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Propongo un enfoque sobre el tratamiento cultural ético y estético otorgado por los
antiguos griegos a sus instrumentos musicales (en este articulo. se trataran sobretodo el aulos v
la lyra). Diferentes simbolismos (en este caso de caracter ético v estético) se asocian a distintas
situaciones sociales. de modo que la significacion asociada al aulds o a la lyra no es siempre la
misma: uno es el significado atribuido al aulds en el contexto erotico del banquete, otro es su
significado al acompafar una actividad atlética o militar: uno es el significado de la /yra en la
esfera educativa, otro es su significado en el imaginario funerario. Entre la pluralidad de contex-
tos simbolicos, elijo aqui abordar uno de ellos: la dicotomia entre la lyra y el aulos. en un
contexto pedagogico. moral. filosofico y mitologico, que nos remite, a un nivel simbélico
profundo, al par de opuestos “cultura™ / “naturaleza”. Este estudio nos conduce a una gama de
interpretaciones posibles sobre identidad, memoria y etnicidad. Por lo tanto, percibiremos la
“belleza™ como definidora de procesos identitarios, como organizadora de la memoria social v
coOmo registro €tnico.

Palabras-clave: Antigiledad Clasica — Grecia Antigua — Belleza — Musica — Instrumentos
musicales

Aesthetic perceptions and ethical valuations
concerning to daily use of the musical instruments
in the Ancient Greece

1 propose an approach on the ethical and aesthetic cultural treatment given by the ancient
Greeks to their musical instruments (in this article. the focus of attention is on the aulos and the
lyra). Diverse svmbolisms (of ethical and aesthetic character) associate with distinct social
situations. so that the meaning attributed to the aulos or to the lyra is not ahvays the same: one
is the meaning attributed to the aulds in the erotic context of the banquet. another one is its
meaning in the accompaniment of an athletic or military activity: one is the meaning atributed
to the lyra in the educational sphere. another one is its meaning in the funeral imaginary.
Amongst the plurality of symbolic contexts. I herein choose to approach one of them: the
dichotomy between the Iyra and the aulés. in a pedagogical. moral. philosophical and
mythological context. which leads us onto a deep symbolic level. which leads us to the opposite
pair “culture . "nature ". This study takes us to a number of possible interpretations on identiry.
memory and ethnicity. Therefore. we shall perceive “beauty™ as defining of identity processes.
as well as organizer of social memory and ethnic register.

Keywords: The Ancient Classical World - Ancient Greece - Beauty - Musical instruments

IMAGEN EN PORTADILLA
Figura femenina tocando diaulos,
Relieve atribuido al trono Ludovisi

(460 a C ) Museo Nacional de Roma
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omo estudioso de la misica griega antigua, confieso haber tenido

cierta dificultad para decidir qué enfoque desarrollar, una vez que
la masica presentaria incontables posibilidades para digresiones y reflexiones
intelectuales sobre el tema.

Propongo presentarles aqui un enfoque sobre el tratamiento cultural
inextricablemente €tico y estético que los antiguos griegos otorgaban a sus
instrumentos musicales.

Anticipo, desde ya, los presupuestos tedricos a partir de los cuales con-
sidero la cultura griega antigua: una cultura formada a partir de variadas
experiencias cotidianas que componen una pluralidad de significados; es
por esto que nunca podemos hablar de un simbolismo que explique el con-
Jjunto de la sociedad y cultura griegas, sino de aspectos y niveles diferen-
ciados de lo simboélico. Con eso quiero explicar, resumidamente, que distin-
tos simbolismos (en este caso, de caracter ético y estético) se asocian a
distintas situaciones sociales, de modo que el significado asociado al aulds
oalalyrano siempre coinciden: uno es el significado atribuido al aulds en
el contexto erotico del banquete, otro es su significado al acompaiiar una
actividad atlética o militar; uno es el significado de la /yra en la esfera

Profesor del Departamento de Historia  Antropologia y Arqueologia (LEPAARQ/
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educativa, otro es su significado en el imaginario funerario; uno es el signi-
ficado del bdrbitos en manos de un comensal durante un banquete, otro es
el significado del mismo instrumento tocado por la esposa o novia en el
gineceo. Sin embargo. significados transversales permean esa diversidad
de situaciones sociales.

Entre la pluralidad de contextos simbdlicos, elijo aqui abordar uno de ellos:
la dicotomia entre la /yra 'y el aulds. en un contexto pedagogico, moral,
filosofico y mitolégico, que nos remite a un nivel simbolico profundo.
interpretable conceptualmente, a la luz del estructuralismo de Lévy-Strauss,
como una estructura profunda que trata de la elaboracion griega del par de
opuestos “cultura’ / *naturaleza’. Lo elijo porque presenta una amplia gama
de posibilidades de interpretacion sobre cuestiones atinentes a la identidad,
memoriay etnicidad. Lyra/ aulds constituyen, en mi opinion, un fundamen-
tal par de opuestos en el proceso de produccion de identidad en la Grecia
antigua. revelando las formas de organizacion simbolica de los dominios de la
*cultura’ y de la *naturaleza’, de lo ‘racional” y de lo ‘irracional’.

De este modo. veremos como las valoraciones éticas y estéticas de los
instrumentos musicales presentan un tratamiento social de la belleza que
nos revela procesos culturales cuyos estudios poseen gran relevancia en
las Ciencias Sociales de hoy: identidad, memoria y etnicidad. Por lo tanto,
la belleza es definidora de procesos identitarios y organizadora de memoria
social y de registro étnico.

1. Introduccion: el aulos y la lyra —
dos instrumentos musicales equivalentes
a dos universos simbélicos opuestos-

La oposicion binaria entre ‘cultura’ y ‘naturaleza’ es una estructura
universal presente en la cultura griega. Aparece con bastante claridad en
la organizacion del universo mental griego en pares de opuestos. El estudio
de esas estructuras. segiin paradigmas de la antropologia estructuralista,
constituye el leit motiv de la *escuela de Paris’. La obra Le chasseur Noir
(1980) de Pierre Vidal-Naquet busco representar, de forma casi agotadora,
el ordenamiento de esos pares de opuestos. Podemos decir que la estructura
fundamental, de la que muchas de las demas derivan, es la oposicion entre
“civilizacion® y ‘salvajismo’ (o, dicho de otra forma, entre ‘griego’ y
"barbaro’), la cual esta llena de significados atinentes a la codificacion
lingiiistica de la “cultura’ y de la "naturaleza’, cuyo fin es el de establecer
semioticamente lo que es ser hombre y lo que es ser griego. Asi, tales
estructuras fundan los procesos griegos (psicologicos e imaginarios) de
demarcacion de la identidad étnica y ontologica. Una de las principales
expresiones metaféricas de esa estructura universal de oposiciones
simbolicas se encuentra en la division semiolégica del mundo entre lo



107

PERCEPCIONES ESTETICAS Y VALORACIONES ETICAS DEL USO...

“dionisiaco’ y lo *apolineo’. El mundo de Dioniso condensa la percepcion
de "naturaleza’, de forma coeva con significados pertinentes al mundo
extranjero: el de Apolo, sintetiza la nocidn de *cultura’, y, al mismo tiempo,
define lo que se ve como nacional, como autdctono.

El pensamiento musical esta repleto de esas estructuras de oposicion
binaria, una vez que forma parte de la institucion imaginaria del mundo y
participa de la organizacion de significados para lograr la definicion
antropologica de la humanidad griega. Hay un sinnimero de ejemplos de
aspectos del pensamiento musical, que ilustran su estructuracion bajo la
regencia de pares de opuestos tales como “cultura’ y ‘naturaleza’ o *civili-
zacion’ y ‘barbarie’. La teoria musical griega, con sus nociones de modos,
géneros y éthos musicales, se sostiene sobre un ordenamiento logico y
semantico que se funda, en el plan de lo profundo, sobre esas estructuras
universales. .o mismo ocurre en lo relativo a la conceptuacion de los ins-
trumentos musicales. Grosso modo, la lyra se relaciona con la ‘cultura’,
lo apolineo; el aulos, con la naturaleza, lo dionisiaco.

