resulta que su escala es mucho mas inteligible’’. Todo esto es muy
sugerente, porque invita a pensar en una teorizacion pitagérica de la musica
practica (Arquitas vivié en la primera mitad del s.IV a.C.) y en Euripides —o su
texto musicado mas tarde- como ejemplo de ello. Es cierto que se ha confiado en
los nimeros de Arquitas porque estan mas o menos de acuerdo con las tablas de
notacién de Alipio. Pero es razonable ser escéptico: la musica tedrica y la musica
practica de los siglos anteriores a nuestra era estaban totalmente disociadas si es
que hemos de pensar en el pitagorismo, a tenor de las noticias que tenemos por
Didimo y Ptolemaide, y que transmite Porfirio (/n Ha. 22.22 Diiring): en la
distribucion de escuelas en funcién de los xpitfpia musicales (razéon o
percepcion), los pitagéricos desdefian la “practica irracional” de los
instrumentistas, mientras que los opyavikol aparecen como independientes. Solo
a partir de Aristoteles se debid de traspasar términos técnicos de la filosofia —
el8oc, oxMua, KpLtnplow a la esfera de los musicos practicos .

Con los intervalos se forman los ovotnuata. El espacio sonoro del
Leidensis es una octava mas cuarta. Aqui estariamos ante el intervalo de séptima
seglin la extension entre la nota mas aguda y mas grave del papiro’’. Ante todo
hay que decir que la escala del papiro no contradice las normas de sucesion
melddica de Aristoxeno. donde la cuarta nota a partir de la primera debe hacer un
intervalo de cuarta, e igualmente con la quinta. El sistema es descrito en las
fuentes como la reunién de al menos dos intervalos, pero la definicion fuerte es la

% Segun Diiring. El enarménico de Arquitas esta formado por 5:4, 36:35, 28:25, ¢f. Ptol.
Harm. 1 13. y vid. las notas de J. Solomon a este pasaje, Ptolemy’s Harmonics, Leiden
1999. pp. 42ss.

”7 Segun Diiring (Ptolomaios und Porphyrios iiber die Musik, Goteburg 1934, p. 252), al
empezar por la Depvnctn Re, la quinta Re-La (€-péon) la divide en 6:5 y 5:4, mientras
que la cuarta re-sol la divide en 7:6 y 8:7, hallando la mapundtn a 7:6 de Re, o0 sea a
28:27 de Mi.

® Cf. Th .J. Mathiesen, “Problems of Terminology in Ancient Greek Theory: APMO-
NIA”, Festivals Essays for Pauline Alderman. Ed. by Buston L. Karson, Provo Utalr.
Brigham, 1976, pp. 3-17.

% L. Gamberini, La parola e la musica nell’Antichita, Firenze 1962, pp. 27-30, esp. pag.
30.
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del sistema “perfecto”, es decir, esa escala “abstracta” donde se articulan cuatro
tetracordios separados en pares por una disyuncidn. A nosotros solo nos cabe una
descripcidon aproximada del sistema en que se desarrolla el tévog. En primer
lugar, estamos ante un sistema disjunto. es decir, dos tetracordios separados por
un tono. En segundo lugar, y basandonos en la notacion (sea cual sea el tovog en
que se desarrolle la misica, como veremos a continuacion), ambos tetracordios
son el pecwv y el drelevyrévav, si es que cabe hablar de tal nomenclatura en lo
que a las escalas de Aristides Quintiliano, por su parte, se refiere. El tnico dato
significativo que se desprende de esto es que la melodia que se desarrolla en el
fragmento que poseemos, y hasta donde podemos leer, no parece que pase a un
sistema conjunto —dos tetracordios unidos sin tono de separacidn- y por tanto no
hay modulaciones. Por ultimo, una cosa parece estar clara. La presencia de la nota
diaténica ha hecho pensar en una brepunatn; el compositor no tendria ante si el
llamado Sistema Perfecto, formado por un tetracordio vrndtwv por el grave; en
todo caso, lo importante es que la melodia se desarrolla en la escala central del
sistema, o lo que sera la escala central del llamado Sistema Perfecto, una posicion
comoda para la voz del hombre'®. Si como veremos mas adelante, y es muy
probable, la &puovia es damoniana —las transmitidas por Aristides Quintiliano-,
el asunto se complica o, si queremos, pierde importancia: el concepto de sistema
es un concepto ajeno a la nomenclatura de los musicos pero no a la de los
tedricos, que la toman del léxico filosofico; las escalas de Aristides Quintiliano no
se adaptan con facilidad a los esquemas planos post-aristoxénicos de escala, pues
son mas primitivas, aunque su armazon pueda adivinarse. Es probable que la
introduccion del concepto de sistema esté relacionado con la fijacion del lugar y
la funcion del tono disyuntivo.