Sin embargo, debemos ser cautelosos y evitar el camino del simplismo,
puesto que la organizacion del universo cultural es mas compleja y muchos
significados escapan al reinado de las estructuras universales fundandose
sobre otras fuentes sociales de sentido, a veces demasiado historicas y
contingentes. De ese modo, el empleo del instrumental analitico del
estructuralismo lévi-strausseano - para descifrar los discursos que presen-
tan una dicotomia entre la /yra y el aulos — debe hacerse sin perder de
vista sus limites, porque la oposicion entre ‘civilizacion’ y ‘cultura’ no es
una formula magica que explica todo el pensamiento musical sobre los
instrumentos. En las simbologias asociadas a la lyra y al aulds existen
muchos desvios del patron estructuralista. En muchos pasajes, identifica-
mos un esfuerzo para valorar el aulds' como respuesta a las represalias
que se le hacian en favor de la lyra, y con frecuencia incluso observamos
indiferencia respecto a esas preocupaciones filosoficas, en un libre disfru-
te del arte musical.

Nuestro objetivo, en este articulo, sera el de analizar los fundamentos
culturales de la oposicion entre la /yra y el aulos, para dejar patente la
articulacion de esa oposicion con principios €ticos y estéticos caros a la
identidad cultural griega. Buscaré mas ver como y por qué, de un lado, se
le hacia el elogio a la /yra, y, del otro, la critica al aulés, en virtud tanto de
su timbre como del éthos que le es propio.

' Elaulés. especie de flauta doble. al ser  cirlo como "flauta’. A partir de aqui. los tér-

un instrumento de doble embocadura. se ase- minos “flauta’ y “aulds’. y “flautista” y
mejaba mas al moderno oboé: sin embargoa  “auletés’. se emplearan como sinénimos.
pesar de ello. la tradicion convino en tradu-
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El discurso contrario al aulds parece tener consenso entre los filosofos
y representar una posicion defendida por la mayoria de los estudiosos de la
pedagogia musical. Lo refuerzan los argumentos de algunos musicélogos.
tanto de la escuela pitagorica como de la aristoxénica. Causaba. empero,
muchas controversias entre poetas. criticos, instrumentistas e historiado-
res de la musica que, al juzgarlo. divergian cuanto al alcance y veracidad
de los efectos maléficos de la aulética.

2. Polaridad semiética entre la lyra y el aulos

P latén y Aristoteles estaban de acuerdo en condenar el aulés. El primero
proponia, en su utopia, que los auletai fuesen expurgados de su ciudad
ideal, porque su instrumento poseia la mayor cantidad de sonidos, y se
podian ejecutar en él todas las tonalidades. Afirmaba que se deberia preferir
a “Apolo y a los instrumentos de Apolo (la /yra) y no a Marsias con los
suyos (aulos)™. Aristoteles, a su vez, alertaba que, para impedir que la
educacion musical conduciese a la vulgaridad - evitando la mezquindad del
cuerpo. inutilizandolo para las actividades marciales y civicas del ciudadano -,
no se deberia admitir el aulds, pues éste “no ejercia funcién moralizante,
sino solo excitante™ .

La preferencia por la /yra y la condena del aulds se basan en nociones
que los filésofos van a buscar en la tradicion y en la memoria cultural
arcaicas. Tales nociones se arraigan en la combinacion de una serie de
constructos imaginarios, de practicas sociales y de elementos del gusto

musical.
2.1 El origen y la invencion de los instrumentos musicales

Existian dos versiones predominantes sobre el origen del aulds: para
algunos, provenia de paises barbaros; para otros, de Tebas -que era, al fin,
una suerte de mundo barbaro dentro del propio mundo griego-. De todos
modos, su origen imaginario siempre simbolizaba una zona de incultura.

Segun expreso Duris en el segundo libro de su Agatocles v sus tiem-
pos, “los poetas creen que el aulds es oriundo de Libia, porque parece que
Seirites fue el primero que descubrio el arte de tocarlo, siendo él un libio de
una tribu de Numidia™ . Lo mas recurrente, sin embargo, es pensar que
fuese oriundo de Frigia.

Al responder sobre el origen de los instrumentos, el citaredo Lysias
recuerda que los primeros que tocaron el aulds fueron Hyagnis, su hijo
Marsia. y, mas tarde. Olimpo (figura mitad legendaria, mitad histérica, que

* Pratox. Repuiblica 111, 399d. ' Duris. Agatocles y sus tiempos. ap. Ate-
ARISTOTELES. Politica VIII. V1. 1341b. neo XIV.618.
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habria sido amante del satiro, de quien habria aprendido el arte del aulos).’
Ateneo demuestra que los auletai entre los “griegos tienen nombres frigios,
adecuados a los esclavos, como, por ejemplo, Sabas, mencionado por
Alcman. también Adon y Telus, y en Hipponax, Clion, Codalus y Babys™.
Ademas, habia un proverbio sobre los auletai inspirados en el nombre
frigio Babys: “cuando se queria decir que alguien cada vez tocaba peor el
aulos, se decia: ‘Babys esta tocando mal’”°.

Vemos que una conjuncion de valoraciones peyorativas se condensan
metaféricamente en el supuesto origen del aulds: es extranjero en relacion
a la civilizacion, por tener origen barbaro; es contrario a la cultura y a la
humanidad, por ser creacion de los silenos; es extraiio también a la condi-
cion del hombre libre, pues los nombres de conocidos auletai se adecuan a
los esclavos.

Como los tebanos se hicieron notables en el arte de la aulética, algunos
quisieron atribuir a Tebas un importante rol en su origen’. Segun Glaucos
de ltalia, Clonas, el creador de la auloidia® , seria originario, como lo afir-
maban muchos, de Tebas.® Entendemos por qué Alcibiades aconsejaba
que se “dejase el aulds a los hijos de los tebanos, que no saben conver-
sar”.'” Asociar el aulds a Tebas implicaba que se le atribuyese la idea de
idiotez con la que se acusaba a sus habitantes. Los atenienses, celosos de
su cultura, los consideraban hombres poco versados en la palabra - y esa
fama se difundio por la antigiiedad griega -. Se hacian incluso chistes sobre
las deficiencias intelectuales de los beocios.

PLuTarcO. De Musica, Il1 e V.

¢ Ateneo. XIV. 624,

7 Un origen tebano no implica necesaria-
mente una ruptura con el mundo dionisiaco
(aparentemente frigio. barbaro). pues debe-
mos considerar a Dioniso también como un
dios beocio. no extranjero. segiin PLuTARCO
(Moralia 649d). Jeanmarie defende también
¢sa hipdtesis insistiendo sobretodo especial-
mente sobre los lazos del dionisismo con un
“antiguo fondo religioso’ preolimpico. o sea,
prehelénico. local e “inmemorable”. “Sin em-
bargo. las nuevas certezas no anulan a las
antiguas. El origen griego del dionisismo no
anulaba la presencia en él de un gran namero
de elementos que se encuentran en varias
regiones mediterraneas. Los griegos que con-
sideran a Dioniso un extranjero “incompati-
ble con las costumbres helénicas’ (HeroboTo
I1. 49). y un “dios beocio". afirman también
a veces que €l es uno y otro al mismo tiem-
po(!) En las *Bacantes . el dios se declara a

si mismo nativo de Tebas y. ademds. oriun-
dode Lidia. (...) El triunfo de la religion olim-
pica habria. luego de un corte. puesto a
Dioniso en la alteridad. Si se diese el caso. el
‘intruso” no seria el dios extranjero. sino la
entrada atipica de los helenos.™ (DarakL
Maria. Dionysos. Paris: Arthaud. 1985. 12-
3) Me parece. entonces, que algo parecido
debe haber ocurrido en lo relativo a la flauta
- casi tan antigua. en territorio griego. cuanto
la lyra heptacorda. si confiamos en el regis-
tro arqueoldgico-. Debe existir. creo. un po-
sible paralelismo simbdlico entre esa doble
nacionalidad (frigia y tebana) de la flauta y
la de Dioniso.

* Canto acompaiiado por la flauta.
diferentemente de la aulética. que designael
solo instrumental.

?  Prutarco. ib. IV.

19 PLuTARCO. Alcibiades 2 (idas Parale-
las).
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Lalyra'', a su vez, se veia como el instrumento nacional por excelen-
cia, aunque Alexandre Poly-histor haya cedido a los Dactylos de Ida (cor-
dillera al sur de Frigia) el mérito de haber introducido los instrumentos de
cuerda entre los griegos'* . Se la identificaba, sin embargo, como el instru-
mento que simbolizaba la cultura y la excelencia de los antiguos. Dioses
olimpicos y héroes homéricos se dedicaban a ella.

Como afirma Aristételes, “los poetas (...) nos presentaron al mismo
Zeus cantando o tocando la citara™, lo que se lleva en cuenta ““en la con-
cepcion que tenemos sobre los dioses™.’> El mismo Zeus habria ensefiado
el arte de la citara al hijo que le habia engendrado la mortal Antiope: la
tradicion afirma que Anfion, por las lecciones recibidas de su padre, es el
inventor de la citarodia'.

Ademas de él, varios dioses olimpicos tocaban ese instrumento de cuer-
da; debemos destacar a Apolo y a Hermes, considerados sus inventores:
no podemos olvidar, sin embargo, las representaciones iconograficas que
nos presentan aAtenea'> y a Afrodita como tafiedoras de lira. Salvo Atenea
y las Musas, ninguna otra deidad olimpica tenia familiaridad con el aulds.
Incluso. segun una de las versiones sobre la invencion de ese instrumento,
Hera y Afrodita se burlaron de Atenea cuando ésta, durante un banquete,
se puso a soplar el aulds que habia fabricado con los huesos de un venado.
Por tal motivo, Atenea acudio inmediatamente a Frigia para divisar su si-
lueta sobre la superficie de un rio, en el acto de tocar el instrumento, lo que
le hizo reconocer que las diosas tenian razon debido al aspecto gorgoneano
que asumia en su semblante; a causa de ello, se deshizo del aulds, amena-
zando con los mas terribles castigos a quien lo tomase'®.

Los griegos reconocian que muchos de sus héroes tocaban la lyra. El
aprendizaje de la /yra junto al centauro Quirdn formaba parte del niucleo
de la educacion de un héroe. La mayoria de los héroes homéricos estudio
misica con el centauro, pero hay referencias a otros profesores de lyra,

"' En este trabajo. para marcar la oposi-

cion al aulds. se hablara de la /yra v de la
citara de forma indiferenciada cuanto al as-
pecto semioldgico. Hay. de todos modos.
una compleja red de significaciones que es-
pecifican a la segunda. diferenciandola de la
lyra. estableciendo una especie de puente
simbdlico entre la civilizada /vra y la barba-
ra flauta. Como miembros de la clase de los
instrumentos de cuerda. /yra v citara consti-
tuyen una misma categoria. si analizadas en
la perspectiva de la larga tradicion
organoldgica que remonta a la Mesopotamia.
a las arpas sumerias de Ur (2250 a.C.).

* Prutarco. ib. 111

¥ ARISTOTELES. Politica. VIIL.1V. 1339b.
'+ HeracLiDes po PonTo. Colegdo sobre os
musicos famosos. ap. PLutarco. De Miisi-
ca. 11l

¥* Berlim (QOeste). Antikenmuseum.
Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz
F 2161. Phot. Mus. (J. Tietz-Glagow)
Atenea citareda: en el reverso. un citaredo.
500-480 a.C. LIMC Athena 585.

' GrimaL. PiErre. “Marsyas™. in:
Dictionnaire de la Mithologie Grecque er
Romaine. Paris: PUF. 1994. 277. Segiin otra
version. se mir6 en un espejo para juzgar el
aspecto de su rostro mientras tocaba.
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como Linos (hermano de Orfeo, responsable de la educaciéon musical de
los hermanos Heracles e ificles). Aquiles, entre todos, adquirié celebridad
como el gran taiiedor de lyra. La /yra constituia un importante rasgo del
perfil de ese héroe, lo que interesé sobremanera a los artistas romanos,
quienes produjeron innimeras representaciones de las escenas de la clase
de musica con Quirdén'’. La representacion de Aquiles muerto, en una
hvdria corintia, muestra cuanto valoraban los griegos sus dotes musicales,
puesto que aparece sobre su lecho - velado por su madre, Tetis, y por las
demas ninfas - sosteniendo la /yra, que el pintor figurd precisamente en el
centro de la escena'®.

También hubo interés por las habilidades musicales de otros héroes,
como Heracles, Anfion y Teseo, por ejemplo, que la iconografia presenta
como tocadores de /yra o citaredos. Del mismo modo, el canto y la citara
de Orfeo impresionaron a los poetas y fascinaron a los pintores de vasos.

Como podemos ver, la dicotomia semidtica entre la lyra y el aulés
guarda una funcidn antropoldgica de definicion de identidad: remitiendo la
flauta al universo de la alteridad, el griego, en efecto, encuentra en la lyra
su identificacion cultural. La ciudadania olimpica y homérica de la lyra le
garantiza un rol fundamental en el problema de la etnicidad. De hecho, eso
parece estar hace mucho tiempo reprimido en el inconsciente griego, pues
ya se encontraron /yrai con siete cuerdas en vasos subgeométricos del
siglo VII".

La /lyra heptacorda se veia como un simbolo icénico, casi como algo
sagrado. En algunas ciudades las leyes y costumbres eran tan rigidas al
respecto, que era prohibido agregarsele otras cuerdas. Argos y Esparta se
destacaron en ese sentido.

En Argos, “se establecio, antafio, una pena contra las infracciones a las
leyes de la misica y se aplicaron multas a quien (...) se acusase de em-
plear mas de siete cuerdas y de alejarse de la escala mixolidia™. Se
cuenta que los espartanos, a su vez, reaccionaron a la citara multicorde de

'” Pintura de Pompeya. de la Casa de
Cicero. Tercer estilo. Napolis. Museo
Archeologico Nazionale 9133 Phot. Mus.
LIMC Achilleus 52. Pintura de la Basilica
de Herculano. Cuarto estilo. Napolis. Mu-
seo Archeologico Nazionale 9109 Phot. DAI
Rom. LIMC Achilleus 51.

'* " Hidra corintia. De Caere. 570 a.C. Paris.
Louvre E 643. Phot. Mus. LIMC Achilleus
897.

" COOK. J.M. "Archeology in Greece.
1949-19507. JHS. 1951.245-249. Entre los
hallazgos del norte y del este del Egeo. Cook
destacd un dinos subgeométrico de la pri-

mera mitad del siglo VIL. traido a la luz por
las escavaciones en la antigua Smyrna. So-
bre esa pieza esta pintada una lyvra
heptacorda: las /vras representando las cuer-
das estan claramente discernidas y espacia-
das. El objeto. por su localizacién en un tem-
plo en el que fue encontrada fina ceramica
corintia del periodo corintio inicial. y por su
estilo. debe ser de la primera mitad del siglo
VII. En Pitane se encontré otro jarro
subgeométrico representando la /vra de sie-
te cuerdas.

3 Prutarco. ib. X VIIL.
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Timoteo de Mileto. Lo acusaron de “intentar corrumpir su antigua musica.
y cuando alguien estaba por arrancar las cuerdas superfluas, ¢l mir6 hacia
una estatua en la que Apolo sostenia una lyra con el mismo nimero de
cuerdas que la suya™'.

2.2 El antagonismo entre dos universos culturales, psicolégicos y
antropolégicos, diametralmente opuestos

Como se puede ver, el aprecio que tenian los griegos por la lvra se
relaciona con el rol que ella cumplia en su autodefinicion como modelo de
humanidad, de civilizacién. Acusan la ejecucion del aulds, a su vez, porque
conlleva significados relativos a la alteridad, a la negacion de lo que ellos
entienden por cultura. Este se relaciona con lo barbaro, lo salvaje, lo natu-
ral, lo animal, incluso lo monstruoso, con el mundo de la muerte y de los
espiritus.

2.2.1. El universo cultural simbolizado por el aulds

Se percibia que el aulos pertenecia a otro universo, de cierta forma
ajeno a la natureza de la polis, a pesar de su alto grado de integracion
cotidiana a las actividades poliades. Varios factores contribuian a ese exilio
imaginario.

El motivo principal por el cual Atenea rechazé el instrumento que habia
inventado fue el hecho de que, al ver su rostro reflejado en el rio, se perca-
t6 de la deformacion facial que le causaba. En los versos de Ovidio, pode-
mos oir a la diosa describiendo su reaccion:

“El sonido me agrado.