El siguiente capitulo en la revision arménica es el del género del papiro.
Ya hemos visto que las noticias de Psello abogan por una mezcla, en la tragedia
antigua, de enarmonico y cromatico; y sabemos de la atribucién a Agaton —y
Euripides— de la introduccién del cromatico. Esto hay que interpretarlo como la
excepcionalidad del cromatico en tragedia. De hecho, si suponemos que en el
papiro cabe interpretar la &puovia como frigia o doria antiguas, las noticias que
tenemos son que a estas Gpuovion se les asocia el diatdnico y el enarmdnico
respectivamente'®'. En el Leidensis el yévog es una mezcla de los tres, diatonico,

"% Aristides Quintiliano (30.1-4) dice que el estilo tragico es bratoeldg, o que no pare-

ce desmentir el pasaje del papiro.
101 Cf. West, art.cit., pag.128, Aristox. apud Clem. Strom. V1, 88, npoofikel £ pdiiota
TO Evappovior Yévog 11 AwploTl dppovia kol T ®puyloTi 1o diditovov.
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enarmdnico y cromatico'™ en tonos frigio. También hemos visto que tal mezcla se
veria corroborada con la mezcla de la diatdnica @ con los demas signos; con todo,
y aunque esta claro que hay mukvd, no es posible alcanzar un conclusion
definitiva y clara sobre el género en cuestion del papiro: aunque la mayoria de las
notas de la mopoonuovtikr son enarmoénicas, hay signos cromaticos (IT).
. Confusion del escriba o estado incipiente del funcionamiento de la notacion?
Puede ser que en la realidad de la praxis la distribucion de los signos no estuviera
tan clara como en los escritos tedricos que poseemos. Pero si suponemos que la
notacion no es alipiana, hay mucha mas claridad porque estariamos ante un
enarmoénico puro sin ambigiliedades.

En cuanto al tévog o &dpuovia en que esta escrito el fragmento, ocurre lo
mismo que en el caso del género: es dificil establecerlo porque solamente se
puede identificar mediante la notacion musical, y ésta no es homogénea; ademas,
el papiro presenta un estado muy fragmentario. Sobre la cuestion, hay muchisimas
opiniones y no es facil justificar una postura. Una fuente general pero muy tardia
para el empleo de los diferentes Tovol por parte de los musicos es el pasaje de
Anon. Bellerm. 28, donde se nos dice que los coros usan. entre otras, las &ppovion
lidia, frigia y doria. Por otra parte, el problema se complica porque al tévog a
menudo se le une el concepto de £18oc Asi, se ha interpretado'® un tono
hipolidio y una especie hipofrigia; mixolidio en Tovog y especie; o bien lidio.
Monro dice que la nota /a estd a final de verso, y si es la nota clave, seria
mixolidio. Pero aqui /a es la bmdtn uéowv, una nota fija pero no determinante
como foco modal tedricamente'™. No se puede aceptar esta mixtura de conceptos:
si la musica es euripidea, deberiamos hablar de su &ppovia, porque no esta
probado que en la misica prearistoxénica existiese claramente el concepto —
Unicamente tedrico- de £1dog ademas, la idea de especie supone la concepcidn de
Tovog como escala de transposicion, y no como el “modo™ griego pre-helenistico
que conlleva altura absoluta, disposicion intervalica, timbre, y un f18o¢ Gnico e
inconfundible. El £18o¢ es una abstraccion tras el establecimiento tedrico del
Sistema Perfecto, e improbable que contase entre los musicos practicos pre-
aristoxénicos. Si por el contrario, la musica es tardia, entonces el Tovog va no es
un modo sino una tonalidad segiin el concepto actual, y como consecuencia y

"2 Giorgi, op.cit., pag. 84.

Cf- respectivamente K Schlesinger, op.cit., pag. 363; C. Sachs, The Rise of Music in the
Ancient World, New York 1943 pag. 243; O.J.Gombosi, Tonarten und Stimmungen der
antiken Musik, Copenhage 1939, pag, 110.