Una onda limpida reflejando mis rasgos,
vi hinchadas mis mejillas virginales.

No tomo el arte por un precio tan alto.
iAdios. flauta mia!”*,

Los pintores de vasos de la segunda mitad del siglo V se interesaron
por ese episodio del mito que muestra a Atenea en el acto de arrojar el
aulos. Los modelos tal vez hayan sido influenciados por la escenografia de
la época. Melanipides compuso una tragedia —representada en la segunda
mitad del siglo V, basada en el mito de Marsia—, en la cual, con el objetivo
de ridicularizar el arte de la aulética, recordaba las palabras que Atenea
habria pronunciado al deshacerse del instrumento, alejandolo de sus manos
sagradas: ““Perdida con ustedes, objetos vergonzosos®, ultraje a mi cuer-

2

2t ATexneo. XIV. 636. ** En plural. pues se trata de la flauta do-
32 Oviplo. Fastos 698-703. ble.
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po. no me someto a tal bajeza™.*' Esa reaccion tal vez haya sido antecedi-
da por la escena en la que la diosa solicité a un joven que sostuviese un
espejo. para que en €l pudiese ver el reflejo de su semblante mientras
tocaba la flauta, como si quisiese confirmar la veracidad de los comenta-
rios de Hera y Afrodita, que se habian burlado de ella. Esa fue, probable-
mente, la escena que inspird al pintor de la cratera de Boston®. Vemos,
entonces, como el aulds se opone a la belleza y se vincula a la fealdad.

Como explica Vernant™, con el aulos, Atenea - identificada como pa-
trona de las artes y de la cultura — se acerca a lo monstruoso, puesto que el
rostro de la divina auletris hace recordar a la mascara de Gérgona, como
si estuviese poseida por el furor, desfigurada por la rabia. Un mito narrado
por Pindaro sobre la invencion del aulos aclara esa relacion con el mundo
gorgoneano: la diosa habia inventado el instrumento para imitar los gritos
de dolor emitidos por las gargantas de esos monstruos y de sus serpientes,
en ocasion del triunfo de Perseo sobre las Medusas:

“(...) el arte que habia inventado antafio Palas Atenea, cuando
simulé el sinistro canto finebre de las Gorgonas salvajes, tal como
se lo habia oido escapar, en su dolor pungente, de sus bocas
virginales y de la horrible garganta de sus serpientes, cuando
Perseo emitié un grito de triunfo, trayendo a la isla de Seriphe y a
su pueblo, para su infelicidad, una de las tres hermanas. (...) Mas
cuando Atenea salvo de esa peligrosa aventura al héroe que le era
querido, la diosa fabricé el aulos, el instrumento rico en sonidos
de toda especie, para imitar con €l el llanto sonoro que Euriale
proferia de sus labios febriles™".

La vinculacion del aulés con el mundo de las Gérgonas no reposa sola-
mente sobre el aspecto monstruoso del auletés durante la ejecucion; el
sonido emitido guarda algo mas en comun con los gritos guturales de esos
monstruos: es ininteligible. Mientras la /yra puede ser combinada con la
voz, el aulés priva al hombre de la dadiva que los griegos consideraban
como la principal diferencia entre el mundo humano y el animal - la pala-
bra. Esa es la principal razén por la cual Alcibiades y Aristoteles rechaza-
ban el empleo del aulds en la educacién de los jovenes. Como decia
Alcibiades, que lo consideraba despreciable, “el aulds, ocupando y obstru-

24

MELaNIPPIDES. Marsias, ap. ATENEO.  presencia de Zeus. Ménade. Sileno (; el mis-

XIV.616.

** Cratera apuliana. final del siglo V.
Boston. Museum of Fine Arts 00.348. H. L.
Pierce Fund. Phot. Mus. C. 7287-8. LIMC
Athena 620. “Atenea. sentada sobre un ar-
bol. tocando la flauta doble. su rostro refle-

jado en un espejo sostenido por un joven:

mo Marsias?). Igual escena aparece repre-
sentada sobre una moneda imperial (193-
211 d.C)" (LIMC Tomo IL. vol.1. p. 1014-
5)

26 VERNANT. 1986 : 55-65.

37 PiNDARO. Piticas, 12
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yendo la boca. roba al ejecutante la palabra y la voz. ‘Dejemos entonces el
aulds (...) a los tebanos. que no saben conversar™®. Aristoteles, a su vez.
afirmaba que “contra el aulds. en la educacion. existe el hecho de impedir
el uso del habla; por ello su uso fue acertadamente prohibido por nuestros
antepasados a los jovenes y a los hombres libres.™.

Al impedir el uso del habla. al contaminar al ejecutante y a los oyentes
con su caracter gorgoneano, salvaje y barbaro. el aulds no contribuia a la
instruccion, ni al perfeccionamiento de la inteligencia®.

El aulés, ademas, se muestra impropio a los hombres libres por desti-
narse “‘apenas a proporcionar el placer a quien lo escuchaba tocado por
otros”.** Era un instrumento que exigia mucha habilidad manual, algo ade-
cuado a un esclavo, a un extranjero o a un artesano, pero nunca a un
hombre verdaderamente libre. Por el caracter excitante que poseia, la tra-
dici6n legitima su necesidad *en las ocasiones en las que la ejecucion tiene
por objeto la catarsis y no la instrucciéon™?. Vernant sintetiza muy bien el
campo de accion del aulos:

“Se opone a la necesidad de instruccion impidiendo que se sirva
de la palabra. Y, sobretodo, la musica del au/ds no tiene un caracter
ético, sino orgiastico. No actua sobre el modo de la instruccion
(mdthesis), sino sobre la purificacion (kdtharsis), pues todo lo
que pertenece al trance baquico y a todo fenomeno de ese tipo
hace sobresalir al aulds desde el punto de vista instrumental. El
aulos es, entonces, por excelencia, el instrumento del trance. de lo
orgiaco, del delirio, de los ritos y danzas de posesion .

La asociacion del aulos al trance y al delirio se aprecia facilmente en la
iconografia® , pues es una constante en el modelo de representacion de las
escenas de frenesi dionisiaco. Una de las constantes de la iconografia es la
presencia de ménades bailando, a veces con la cabeza vuelta hacia arriba
(convencion grafica mas usual para figurar un individuo bajo posesion, bajo
inspiracion divina o demoniaca - el enthousiasmos), aunque también con
la cabeza baja o entre los brazos, al son de los auloi soplados por silenos,
satiros o bacantes, ritmadas por la pulsacion de timpanos y castaiiuelas
(krorala). En la cratera del Fogg Museum* , vemos a una Ménade

** PLutarco. Alcibiades. 2 (l'idas Parale-  escenas en las que se puede deducir que el

las). sonido de la [vra conduce al trance. al entor-
** ARISTOTELES. Politica. VIII. VL. 1341b.  pecimiento de la mente.

' Ibidem. ¢ Cratera en caliz de la antigua coleccion
2 Ibidem. Hoppin. del Fogg Museum (Harvard). 1925,
** Ibidem. 30. 1t. MEetzGer. 1951:149. Pr. XX/2.
** VERNANT. 1986 : 58. BeaziLey. JHS 59. 1939. p. 31.

3%

Se encuentran también satiros tocando
la citara. Ademas. hay representaciones de
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extasiada. bailando el 6klasma al son de un aulés tocado por otra, ambas
observadas, en esa escena musico-religiosa, por un sitiro y una tercera
Ménade que sostiene el thyrsos. De forma analoga, en la cratera de Ma-
drid, un personaje con trajes frigios baila, haciendo vibrar su timpano, en el
interior de un témenos, al son de un aulés tocado por un sileno, y lo espia
Dioniso sosteniendo su thyrsos.’” En la cratera de Al-Mina, vemos a un
joven, con vestimentas orientales, bailando el dklasma en presencia de
Dioniso, de una Ménade y de un satiro que toca el aulos™.

En la iconografia, por lo tanto, Dioniso, satiros, bacantes, thyrsos, can-
taros, vino, kordax u oklasma, phalloi erectos, tympana, krétala 'y auloi
componen un conjunto armonico y semidticamente coerente, presentando
variaciones, en las que uno u otro elemento estan ausentes, segiin el tipo de
escena dionisiaca, y eventualmente se agregan otros, como las citaras to-
cadas por satiros* o el bdrbitos en manos de un sileno* o de Dioniso*' .
El aulés, de esa forma, constituye un elemento iconografico muy recu-
rrente del mundo dionisiaco, sea en la representacion de festividades rela-
tivas a la vendimia*, en escenas de embriaguez y orgia baquica*, o como

atributo en si de los satiros*.

37 Cratera del Museo de Madrid. 11800: L
351. Principio del siglo IV. METzZGER. ib. 147.
Pr. XV1/4. BeazLey. JHS 59. 1939. 32.

#* Cratera de Al-Mina. n.60. Pintor de
Nicias (BeazLEy. ARV. p. 848/2: JHS. 59.
1939. p. 25). MEeTzGeER. XX1/2.

3 Anfora atica con cuello. De Vulci. 510
a.C. Wiirzburg, Wagner-Museum HA 185
(L 209) LIMC Dionysos 292. Dioniso en-
tre dos Silenos. uno tocando la citara. otro,
el auloi.

" Lécito atico con fondo blanco. De Ate-
nas. 490/80 a.C. Atenas. Museo Nacional
9690. LIMC Dionysos 153. Sileno. tocan-
do la citara de siete cuerdas (o, por el forma-
to de los brazos, ;un bdrbitos? ;o lallamada
“lyra elegante™?).

*! Dioniso y satiros. El dios. en posicion
extatica. toca su bdrbitos ("lyra elegante’).
Siglo V a.C. GiL. Luis. "Autopercepcion
intelectual de un proceso histérico™,
Anthropos. 104 (Luis Gil - Filologia helénica
¢ histdria critica del humanismo). 1990. p.14.
42 Kvlix. 520a.C. Firmada por Nikosthenes.
Paris. Louvre F 124. LIMC Dionysos 495
(Dioniso acude a la vendimia). Parte interna
de la pieza: Dioniso sentado sobre silla con
un rhyton a la derecha. Dos Silenos com el

falo erecto recogen uvas. mientras dos
Ménades bailan el k6rdax. al son de la flauta
tocada por un tercer Sileno. El pintor apro-
vecha la circularidad de la superficie sobre la
cual efectiia la pintura para insinuar. por la
danza de las Ménades. un movimiento cir-
cular de/yrante. animado por el aulds. en el
ritmo de esa danza que. sabemos. era bas-
tante rapida.

43 Anfora nolana. De Nola. 480 a.C. Paris.
Louvre G 201. LIMC Dionysos 366
(Dioniso en el simposio). En un banquete.
Dionisio, con cabellos esparcidos sobre los
hombros. khiton e himdtion. acostado. con
un gran skyphos a mano. A su lado. un Sileno
acostado tocando la flauta doble. Se trata
propiamente de la atmdsfera disoluta y
orgastica que Platon y Aristoteles asociaban
al aulds. al modo frigio y al éthos malakon.
¥ Qinochéia atica. De Atenas. 530 a.C.
Cambridge. Fitz. Museum 126.1864 (G
163). LIMC Briakkhos I. Satiro desnudo y
barbudo del thiasos dionisiaco. identificado
por lainscripcion BRIACOS. Toca una flau-
ta doble. mientras de su mano cuelga la capa
del instrumento. Atencidn a la exagerada de-
formidad de los dedos. delgados. aunque tor-
cidos.
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Vemos que hay varias referencias escritas que comprueban la relacion
del fendémeno de posesion con la flauta. muy bien exploradas en la clasica
obra de H. Jeanmarie, Dionysos. Se decia que

~algunos extaticos oian flautas, cimbalos, tamborines, escucha-
ban una aria cualquiera, y de tal modo entraban en enthousiasmos,
como aquellos que inducen el estado de trance de las Coribantes,
los poseidos de Sabazios*, los siervos de Madre”.

Afirmaban, ademas, que “los auloi provocan o curan las pasiones del
desvario”.* Socrates menciono que “los iniciados en los misterios de las
Coribantes creen oir auloi™’.

Teniendo en cuenta el timbre gorgoneano del aulds, y considerando su
intima relacién con el estado de trance, el éthos inerente a la auletiké se
confunde con aquel que es propio del comportamiento de individuos posei-
dos por deidades orgiasticas, potencias demoniacas y otras entidades ex-
tranjeras al mundo olimpico. Xenofonte describe como actian: “bajo la
posesion (de esas) deidades asumen miradas terribles, una voz aterrorizante
y gestos violentos™s.

Alejado del universo intelectual, del desarrollo de la inteligencia - apar-
tado de la cultura -, resta al aulds su relacion con el mundo animal, con la
naturaleza y con el mundo de los muertos. Su proximidad con la naturaleza
lo vincula con la fuerza fisica, camino por el cual se reencontrara con la
cultura. en el idealizado equilibrio entre cuerpo y espiritu.

En la poesia de Pindaro, el poeta destaca la relacién entre el caracter
sonoro del aulds y las fuerzas de la naturaleza:

“Es la poderosa voz de las Sirenas lo que quiero,

al son de los auloi de Lotos. imitar en mi canto (...).

Ese canto que hace callar el soplo impetuoso del Zéfiro,
ese canto que hace callar a Béreas, cuando, tembloroso,
se lanza en una violenta tempestad, y que con su soplo
subleva la Madre a las rapidas olas™*.

La relacion del aulos con el mundo cténico se refleja en su empleo
tradicional como instrumento para acompaiiar los cantos funebres (threnoi).
Aristoxenos afirmaba que Olimpos, creador de la auloidia, fue el primero
en tocar con la flauta un aria en modo lidio sobre la muerte de Pitén. La

** " Dios frigio. asociado a Dioniso. visto a
veces como un Dioniso viejo. hijo de Zeus v
Persétone. Su culto era orgastico. No perte-
necia al panteon helénico (GriMaL.
“Sabazios™. 1994 : 413).

¢ JamBuico. Los misterios de Egipto. 111. 9
(Sobre los efectos de la misica).

37 Praton. Criton, 54d.

**  XENOFONTE. Banquete. 39-40.

* PiNDARO. Fragmentos. 2. 11 e 111.
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auléidia finebre se utilizaba normalmente en el modo lidio, portador del
ethos threnodes (malakon).

El caracter dionisiaco de la tragedia®® conduce a la eleccién del aulds
como el tnico instrumento empleado en el teatro. El aulds reforzaba el
tono catartico de la tragedia, con su timbre estridente y tembloroso, contri-
buyendo a instaurar una atmodsfera de conmocion colectiva. Ademas, el
aulos era apropiado al acompaiiamiento del coro tragico, cuyo ritmo era
reforzado por el krdtalon, y cuya atmoésfera se adensaba por los pulsantes
y sincrénicos golpes de los pies en el suelo.

La tradicion supo encontrar un aspecto positivo del au/és en relacién a
las actividades del cuerpo. Esa idea ya se expresaba en los versos de
Pindaro que aludian a los motivos de su invencion por Atenea: deseando
imitar los gritos de dolor de las Medusas derrotadas por Perseo, su sonido
simbolizaba la capacidad del héroe (de la civilizacion) para vencer los obs-
taculos “antihumanos’ del mundo; significaba también la bravura en la gue-
rra, habiendo, en ese caso, un lazo entre el aulds y el coraje. Asi:

“(Atenea) habiendo inventado (el aulés), lo convirtié en un regalo
alos mortales (...) , a esa aria gloriosa que evoca las luchas por las

775]

cuales se mueven los pueblos™'.
2.2.2 El simbolismo de la lyra

La preferencia por la /yra, como ya hemos visto, resulté incluso en la
construccion imaginaria de que fuese un instrumento nacional; y, de hecho,
la mitologia, a través de la simbologia poética e iconografica, la tratdo como
tal. Es notable que la sabiduria antigua de los griegos haya sido identificada
con dioses citaredos y tocadores de /yra. Los dioses mas sabios eran los
dioses musicales:

“Por esarazén veian a Apolo, entre los dioses, y a Orfeo, entre los
semidioses, como los mas musicales y mas sabios. [Ademas], lla-
maban sofistas a todos los que se dedicaban a esa arte, como lo
hizo Esquilo: “Entonces el sofista tocé su lyra de caparazon de
tortuga (...)"*.