'%* Para Monro esta escala se parece al dorio de Aristides Quintiliano sin sus dos notas
agudas (pero también asi, al frigio).
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seglin sabemos por Alipio, siempre en especie doria. Una fuente muy tardia como
son los Andnimos de Bellermann (§ 28) nos informa de que “‘los musicos que se
ocupan de los coros” pueden hacer uso de siete &ppovian, entre ellas la lida, la
frigia y la doria y algunas de las que proponen los autores citados. Pero esta
fuente es muy tardia, y la nocién de &ppovia en ella equivale a tovog o escala de
transposicion, y no al concepto mas clasico de “modo” como “lenguaje musical”.
Asi, si identificamos la notacion como alipiana, la noticia de los Arnon. Bellerm.
estaria justificada y ademas coincidiria con el papiro (esto es, un lidio con
problemas de definicion del género): pero cabe una identificacion con las mas
antiguas escalas, las platonicas transmitidas por Aristides Quintiliano.
Comunmente (Monro, Diiring, Mathiesen) se ha visto una appovia lidia, segin
las tablas de Alipio. Otros autores han visto, ¥ con mucha verosimilitud,
coincidencias con los signos que Aristides Quintiliano ofrece para lo que él llama
escalas de la Republica de Platon; en concreto, bien la frigia (Feaver), bien la lidia
(Solomon), bien la doria (West). Winnington-Ingram sugiere que utiliza las notas
de la frigia y la lidia, indistintamente. La péomn parece ser I, pero no juega papel
relevante alguno (a pesar del Ps.Aristoteles, que aboga por la importancia de la
uéomn como definicion de la afinacion). El problema es que la notacion del lidio
de Alipio (escritura alipiana, por lo demas, presenta el papiro de Ifigenia)
coincide con la del frigio y dorio de Aristides Quintiliano'”. No hay que excluir
una evolucién en las grafias a la vista de los otros diagramas notacionales de este
autor, y en el caso de que sea notacion de Alipio, éste separa signos para el
cromatico y para el enarmoénico. Segiin Winnington-Ingram, tal coincidencia en la
mapacnuovtikn hace que, sin la referencia clara de la uéon como cadencia, no
podamos establecer el t6vog'®. Ahora bien, si tenemos una notacion que coincide
—salvo que faltan un par de signos de notas agudas- con las escalas de Aristides,
no hay razones para identificar una notacion fechada en el s.Il a.C. con los signos
de un autor de la tardia Antigiiedad; por otro lado, la identificacion con Alipio
llevaria al problema de la ambigiiedad del género: improbable pensar en una
mixtura enarménico-cromatica. Lo mas probable es la identificacion con la doria
o la frigia de Aristides, y a favor de decantarse por la frigia juega el hecho de su

1% Sobre este hecho, J.Thorp (en Harmonia Mundi. Musica e filosofia nell’antichita, ed.
R. W. Wallace y B. MacLachlan, Roma 1991, pag. 60) dice que habria algo externo que
las diferenciaria.

'% West y Solomon piensan en frigia y doria damonianas (con sugerencias de clusters
picnicos: ;uso tetracordial de las escalas damonianas? En contra, Winnington-Iingram,
Mode in Ancient Greek Music, Cambridge 1936, pag. 23). ;Son las florituras de Ps.Plu. de
Mus. 1142A segun Solomon wiyAdpovg, o Ar.Th. 100?; Feaver y Levin, sin embargo,
sugieren un frigio damoniano: Anderson y Mathiesen, finalmente, el lidio;
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ndog apropiado para el éxtasis religioso, aunque Platén la admita en su Republica
(Aristételes dice que el frigio tiene el mismo poder orgiastico que el abAde, cf.
Pol.1342a32 ss.). Si bien Séfocles pasa por ser el introductor del frigio, sabemos
que Euripides no era ajeno a €l (en contextos de delirio baquico, ¢f. Ba.159ss.,
Ar.Th. 121, Ps.Arist. Pr. 19.48).

En cuanto a las modulaciones, por la brevedad del fragmento, no cabe
hablar de modulaciones. aunque Giorgi las postule en el papiro'”:
(hipolidio]->lidio—> [hipolidio]. En cambio si hay modulaciones en el pasaje de
Ifigenia, siendo un papiro igual de breve. Seria rara una modulacién en un pasaje
coral, donde cantan muchas personas, y a pesar del profesionalismo el
virtuosismo no es tan facil; es mas verosimil presuponerla en los pasajes de
solista.

Por ultimo, la peronotio. Aristoxeno (Harm.38.18ss.) la define como la
utilizaciéon de todos los elementos mencionados (cf Anon. Bellerm.66).
Desgraciadamente de esos elementos hay muchos puntos oscuros. Lo mas
destacable es el uso expresivo del Tukvov, en un pasaje de lamentacién por parte
del coro. Para Gamberini el mukvov es un mero portamento, pero esto es
inverosimil dada la exactitud de los intervalos que lo forman y que ya hemos
visto. Su uso es importante porque en el poco espacio que tenemos hay tres claros
y apuntes de més: estan organizados en forma de inversiones y secuencias'®*. El
cromatismo del mukvov se ve roto por la nota diatonica, aunque en una posicion
poco importante.