0

Ese caracter dionisiaco se debiano tanto  era un macho cabrio (fragos). de donde deri-
al contenido de los dramas tragicos. sino.  varia el término “tragédia” (GRIMAL. PIERRE.
principalmente. al hecho de que ios concur- O teatro antigo. Lisboa : Edigoes 70. 1984).
sos de tragedias habian sido instituidos por  *' PinpaRro. Piticas. 12, 111

Pisistrato durante la realizacion de las fies- *2  Ateneo. X1V, 632.

tas Dionisiacas. cuyo premio originalmente



118
FaBio VERGARA CERQUEIRA ISSN 0718-1329. 2006. pp. 103 - 127

Ese lazo entre la /yra y la sabiduria se mantiene en los siglos V y IV
a.C..y es basada en dos argumentos fundamentales: la posibilidad de uso
del habla y su relacion intima con la armonia cdsmica.

a) La posibilidad de uso del habla

Alcibiades. al defender la ensefianza de la /yra, decia que “el manejo
del plectro y de la /vra. en su opinién, no comprometia en nada la figura.
(...) Cuando se toca la lyra, es posible hablar y cantar al mismo tiempo™. >
De esa forma, diferentemente de lo que ocurre con el aul/ds, hay una
compatibilidad entre la /yra y la inteligencia, expresada en los argumentos
de Aristoteles favorables al empleo de la misma en la formacion de los
jOvenes*.

A Orfeo y a Apolo, se los ve sin duda como el semidiés y el diés mas
intelectuales. Orfeo era, incluso, segun una version, hijo de Apolo y de la
Musa Clio; de acuerdo con otra era hijo de Eagro y de la Musa Caliope. Su
filiacion a las Musas es responsable simbdlicamente de su condicion de
“fundador de la cultura general, de la enkyklios mathesis. del saber enci-
clopédico que se define en el siglo IV con Platon e Isécrates™>. Un mito
jamas podria colocar como fundador de la cultura a un dios auletés, puesto
que la palabra era considerada el fundamento de la civilizaciéon y de la
humanidad.

b) La relacion con la armonia cosmica: la melodia de las esferas

A la lyra, sin embargo, no se la prefiere solamente por dejar espacio a
la palabra: el motivo principal, es que, al mismo tiempo que permite fluir el
verbo, ejerce un efecto moralizante. Ese efecto se funda en la asociacion
simbolica entre la armonia césmica y la armonia musical, precepto estable-
cido por los pitagéricos, fundamentandose en la equivalencia entre los in-
tervalos musicales calculados en la relacion entre las cuerdas de la yra y
los intervalos cosmicos evidenciados en la relacion entre el movimiento de
los distintos astros. De este modo, el desarrollo paralelo entre la acustica y
la astronomia, en los pitagoricos, establecid que gracias a la musica se
puede aprehender un principio divino de orden. La aprehension de ese
principio se hace necesaria para la sociedad humana, pues exige armonia,
puesto que se compone de lo que “no es igual, ni emparentado”, siendo
“desigualmente ordenada, necesitando ser unida por una armonia tal que

PrLuTarco. Alcibiades 2 (1idas Paralelas) *°  DETIENNE. MARCEL. A escrita de Orfeu.
4 ARISTOTELES. Politica. VIII. V1. Rio de Janeiro: Jorge Zahar. 1991. p. 86.
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pueda estar contenida en un cosmos”, lo cual s6lo puede alcanzarse a
través de la musica*®.

Heraclito, cuando busca una metafora para el concepto de armonia
como acuerdo de lo que difiere®’, menciona a la lyra: “No comprendes
como concuerda lo que difiere: armonia de movimientos contrarios, como
el del arco y el de la lyra™®. La lyra condensa simbodlicamente la mision
cultural de la musica, contenida en su relacion con la armonia celeste. El
rol de la lyra en la educacion del joven es el de hacerlo participe de esa
armonia musical divina:

“El curso del universo, el movimiento de los astros, si hemos de
creer en Pitdgoras, Arquitas, Platén y otros antiguos filésofos, no
se completa y no se desarrolla sin la musica: pues todo, dicen, lo
organizo Dios segun la armonia. (...) La virtud suprema y musical
por excelencia es la de llevar la justa medida a todo™*°.

Efectivamente, los griegos creian que el sonido de la /yra aportaba una
calma necesaria a la vida social. Vemos que, desde la crisis de la basileia,
la vida en el mundo aristocratico estuvo marcada por la tension entre el
conflicto y la union. La percepcion del rol social del agow - ‘disputa’ que es
la metafora de la discordia y de la diferencia, y cuyos maleficios sacudie-
ron a Grecia a lo largo de los siglos VIII, VII y VI a.C., provocando la
llamada stasis — condujo, también, como contrapartida, a una valorizacion
de los lazos de la amistad. Esa dualidad estaba simbolizada en las entida-
des divinas Eris y Philia, opuestas y complementarias, que personifica-
ban, respectivamente, el poder del conflicto y el poder de la uniéon®. En-

¢ Esto es lo que desprendemos de algunos
fragmentos pitagdricos. como el fr. 6 de
FiLoLao: ~Las relaciones entre la naturaleza
v laarmonia son las siguientes: la esencia de
las cosas. que es eterna. y la misma naturale-
za. ellas admiten no ya el conocimiento hu-
mano sino el divino. Y nuestro conocimien-
to de las cosas seria totalmente imposible. si
no existiesen sus esencias. de las cuales se
formo el cosmos. Como. a pesar de €s0. €s0s
(dos) principios no son iguales ni
emparentados. habia sido imposible formar
con ellos un cosmos. sin la ocurrencia de la
armonia. Lo igual y lo emparentado no exi-
gen armonia. pero lo que no es igual ni em-
parentado. y desigualmente ordenado. nece-
sita estar unido por tal armonia que pueda
contenerse en el cosmos. La grandeza de la
armonia (octava 1:2) comprende la cuarta
(3:4). laquinta(2:3). La quinta es mas gran-

de que la cuarta por un tono (8:9). Pues de la
hypate (mi) hasta la mese (1a) hay una cuar-
ta; de la mese hasta la nefe (mi), una quinta.
Entre trite (si) y mese (14) hay un tono. La
cuarta, sin embargo. estd en la relacion de
3:4, laquinta de 2:3. la octava de 1:2. Por lo
tanto. la octava se compone de cinco tonos
v dos semitonos. la quinta de tres tonos y
un semitono, la cuarta de dos tonos y un
semitono”. También: PiTAGoras. fr. | € 2.
Arquirtas pe TARENTO. fr. 1 €2.

*7 Filolao piensa del mismo modo: “Ar-
monia es la unidad de lo mezclado y el acuer-
do de las discordancias.” (FiLoLao DE
CroTon. fr. 10)

% HerAcvrto. fr. 51.

PLutarco. De Musica, XIX.

VERNANT. JEAN PIERRE. As origens do
pensamento grego. Rio de Janeiro: Bertrand
Brasil. 1989.31.

59
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tendian que el sonido de la /yra contribuia a la obtencion de la philia en las
relaciones humanas, pues introducia en el espiritu humano el sentido de
armonia que rige el cosmos. La /yra podia ejercer esa funcion en varias
dimensiones de lo cotidiano - en los negocios, en la diplomacia e incluso en
el amor -.

Los griegos consideran este uso de la musica como una practica gene-
ral. conocida incluso entre los barbaros. Segin Teopompos, “los Getae
conducen sus negociaciones llevando citaras en sus manos y tocando-
las™'. De acuerdo com Teomphilos, la “musica madura el caracter, do-
mestica el temperamento caliente y aquellos cuyas opiniones se rivalizan. -
Ateneo cita el ejemplo del pitagorico Cleinias, “cuya conducta y caracter
eran ejemplares™, el cual “stempre tomaria su /yra, y la tocaria, cuando le
ocurriese estar exasperado a punto de enfurecerse. Y cuando alguien le
preguntase por qué motivo lo hacia, diria: ‘Me estoy calmando™®.

Aquiles también usaba la /yra para calmar su espiritu, como nos relaté
Homero:

“Queriendo mostrar que la misica es con frecuencia dtil, represen-
ta a Aquiles recurriendo a ella, la cual habia aprendido del muy
s&bio Quirén, para calmar su célera contra Agamenon:

‘Lo encontraron encantando su alma al son de la armoniosa
phorminx, bella, artisticamente trabajada, atravesada por un yugo
de plata: €I la habia escogido entre los destrozos de la ciudad de
Eétion, por €l destruida; con ella encantaba su corazon, y cantaba
las glorias de los héroes™*.