Es importante destacar como hecho melddico el uso de dos notas para una
misma silaba, el caso de wwg, ¢f. Ar. Ra. 1314, eieieeieieilicoete En este
caso parece que wwg sigue a ¢eL de la estrofa, lo que hace pensar en la misma
musica para estrofa y antistrofa. Por supuesto aqui el uso de la dichun es
innecesario. Esta extension melddica es un rasgo que podemos calificar de
euripideo, y si cabe, mas antiguo. Otros casos también aparecen en otros restos de
musica, ¢f. P. Oxy. 1786, P. Mi. 2958, P. Osl. 1413 o los himnos délficos
(taioade). Junto a dwg hay que mencionar la geminacion taog en el Leidensis'™.

Los dos divisiones en el estudio del péiog que propone la teoria tras la
apuovikn son la métrica y el ritmo, que vamos a contemplar juntos. El metro,
como hemos dicho, es docmiaco, un ritmo usado en pasajes de fuerte caracter
emocional. Lo que destaca inmediatamente son las indicaciones de arsis y de

' Giorgi, op.cit., pag. 84.

"% Feaver: inversiones (ITEP, [TPZ), y secuencias ([I]ZT1, I1ZP, [...ZP). Para Wessely, si se
repite el mukvov TIPZ, es conjeturable igual que o péyag (IZE), ava 8¢ (IZ[E])

"% Segiin Giorgi (op.cit., pag. 79) denota una emocion fuerte.
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cantidad. En el papiro, la larga equivale a dos breves, pero en la musica griega,
por fo que se infiere de sus restos, existio la tendencia a utilizar largas trisémicas.
Los puntos que aparecen sobre la mapacnuovtikn son las llamadas ctiypad,
que los Arnon. Bellerm. definen como la indicacion de arsis (4non. Bellerm. 3y
85). En los docmios del fragmento estan sefialadas la primera y tercera notas, es
decir, el principio de cada mitad del docmio.

En cuanto al ritmo, digamos solamente la sorpresa, como ya hemos
indicado, que puede ser el encontrarnos indicaciones para el instrumentista
cortando los docmios. El primer grupo instrumental se inserta dentro del crético,
mientras que el segundo se situa entre el yambo y el crético, separando asi dewwv
novwv. Llega a la mente la parodia aristofanica de Euripides en Ra. 1286
TodAoTToUpat en una situacion muy parecida. No es facil encuadrar tales notas
en una &ppovia. determinada porque en las listas de notacion de Alipio se
encuentran en diferentes tonos. Entre si forman una consonancia de cuarta. La
segunda de las notas parece de la misma altura que la nota sobre la ultima silaba
de katékAvoev, pero si la dtoctorn funciona como pausa, no cabe pensar en un
sonido al mismo tiempo que tal silaba; tampoco tienen que ver con @wg, y
desgraciadamente no tenemos las notas para dewwv mwdvwv. Habria sido
interesante ver si habia la marca entre docmios (Z) entre deivwv y névwv. No es
facil aventurar una interpretacion, pero hay dos explicaciones divergentes. Se ha
pensado en notas para un diavAdg que, a lo que parece, interrumpiria los
docmios, pero también en la posibilidad de que ambas notas intervengan en el
metro cuantitativamente, e incluso que la dtactoAr) también lo hiciera, con lo
que sumarian tres breves. Asi, KatékAvoey esta formado por tres breves mas una
larga marcada con diofun, lo que hace cinco tiempos; hasta los ocho del docmio,
se podrian emplear los tiempos breves del grupo de tres signos. ;Pero qué pasa
con dewv, que junto con moévwy completa el docmio que empezd en —cev? Si
esta hipdtesis es aceptada, la muasica completaria las unidades métricas textuales
(como por otra parte vemos en el papiro de Ifigenia, donde una mevtaonun
“ralentiza” los seis tiempos del coriambo''?), y aun asi todo sigue muy confuso.
Ya hemos visto que el escolio al v.343 nos indica que dewdv mdvwy se cantaba
aisladamente. Si esto es asi caben dos conclusiones: primero, que el escoliasta
tendria un texto anotado musicalmente no muy diferente del que tenemos
nosotros; y segundo, que habria que interpretar las tiradas métricas de forma mas
elastica. En cuanto a su semejanza con el floreo citaristico que parodia
Aristofanes, no hay evidencias directas en lo que a las notas del papiro se refiere

"% Mathiesen, op.cit., pag. 114.



70 Pedro Redondo Reyes

del instrumento para el que estaban destinadas. Si el Tovog, como sugerimos, es el
frigio, es mas verosimil pensar en un aLAGG que en una citara, segun Anon.
Bellerm. 28, aunque Platon (La. 188d) parezca referirse a una lira afinada en tono
frigio.

Por lo que a la métrica se refiere, en primer lugar hay que decir que el
papiro, como otros que contienen notacion musical, presenta signos para Sictol
y otiypoed (también en el papiro de 1.4.), ¢f. Anom. Bellerm.3 y 85. Las dionuot
no estan todas puestas: no lo estan en Dodg, en Bakyglel, en —tolg, movt-. En
dwg ya no hace falta la dionuog. Mathiesen cree que las otiypoi (que Anon.
Bellerm. 3 relaciona con el arsis) marcan la articulacion instrumental. Pero
curiosamente no tenemos la partitura instrumental, y las pocas notas
instrumentales del papiro no parecen estar relacionadas con la octiyun. Hay
otyrat colocadas a un lado y no arriba, a pesar de la edicion de Pohlmann'''. Se
ha pensado que la colocacion arriba o al lado tendria una funcién diferente: sobre
la nota, la &ywyn (linea ascendente del ritmo) y a la derecha el “inicio de un
inciso métrico™" ',

Veamos, al modo de Dionisio de Halicarnaso, las incongruencias entre
néroc y acento de la palabra, que pueden ser favorecidas por la estructura
estrofica. Las incongruencias entre acento y melodia son un hecho antiguo a la
vista de los restos musicales y de las quejas de Platon ya vistas (¢f. R. 398d,
400a). Un ejemplo de esta inadecuacioén, ademas del papiro de [figenia, es el
Himno a Asclepio inscrito en Epidauro (cuya musica es probablemente muy
anterior a la fecha de la inscripcion); los pasajes dramaticos mas tardios (P. Osl!.
1413, ss.I-1I d.C.) si muestran total acuerdo. Parece que Dionisio de Halicarnaso
tenia ante si —o recordaba- un texto musical junto al poético que desdefiaba en la
mayoria de los casos la coincidencia de la elevacion de la voz debido a la altura
tonal de cada nota. con la elevacion de tono por el acento particular de cada
palabra del texto. En e! papiro Leidensis se han contado 4 violaciones'". En el
caso de los versos que nos ocupan, el recuento de asimetrias no esta tan claro, y
ademas tenemos que tener en cuenta lo poco que poseemos.

Hay cinco casos en que la elevacion del acento coincide con la elevacion
musical': -dOpopat, dvd, dodg, TwdEag y kotékAvoe. Sin embargo hay

"' Giorgi, op.cit.. pag. 81 n. 29 y pag. 84.

"2 Comotti, “Words...” pag. 80: estas incongruencias —en el Leidensis colocadas en
silabas con ictus débiles y fuertes- serian porque indicarian “una forma particular de
ejecucion musical que el compositor querria destacar”.

"> Giorgi, op.cit., pag. 80.

" para Anderson, 4 no, 3 si.
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cuatro momentos en los que, como afirmaba Dionisio de Halicarnaso, acento y
uélog van cada uno por un lado: potépog, péyag, Bpotolgy dkdtov. (Significa
esto una tendencia a conformar la linea melédica con el acento?'" Dionisio de
Halicarnaso contempla en su caso un fragmento si cabe incluso mas breve que el
nuestro, y su indice de violaciones de la simetria es comparativamente mucho
mayor.