Segin Atenco, el aulds también compartia los efectos positivos de la
musica. Su actuacion, sin embargo, abarcaba distintos aspectos. Mientras
la lyra actuaba sobre el caracter, el aulés tenia el don de curar enferme-
dades. como revela Teofrasto, en su obra Sobre la Inspiracion, afirman-
do que “una persona que sufriese de dolor ciatico estaria siempre curada
de sus ataques, si alguien tocase el aulds, al modo frigio, sobre la parte
afectada™. El poder de la /yra era el de calmar los animos; los mismos
dioses olimpicos la utilizaban con ese fin: “Luego de la querella sobre Aquiles,
ellos pasaban su tiempo continuamente escuchando ‘la bella /yra tocada
por Apolo. y a las Musas que cantaban, respondiendo con bellas voces’”®.

' Teopompus. Historias. Livro 46. ap. ATe-
Neo. X1V, 627. Ateneo. sin embargo. admite
que muchos barbaros. cuando conducian sus
ncgociaciones. para ablandar los corazones
de sus oponentes. hacian uso también de la
flauta.

° TeompuiLus. apud ATeneo. X1V. 624.

% CHAMAELEON DE PonTo. apud ATENEO. ib.

También: ATeneo. X1V. 624.

“ PLutarco. De Musica. X1X.

** Teorrasto., Sobre a Inspiracdo. apud
ATENEO. ib.

¢ Homero. lliada. apud Ateneo. X1V. 628.
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En las fiestas, la musica de la /yra servia como un contrapunto a los
excesos resultantes del vino, segun el testimonio de Ateneo, que comenta
un pasaje de Homero:

“Satisfacemos nuestras almas banqueteando y con la /yra, que
los dioses hicieron compaiiera de la fiesta”, evidentemente, por-
que el arte es benéfica también para aquéllos que festejan. Y ésa
era la costumbre aceptada, con el objetivo, primero, de que todos
los que se sintiesen impulsados a beber y a llenarse de comida
pudiesen tener la musica para curar la violencia y la intemperancia,
y, segundo, porque la musica calma los sobresaltos™.*’

Otros excesos también encuentran en la lyra un factor de control, pues
esta los reduce a la justa medida - es el caso del amor -. Para evitar que el
hombre se entregue a impulsos arrebatadores, a deseos serviles y a capri-
chos condenables, las cuerdas de la lyra deben sonar, acompaiiando voces
mélicas, garantizando, de esa forma, un amor controlado. El amor puede
traer innumeros beneficios a los hombres, muchos de ellos ensalzados por
los diversos participantes del Simposio de Platon; sin embargo, pasiones
descontroladas pueden afeminar a un hombre y tornar vulgar a una mujer.
Ese es el sentido de las palabras de Safo, cuando decia: “Eras para ella
como una Diosa, tu canto apaciguaba sus caprichos.”®® En la mitolo-
gia, la [yra puede tener también la funcion de calmar los caprichos de los
amantes, ya que estd presente, con mucha frecuencia, en las escenas
amorosas entre los héroes y sus amadas. En la iconografia, podemos decir
que la /yra es una constante en las escenas amorosas - no de amores viles,
sino ejemplares-. Tal es el caso de las escenas de amor entre Aquiles y
Deidameia, durante su refugio en la isla de Skyros, tan retratada por artis-
tas romanos sobre varios tipos de soportes; es el caso asimismo de las
escenas amorosas entre Teseo y Ariadna y entre Afrodita y Adonis.

Merece nuestros comentarios la pintura del fondo de la copa de Oltos.
de Londres. Segun Jennifer Neils®®, se trata de la representacion atica
mas antigua del héroe Teseo en vasos con figuras rojas. Presenta, en rela-
cion con la iconografia tradicional del héroe — y aun en relacion con los
otros ejemplares de Oltos representando a Teseo —, una profunda transfor-
macion. Los pintores atenienses de vasos de figuras negras se dedicaban a
la apologia de la imagen guerrera, violenta, de los héroes que debian ser
admirados por su bravura, coraje y fuerza fisica. Vemos que la copa de
Oltos de Londres permite notar cambios, no solo en lo referente a la tema-
tica, sino también a la mentalidad, como el mismo repertorio de ese pintor
nos lo indica. La copa de Londres presenta a Teseo con su amada, su

¢7  Ateneo. XIV. 627. * Neis. 1981: 177.
** Saro. Para além di mar. vs. 3-4.
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pratica amorosa es endulzada por ¢l sonido de la yra. En el siglo V, los
pintores tenderan a suavizar el perfil guerrero del héroe, convirtiendo su
caracter en algo mas adecuado a la ideologia que se desarrollé en Atenas
luego de las reformas de Clistenes (509) y sobretodo a partir de la victoria
definitiva sobre los persas (480).

De este modo, la /yra, en manos de héroes tradicionalmente admirados
por su fuerza - por su lyssa, su lanza y su escudo -, es ahora un testimonio
de esta nueva vision: ella los humaniza, contiene su hybris, impone una
medida, adecuandolos a la ideologia poliade. Charles Dugas y Jan Bazant
analizan el sentido del Heracles mousikés™ como una progresiva tenden-
cia a la intelectualizacion del héroe. Para Dugas’' , refleja la creciente
influencia pitagorica sobre la mentalidad de los artistas atenienses, que
pasan a compartir la vision mistica de la musica, segun la cual la lyra
poseeria una potencia purificadora del alma.

Tenemos aqui una serie de nociones correlatas acerca de la lyra:
intelectualiza a héroes violentos y bravos, dejandolos mas comedidos,
temperantes; controla las pasiones arrebatadoras y los temperamentos
irascibles; calma la cdlera y calla las querellas. Vemos que el sustrato
sobre el que se sostienen todas esas proposiciones es el concepto, consti-
tutivo de la Weltanschauung griega, de que la musica civiliza. Domestica
la naturaleza y acultura el salvajismo — en particular la musica de la lyra.

El canto del citaredo Orfeo, a ese respecto, es paradigmatico. Se decia
que tocaba con tanta perfeccion, que arboles y rocas dejaban sus lugares,
los rios suspendian sus corrientes y las fieras acudian en tropel a su alrede-
dor para escucharlo. Con los acordes de su lyra, conmovioé a Hades con-
venciéndolo a devolverle a su mujer Euridice™. Se decia, también, que su
dulce vozy su tierna /yra encantaban a los soldados tracios, conteniendo la
violencia de su barbarie.

En fin, la /yra guarda una relacion profunda con el sentido de civiliza-
cion y humanidad, al paso que la flauta se acerca al mundo de la naturaleza
y condensa la radical alteridad de lo que esta fuera de las fronteras de la
cultura, de la humanidad, de la vida. ’

2.3. La percepcion estética de la sonoridad del aulés y de la lyra

Las percepciones éticas, étnicas, pedagogicas y filosoficas de los ins-
trumentos musicales repercuten sobre su apreciacion estética, sobre la
sensibilidad del gusto musical.

™ Anfora. 520-510. Antiguamente en la 7' Ducas. 1960 : 121.

Basileia (hoy en el comercio) Phot. D.  7* Cuomere. Diciondrio abreviado da fi-
Widmer 5992. LIMC Athena 617. Escena  bula (traduccién portuguesa). Paris : Pillet
musical: Heracles citaredo con Atenaauleuta.  Ainé. 1839.
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Mientras al sonido de la /yra se lo predica como algo dulce, candido,
digno del acompaiiamiento de la voz humana, a la sonoridad del aulos se la
considera impura. se insiniia muchas veces que se acerca mas a un ruido
que a un sonido, debido a su incompatibilidad con la palabra articulada. A
su sonido se lo compara con ruidos desagradables, que lastiman los oidos
sensibles y bien educados. Parménides, en una figura de lenguaje, al des-
cribir un suefio, para caracterizar el sonido perturbador del eje del carro en
movimiento, dice que emitia “sonidos estridentes de aulds™">.