Vamos a suponer ahora que la musica de la estrofa (vv.316-331) es la
misma''®, como generalmente se admite (cf. D. H. Comp.19). En el caso de que
admitamos la colometria que presenta el papiro''’, el indice viene a ser
practicamente el mismo: no hay incongruencias en cuatro casos: oipotog, -
tevpol, &dcat y Aaldéc{Bar]; pero las hay en tres: Twvuévan, kodite-,
pavddos. Quiza no haya que hablar, en el caso de Euripides, de un divorcio
absoluto entre musica y texto, al modo de Timoteo, sino una libertad comoda en
la que quizd se mantiene un equilibrio, como hemos visto, entre el nimero de
casos que respeta la masica al acento de la palabra y el nimero de casos que no lo
hacen, debido a la prioridad del uéiog sobre el texto (en el Leidensis sélo hay 2
incongurencias de 5 posibles entre pélog y acento''®). Euripides no cae en los
excesos de la “nueva musica” pero busca efectivamente una expresividad patente,
como vemos en la insistencia del uso del mukvov, las inversiones melddicas de
éste y su escision en una nota diaténica. Dicha libertad es clara por ejemplo en el
hecho de que no siempre donde hay simetria tonal en la estrofa la hay en la
antistrofa, y viceversa: ejemplos de esto es que mientras en la estrofa aipotogy
Aadec{Bar] no violan tal paralelismo tampoco lo hacen sus correspondientes en
la antistrofa —0Opouor y Twd€oag, pero —tebouonr y edocat mantiene el
paralelismo y sus correspondientes en Bpotolgy dxdtov Bo[ag] si lo violan
(otro tanto ocurre en el caso de ponddoc, que no mantiene la congruencia, y su
homologo katéxAvoev, que no lo hace). Esto denota el hecho de que no habia
un especial cuidado, en el momento de la composicion, de una perfecta
adecuacion, sino que musica y texto se piensan en momentos diferentes. Con
todo, una cosa es evidente: la composicion de la antistrofa es posterior, porque
wwg responde a 0ev, y su escritura geminada —al igual que en el papiro de
Ifigenia toog- no indica la cantidad (que se expresa con diomuog) sino la

"> Como concluye Feaver.

"¢ Cf. Pohlmann, Denkmdler..., pag. 82 y Pappalardo, op.cit., pp. 359 y 365, pero cf.
Heph, Poém., 3, 2.

"7 Colometria que Phimann acepta junto a Feaver, ¢f. “Die Notenschrift ...”, p. 70,

''$ Comotti, “Words...”, pp. 82-3: “es posible que la necesidad de dotar a la tonica de una
palabra con una nota mas alta pueda haber sido sentida en unas épocas mas que en otras”.
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necesidad de escribir dos notas para un solo sonido vocal que corresponde a un
originario diptongo. Pappalardo''’ apunta que la tendencia del papiro a la unidad
silaba-nota no se corresponde con las criticas de Aristofanes. Pero el
comedidgrafo lo hace en una monodia, y el fragmento papiraceo es coral:
Ps.Aristoteles (Pr. 19.15) reduce el componente mimético del coro (frente a los
amo tng oknvne). La dificultad y las novedades musicales debieron de quedar
para los solistas y no para el coro, mas simple y homogéneo y de un fidoc
constante,

En segundo lugar, aunque en esto no nos vamos a detener, esta el
problema de la colometria. El papiro viene a dar un orden de versos (339, 338,
340) que no es el que presenta la tradicion manuscrita medieval. En las ediciones
se pueden ver dos ordenaciones diferentes: por un lado 338, 339, 340, que
mantienen, por ejemplo di Benedetto, A.S.Way, Biehl o Diggle; por otro los
vv.338, 340, 339, que presentan las ediciones de Chapoutier o Wilkins'*°. Feaver
(pp.11-15) ha propuesto el orden que presenta el papiro en orden a la
correspondencia acentual entre estrofa y antistrofa (5 acuerdos por 3 desacuerdos,
que mejoraria el indice del orden tradicional). Pero a la mecanica de la
correspondencia acentual o mélica, han saltado voces que sefialan los problemas
de sentido que se derivan del orden papiraceo: asi Wilkins'*' cree que el sintagma
LaThpog atuo cag es incomprensible a menos que sea el objeto directo de
KatohopLpouat, pues la sangre ya es una polucion en la casa, no es traida por el
visitante. Tal malinterpretacion antigua vendria ayudada por el hecho de que no
presentaria problemas de indole métrica. Wilkins propone la lectura 6¢ o
avaPakyebet (“quien te atormenta a ti y a la sangre de tu madre™), ademas de
que el orden tradicional se avendria a paralelismos del tipo kodiketebopant,
KOLTOAOOUPOULAL, TLVUULEVAL.

Unas palabras sobre el ultimo punto del programa, la instrumentacion ()
opyawikn). Solo poseemos las notas instrumentales que hemos visto intercaladas
en los docmios; y hay dudas sobre el signo que los separa, Z, que algunos criticos
consideran instrumental. El papiro, salvo esto, sélo contiene notacién vocal.
{Quiere esto decir que la “partitura” era sélo para el instructor del coro, o para el
solista? Bien pobre, v extrafia, seria la intervencion del aulds destacando dewav
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Op.cit., pag. 369.

1%V, di Benedetto, Euripidis Orestes (Firenze 1965), 73-74; A. S. Way, Cambridge 1968,
152-153; W. Biehl, Leipzig 1975, 23-24; J. Diggle, Oxford 1994, 209-210; Chapoutier,
Paris 1968, 45-46; C. W. Wilkins, Euripides Orestes, with Introduction and Commentary,
Oxford 1986, 17-18.

2 Op.cit., pp. 141-143.
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novov. Cabe otra posibilidad: que se trate de indicaciones sobre algunos aspectos
de la parte instrumental, que fuesen necesarias para dicho instructor o solista.
Pero no se me ocurre ninguna causa significativa por la que dichas notas debieran
ser tenidas en cuenta por el solista. Por lo que a la naturaleza de dichas notas
respecta, los Anon. Bellerm. transmiten (§28) las &puovian que utilizan citaredos
y auletas. Tales notas se encuentran en las escalas de ambos instrumentistas.

4.Conclusion.

La cuestion mas sugestiva es, por supuesto, la de la autoria de la musica
contenida en el papiro. Desgraciadamente, el caracter excesivamente fragmentario
del papiro no permite una conclusiéon definitiva, y hemos de situarnos
forzosamente en el terreno de nuestro deseo. Lo primero que hay que precisar es
que el otro documento con un texto musicado de Euripides, el P.Leidensis, no
permite comparacion con el que nos ocupa porque hay un gran consenso en el
hecho de que se trata de una muestra de repertorio virtuosistico helenistico; y
aunque se diferencian en cosas tan importantes como la presencia de notacion
alipiana y la modulacion clara entre &puoviail, comparten cosas como la
reduplicaciéon de vocales para admitir mas de una nota, o la escritura de la
TapacTUaVTIKT sobre la primera letra de la silaba v no sobre [a vocal.

De los aspectos tratados, debemos destacar el que la musica del Orestes
haya sido conocida de una u otra manera: Dionisio de Halicarnaso la comenta,
hay escolios que hablan sobre ella'?, el drama fue repuesto con posterioridad, y
sobre la musica en general de Euripides sabemos que era bien conocida, a tenor
de lo que les paso a los prisioneros atenienses en Sicilia'”, por no contar su éxito
como autor de repertorio helenistico, como sabemos por el papiro de Ifigenia.

Pero estas noticias son interpretables de una u otra manera en tanto
consideremos la posibilidad de la transmision de la musica al mismo nivel que la
transmision textual. Habria que preguntarse si la musica que Dionisio de
Halicarnaso leia o habia oido era del propio Euripides'*’. El problema de la
notacion musical griega es que es muy complicada v en absoluto econdmica,
aunque en su funcionamiento interno haya unos patrones mas o menos fijos (triple
variacion de la letra); asi se explica que nunca fuese popular, estuviese restringida
a los circulos de instrumentistas —como se desprende de su desdefio por
Aristdxeno o Nicdmaco-, y lo que es mas sintomatico, en los tratados teéricos que
la transmiten ni influye en la explicacién puramente tedrica ni es discutida;
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~ Landels, op.cit, pag. 290, n.23.
> Plu. Nic. 29.
'** Cf. Ps.Arist. Pr. 922b, sobre el hipofrigio en el Gerion. ¢ partitura delante?
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simplemente es constatada. (Es posible entonces que entre la fecha de
composicion de la tragedia y la fecha material del papiro —200 afios- se pueda
mantener sin fallas graves una transmisidn oral de la musica de un drama? La
critica en general ha puesto la piedra de toque en la noticia de Dionisio de
Halicarnaso. Hay sin embargo, ademas de todo esto, un factor clave: el caracter
poco virtuoso de la musica (c¢f. Ar. Ra. 1119-1364 sobre la monotonia de las
melodias de Euripides), que habla de lo alejado que esta del profesional
helenistico, pero también de la moAvuyopdio. euripidea. Otros documentos
musicales de tragedia son mas floridos y virtuosos. Otro hecho que es importante
es el caracter homofénico de la musica griega, que tiende a una unica linea
melddica sin aparato harmdnico vertical. Esto favoreceria su transmision
mnemonica: para West, Dionisio de Halicarnaso la “oyd”, no la leyd; mas facil le
hubiera sido copiarla, no describirla, segiin €l. A esto respondio Landels (p.246)
que tal descripcion buscaria un publico mas amplio. Pero yo pienso que el texto
de Dionisio no se puede concebir sin la partitura delante, debido a la complejidad
y extension de su descripicion, y porque no dice que la musica no sea del propio
Euripides. Ademas, muchos filélogos se han inclinado a pensar en la existencia de
supuestos archivos en los que se guardaria copia integra del texto dramatico con
su musica original. Alin mas: si hay una conclusion que extraer ha de ser por los
elementos intemos armoénicos que ain pueda ofrecer el analisis del papiro. Si
comparamos las noticias que sobre el estilo de Euripides poseemos, desde luego
hay algunas coincidencias interesantes: en primer lugar el uso de vocales
repetidas en diferentes notas (cf. el erereierelriccete Ar. Ra. 1314); en segundo
lugar la admision clara de la separacion entre letra y musica, algo tipico del
Nuevo Ditirambo (¢f. Ar. Ra. 849 y 937-944). En lo que a la musica se refiere, me
es mas verosimil pensar que estamos ante la notacidn de las escalas de Aristides
Quintiliano ~la notacidon mas antigua que poseemos- que ante las de Alipio, pues
si el papiro se fecha en torno al 200 a.C., Alipio es un erudito de la Antigiiedad
tardia (en cualquier caso no olvido que las escalas de Aristides Quintiliano son
para citara, no para abAé¢'”’): el papiro estd mas cerca temporalmente de las
primeras y no presenta la regularidad del sistema establecido. Y en lo que
respecta al recuento de los elementos arménicos que hemos efectuado, la mezcla
de géneros poco clara, el tipo de armonia y la tesitura central del diapasén son
argumentos en contra de una fecha tardia de la composicion. Que el género
enarmonico sea el probable seria otro argumento, visto que en €poca helenistica
era muy raro ya.