Aristofanes alimentaba un profundo desprecio por el timbre del aulés.
En su comedia Caballeros™, caracteriza su timbre quejumbroso y pobre
cuando compara una synaulia’ a los lamentos de dos generales ridiculos,
que registra asi: “my, my, my, my ... La descalificacion del arte del aulds
seguramente no era solo prejuicio de hombres conservadores, nostalgicos
de un pasado idealizado, y molestos frente a las innovaciones técnicas y
estéticas de la ‘misica moderna’ oriunda de Jonia. Tampoco era solo un
mecanismo de afirmacion estética de las elites, para marcar sus diferen-
cias de los gustos del vulgo.

Hay evidencias de que los prejuicios hacia el aulds hayan llegado, en
cierto grado, al inconsciente social, pues dejaron marcas en el lenguaje
relativo a la aulética. Algunos términos se referian al sonido del aulos
comparandolo a ruidos animales que llegaban a lo ridiculo.

El vocabulario empleado para referirse al aulds era escarnecedor, e
incluso sarcastico. Como burla, se decia que los auletai *cacareaban’. A
los alumnos del gran auletés Timoteo de Tebas™, los acusaban de ‘imitar
a los patos’”. Otro de los verbos usados era karkinodin, ‘imitar al can-
grejo’. Segun Annie Bélis, se aludia a la posicion de los dedos encorbados
sobre los orificios del instrumento.

Podemos concluir que las reprimendas morales a la aulética sugieren
un profundo desdén estético por ese género musical.

Los paralelos entre la sonoridad y el mundo animal no constituian, sin
embargo, necesariamente, algo peyorativo. Las comparaciones con ciga-
rras. delfines y cisnes fueron siempre verdaderos encomios al arte musi-
cal. De incomparable belleza literaria es el fragmento en el que Socrates
discurre sobre el canto del cisne, cuando éste presiente su muerte.
Diferentemente a lo que pensaban muchos, el filésofo no ve en él una
manifestacion de dolor, sino de felicidad: el cisne reconoce los bienes que

7 PARMENIDES. fr. 1. la coincidencia de la homonimia. que
" AristoFaNes. Caballeros. vs. 10. Timoteo. el tebano. habia alcanzado su pri-
7* Dio de auloi. mera victoria ejecutando La fiiria de Ajax.

7% El flautista tebano Timoteo (final del si-  de Timoteo. el milesio.

glo V) no se debe confundir con el composi- 77 DipHiLos. Sindris. apud ATteneo. XIV
tor v citaredo Timoteo de Mileto. Una tra-  657¢.
dicién. que remonta a Luciano. afirma. por 7% Beus. 1992 : 500.
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encontrara en el Hades: como ave de Apolo, su canto es para Socrates
simbolo de desprendimiento de las cosas materiales™.

3. Conclusion

Identiﬁcamos. en la cultura griega. la presencia de una estructura de
oposicion binaria en la antagonica atribucion de valor y sentido a dos
instrumentos musicales: la /yra 'y el aulds: la primera significando la cultura.
la segunda, la naturaleza. Vimos que no se puede tener una vision simplista,
pues no todo lo que se pensaba sobre esos instrumentos se rige por los
principios de esa estructura universal de significacion de la oposicion entre
cultura y naturaleza. Muchos, contrariamente a las opiniones de fondo
ético, tenian una Optica estrictamente musical, regida con frecuencia por
valores estéticos que no siempre coinciden con las moralizaciones filosoficas
y pedagdgicas.

Nuestro interés se centralizo en analizar la corriente de pensamiento
marcada por el antagonismo simbolico entre la /yra y el aulds, buscando
evidenciar las bases de su semiosis. Identificamos varias estrategias
discursivas que enaltecen las cualidades de la /yra y desprecian el aulos,
entre las que destacamos la elaboracion cultural de explicaciones acerca
del origen de los instrumentos. Al asociar la /yra a un origen nacional, a
dioses olimpicos y a héroes homéricos, se le otorga un estatuto de positividad
étnica, estética y cultural - como si fuese compositiva del fundamento de la
humanidad y de la civilizacion-. Por otro lado, al atribuir la invencion del
aulos a entidades relacionadas con el mundo de la naturaleza y con el
mundo barbaro (como Frigia y Libia), se lo acerca al estado salvaje y se lo
coloca en una condicion de alteridad absoluta en relacion a la cultura.

Vimos como la lyra y el aulos se insertan en dos universos de la vida
absolutamente inversos, simbolizados en la cultura griega por la oposicion
entre lo “apolineo” y lo “dionisiaco”. El lazo que la /yra mantiene con lo
apolineo le garantiza un rol civilizador de la humanidad; por otro lado, la
estrecha relacion del aulds con lo dionisiaco otorga a este un caracter de
desorden potencial, de una arrebatadora hybris, capaz de estremecer el
orden humano. Ademas. la /yra cataliza el poder mistico purificador del
alma. que los pitagoricos veian en la misica, al identificar su armonia con
la que reina sobre el cosmos. Es la musica de la /yra, entonces, acompa-
fiando voces suaves. la que mejor imita la melodia celestial de las esferas.

Hubo un debate pedagogico intenso, resultante de los preceptos antes
expuestos, que culminé con la condena filosofica a la ensefianza de la lyra
a los jovenes, como podemos verificar en Platon y Aristoteles.

Para evaluar la amplitud social de ese discurso que desprecia el arte de
la aulética. resaltamos la resonancia intelectual que debe haber tenido el

Ty

PLaToN. Fédon. 85.
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debate piblico sobre el caracter de los instrumentos, a partir de la puesta
en escena, a mitad del siglo V, de las obras Marsias de Melanipides y
Argos de Telestes, bajo la influencia de las cuales ocurrié una difusién del
interés por los mitos referentes a la invencion del aulds por Ateneay a la
disputa musical entre Apolo y el satiro frigio. Los resultados se dejaron
sentir en la creciente representacion de esos relatos miticos sobre monu-
mentos figurativos a partir de la mitad del siglo V, tendencia inaugurada
probablemente por el grupo Atenea-Marsias de Mir6n, que en la Acropo-
lis de Atenas se destaca entre otras estatuas en tamafio natural. El analisis
global de la iconografia referente a esos mitos, en la segunda mitad del
siglo Vy en el siglo IV, nos revela que entre los artistas se establecié una
tradicion de ‘codificacion’ de ese ‘complejo mitico’, incluyendo en un tni-
co relato lineal y secuenciado, los hechos que van desde la invencion del
aulds por Atenea hasta el escalpe de Marsias por Apolo. El hecho mas
importante aportado por el analisis de la ceramica es la evidencia de una
enorme popularidad, al final de los siglos V y IV a.C., de la leyenda sobre
el concurso musical entre el citaredo olimpico, Apolo, y el auletés frigio,
Marsias. La misma es atestiguada tanto en el arte atico, como en el italiota
y en lo etrusco.

¢, Por qué tanto interés por el conflicto entre Apolo y Marsias por parte
de los pintores de vasos, en el paso del siglo V al IV? La respuesta parece
ser sencilla. Los artistas, sensibilizados por la discusion sobre el valor y el
caracter de la /yra y del aulos, resuelven tomar partido. Registran, simbo-
licamente, su desprecio hacia el aulds y su admiracion por la /yra. Varios
factores pueden haber convergido en esa posicion favorable hacia la lyra:
el orgullo atico, el desprecio hacia los tebanos, {a influencia del pitagorismo,
la afirmacion étnica en relacion a la barbarie, o incluso una estructura
antropoldgica profunda, inconsciente, que demarca las fronteras de la “cul-
tura” y de la “naturaleza”, el dominio de lo humano sobre lo animal o
monstruoso, del mundo de los vivos sobre el de los espiritus.

Llegamos a la conclusion, como Pierre Demargne, de que la oposicion
entre la lyray el aulos establece simbolicamente los limites entre lo racio-
naly lo irracional:

“Lareserva de la diosa y su desdén frente a la ingenuidad del satiro
glorifican a la protectora del arte y de la cultura. La ejecucion de la
citara, comun a Atenea y a Apolo, parece traducir una funcién de
cultura; hay una oposicion clara entre Dioniso y su séquito -al que
pertenece Marsias-, y Apolo: es, podemos decir, la oposicion entre
lo irracional y lo racional en el pensamiento griego.”*

x4

DeMARGNE. Pierre. LIMC Tomeo 1. vol.
1. “Athena”. Commentaire b4, p. 1039.
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