125 West, art.cit., pag. 112 n. 42.
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Los argumentos en contra de la autoria de Euripides se recogen
basicamente en dos fundamentos: la ausencia de pruebas definitivas y
concluyentes (Landels) y el hecho aparente de que la musica se compuso tras la
corrupcion colométrica, que seria un hecho tardio (Henderson), amén de
argumentos como el del hecho conocido de la remusicacién'?. Con todo, vamos a
apuntar un argumento a favor del caracter tardio de la musica. Recogiendo la
distincion de Flora Levin del principio entre 6pera moderna y drama antiguo,
acerca de que en aquélla prima la musica y en éste el texto, en lo que al papiro se
refiere indudablemente la misica no ha sido compuesta para el libreto, sino unida
al libreto, a expensas de las elevaciones acentuales de las palabras de éste. Esto
puede ser tomado como prueba de que estamos ante un arreglo de un virtuoso
helenistico, toda vez que Euripides no es nombrado entre los iconoclastas
absolutos musicalmente hablando, sino como introductor de algunas novedades
en tragedia tomadas de los Frinis, Timoteo, Cinesias y otros. Pero podemos
inclinarnos por lo contrario. Si Dionisio de Halicarnaso, en su comentario a los
versos del Orestes, hubiera sabido que la misica no era de Euripides, ;lo habria
constatado? El pone de ejemplo la misica de Euripides, no el cémo se hace ahora
la musica, con texto de Euripides. Y un Gltimo argumento. Una performance a
cargo de un virtuoso no persigue simplemente reponer un texto célebre, sino
reforzar algunos efectos melodramaticos y de ndog de ese texto mediante el uso
de petoPorat de ritmo, de género y de tono (¢f. Ps.Arist. Pr. 19.15). El
virtuosismo estd ausente en el papiro: no podemos ver por su caracter
fragmentario una modulacion de tévog, sea cual sea éste. Ademas, no se puede
decir que los problemas de interrupcion del docmio sea propiamente una
modulacion ritmica, y el yévog de la melodia permanece constante. Por ultimo, si
realmente la melodia fuese fechable en torno al 200 a.C., perteneceria a la época
en blanco de la teoria musical griega; es decir, a un periodo que va entre los
escritos de Aristoxeno y Ptolomeo y Aristides Quintiliano (Ps.Plutarco es mas
bien un anticuario). Sus caracteristicas harmonicas no dicen nada nuevo que no
leamos en Aristoxeno, mas bien hacia atras si aceptamos finalmente la nota @
COmMo LREPLRATN.

Es posible una fecha temprana, aunque esto no suponga que la misica sea
del mismo Euripides. La celebridad de un autor puede hacer que su melodia, mas
aln si ésta es homofdnica, fuese recordada durante un buen lapso de tiempo, mas
auln si el profesionalismo entr6 en la representacion dramatica mucho antes de la
fecha del papiro.

"6 Cf la inscripcion de Temison [J.Chailley, “La musique de la tragédie grecque devant
une découverte épigraphique™, Revue de Musicologie, 39 (1957), 6-9].



